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УДК 338.4844 (1-22) 
Барановська Г.І., студентка IV курсу 
Науковий керівник : Воєвідко Л.М., 
кандидат педагогічних наук, доцент 

ФОРМУВАННЯ МУЗИЧНОГО 
СПРИЙНЯТТЯ ШКОЛЯРІВ 

Розвиток музичного сприйняття є одним із найвідповідальніших 
завдань на уроці музики у загальноосвітній школі, центральною про-
блемою музично-естетичного виховання школярів. Особливу значу-
щість останнім часом мають питання формування в учнів естетично-
го сприйняття класичної музичної спадщини минулого й сучасного, 
шедеврів світової художньої культури, народної музики, фольклору. 

Музика є одним із наймогутніших засобів виховання, що надає ес-
тетичного забарвлення всьому духовному життю людини. Уміння слу-
хати й чути музику не є вродженою якістю. Пізнавально-творчі мож-
ливості учнів розвиваються в активній музичній діяльності. У процесі 
сприйняття музики включається досвід безпосередніх переживань і 
роздумів учнів, який формується під впливом музичного мистецтва, а 
також художній досвід, пов’язаний з виконанням музики. Це дає мож-
ливість розглядати сприйняття як основу засвоєння школярами втіле-
ного в музиці досвіду естетичного ставлення до дійсності. 

Одним з головних завдань музичного виховання школярів є форму-
вання в них активного сприймання музичних творів. Як предмет дос-
лідження, музичне сприйняття є складною і багатогранною пробле-
мою. Потрапляючи в коло інтересів різних наук, проблема музичного 
сприйняття вивчається відповідно в різних аспектах. У теорії музично-
го сприйняття, головним чином, досліджується вплив різних чинників 
на музичний розвиток особистості, а також характер їх цілеспрямова-
ного використання у процесі музичного виховання. Формування музи-
чного сприйняття школярів є провідною проблемою сучасної музичної 
педагогіки. Учитель має розвинути чутливість дітей до музики, ввести 
їх у світ краси й добра, відкрити в музиці животворне джерело людсь-
ких почуттіві переживань. Великого значення у цьому процесі набуває 
вміла й цілеспрямована музично-педагогічна робота вчителя. 

У сучасній науковій літературі найчастіше зустрічаються два тер-
міни, що визначають діяльність людини, яка слухає музику : «сприй-
няття музики» і «музичне сприймання». Поняття «сприйняття музики» 
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здебільшого використовується у працях психологів, воно відображає 
ситуацію, коли сприйняття охоплює музику лише як предметний ма-
теріальний процес, як специфічний об’єкт впливу на людину. Поняття 
«музичне сприйняття» означає спрямування сприйняття на «осягнення 
й осмислення тих значень, якими володіє музика як мистецтво, особ-
лива форма відображення дійсності, як естетичний художній фено-
мен» [2, с.27]. Як відомо, сприйняття є чуттєвим відображенням пред-
метів і явищ об’єктивної дійсності в сукупності притаманних їм влас-
тивостей та особливостей при їх безпосередній дії на органи чуття. 

Музичне сприйняття, у зв’язку зі специфікою об’єкта сприйняття – 
музики, поняття значно ширше, ніж безпосереднє почуттєве відобра-
ження дійсності, бо відбувається водночас у формі почуттів, сприй-
мань, уявлень, абстрактного мислення. Це складний багаторівневий 
процес, зумовлений не лише музичним твором, а й духовним світом 
людини, яка сприймає цей твір, її досвідом, рівнем розвитку, психоло-
гічними особливостями тощо. Проблема формування музичного 
сприйняття має глибоку історію. Накопичення великого обсягу теоре-
тичного матеріалу призвело до виникнення у ХХ ст. науки про музич-
не сприйняття, яка на сучасному етапі виступає як наука про законо-
мірності процесу формування та функціонування суб’єктивного музи-
чного образу. 

У становленні цієї науки велику роль відіграли праці Б.Асаф’єва, 
Н.Гродзенської, О.Костюка, Є.Назайкінського, Б.Теплова, В.Шацької, 
а також багатьох інших вітчизняних і зарубіжних учених. Сприйняття 
музики досліджується в багатьох напрямах. Музикознавчий напрям, 
наприклад, складають передусім праці Б.Асаф’єва, який показав, як за-
кономірності музичного сприймання враховуються композитором, як 
структура сприйняття відбивається на побудові музичного твору. Пси-
хологічний напрям складають дослідження, присвячені музично-перц-
ептивним здібностям людини (Л.Бочкарьов, В.Ветлугіна, С.Науменко, 
Б.Теплов та ін.). Філософські аспекти ще розглядав давньогрецький 
вчений Аристотель. У педагогічному аспекті виділяють три типи емо-
цій, які можна співвіднести з триступеневою структурою музичного 
сприйняття, яку умовно розрізняють дослідники О.Рудницька та Т.За-
вадська, підкреслюючи їх важливість та специфічність у формуванні 
перцептивних та інтелектуальних умінь музичного пізнання : «Емоції 
вираження», в яких виявляється безоціночне недиференційоване став-
лення до музичного мистецтва, яке ґрунтується на інтуїтивних відчут-

11



тях, що відповідають перцептивному сприйманню музичних звучань, 
їх слуховому розрізненню [4, с.13]. 

«Емоції переживання» – усвідомлення особистісного смислу музи-
чного твору, на основі яких здійснюється розуміння виразно-змістов-
ного значення музики. «Емоції співпереживання», які характеризують-
ся злиттям суб’єктивного переживання з позицією автора й виконавця, 
внаслідок чого здійснюється естетична оцінка й інтерпретація емоцій-
но-образного змісту музики [2, с.7]. 

Від художньо-пізнавальної установки, створеної вчителем у дітей, 
залежить зміст думок і почуттів, образів і асоціацій, що виникають у їх 
свідомості. Уроки музики в загальноосвітній школі покликані готувати 
вдумливого слухача, що любить музику, здатного розуміти глибину 
ідей, почуттів, переживань, закладених у кращих творах класичної, 
сучасної і народної музики. Тому розвиток музичного сприйняття є 
одним з головних завдань музичного виховання школярів. 

Діти яскраво реагують на музику, що проявляється в їхніх емоціях. 
Завдяки систематичним музичним заняттям у дитячому садку в багатьох 
дітей цілеспрямований розвиток музичного сприйняття починається до 
школи. Вони знайомляться з доступними їм художніми творами, 
вчаться усвідомлювати через свої переживання зміст, характер музики, 
розрізняти засоби музичної виразності, запам’ятовувати почуте. 
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Підлітковий вік – складний відповідальний період становлення 
особистості. Це вік, в якому формується соціальна спрямованість і мо-
ральна свідомість : моральні погляди, судження, оцінки, уявлення про 
норми поведінки, запозичені у дорослих. Шлях оволодіння ними від-
бувається через реальні стосунки, через оцінку їхньої діяльності доро-
слими. Наприклад, не одразу підлітки усвідомлюють, що волю загар-
товує і навчання, що відкрите визнання своїх помилок свідчить про 
сміливість, що усвідомлення своєї провини – крок до відповідальності. 
Знання моральних норм та еталонів взаємин розуміють не завжди гли-
боко, важко сприймають моральний релятивізм, тому оцінки вчинків 
категоричні, безкомпромісні. Моральні переконання ще не є нестійки-
ми, проте вони стають специфічними мотивами поведінки. З’являють-
ся власні погляди, оцінки, які можуть швидко змінитись, але й проти-
лежну точку зору підліток буде відстоювати так само пристрасно, як й 
іншу. Важливі зміни відбуваються у мотиваційній сфері : потреба в 
самоповазі, в самоствердженні, у визнанні товаришів, у позитивному 
ставленні з боку друзів. З’являється орієнтація на майбутнє : мрії, ідеа-
ли, перспективні плани, віддалена мета. Очима підлітків основною 
причиною їх неуспішності у школі є лінощі. Практика свідчить, що не 
менше значення має забезпечення пізнавальної мотивації, розвиток 
інтересів. Для підлітків є характерною легкість виникнення пережи-
вань, емоційної напруги, їм важко стримувати свої радість, горе, обра-
зу, гнів. їхні емоції відрізняються ригідністю – інертністю, негнучкіс-
тю, навіть тенденцією до самопідтримування. Афективний стан може 
бути досить тривалим і виникати з незначного приводу. Треба вчити 
підлітків володіти своїми емоціями, усвідомлювати їх, говорити про 
них, виявляти у культурних формах [3, с.97]. 
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Саме в такому віці виникає інтерес до свого внутрішнього світу. 
Підліткова рефлексія спрямована на розуміння самого себе, особлива 
увага приділяється власним якостям особистості, тому підвищується 
чутливість до оцінок з боку оточуючих, виникає орієнтація на реальні 
досягнення. Моральна мотивація ще не є стійкою, тому підліток легко 
піддається навіюванню, таким формам соціальної поведінки, які роб-
лять його дорослим у власних очах. 

Підлітки адекватно оцінюють товаришів, але здебільшого завищу-
ють свою самооцінку. Загальне позитивне ставлення до себе, до своїх 
можливостей повинно залишатися незмінним, а недоліки – сприйма-
тись як тимчасові, які можна усунути. Самооцінка поступово еманси-
пується від оцінок оточуючих і набуває все більшого значення як регу-
лятор власної поведінки. 

У пошуках морально-естетичного ідеалу підлітки звертаються пе-
редусім до мистецтва. Зміст твору для підлітка є предметом активної 
дії, насиченої порівнянням героїв один з одним і себе з ним. Через по-
рівняння підліток пізнає себе. Підліткам властиві співпереживання 
героям художніх творів, уявне входження в різні ситуації, постановка 
себе на місце героя. Таке діяння у внутрішньому плані зі змістом твору 
є дієвим засобом морально-естетичного виховання підлітка [1, с.27]. 

Розглядаючи проблеми, пов’язані з музичним навчанням школярів, 
підлітків, слід передусім зупинитися на фізіологічних змінах, зумовле-
них загальним ростом організму та нерівномірним розвитком серцево-
судинної системи. Мускулатура серця збільшується, діаметр судин 
перестає відповідати потребам організму. Внаслідок цього мозок не 
отримує достатньої кількості кисню, притоку крові, що стає однією з 
головних причин швидкої стомлюваності учнів. Нервові переванта-
ження нерідко стають причиною невмотивованої поведінки учнів та 
інших негативних явищ. Це вимагає дотримання бережливого режиму 
праці і відпочинку учнів [1, с.28]. 

Ставлення підлітків до уроку музики в прямому сенсі залежить від 
їхнього ставлення до вчителя. Школярі поважають впевнених в собі, 
розумних, доброзичливих, веселих, тактовних, справедливих вчителів. 
Тому вчителеві слід бути дуже обережним у своїй поведінці з учнями. 
Слід уникати ситуації, коли думка вчителя протилежна думці більшос-
ті учнів у класі. Тут потрібні якісь особливі засоби зацікавлення репер-
туаром, який буде цікавий учням, оскільки авторитет вчителя залежить 
від виправданих учнівських сподівань. Учням дуже подобаються наші, 
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українські пісні. Щоб їх зацікавити саме українськими піснями, потрі-
бно шукати цікаві обробки пісень. Багато залежить від вчителя, якщо 
вчитель навчить поважати учнів мистецтво, вони будуть слухати, спі-
вати ті твори, які їм близькі до стану душі, настрою, характеру. Щоб 
учні розуміли і любили музичний репертуар, який пропонує їм учи-
тель, потрібно постійно учням показувати нерозривний зв’язок музики 
і життя. Постійно переконувати учнів у тому, що життя людини без 
музики стає бідним, неповноцінним та не гармонічним. 

Враховуючи вікові особливості учнів основної школи, у роботі з 
ними доцільно використовувати такі форми роботи : різного роду кон-
церти, оскільки всім відомо, що спів згуртовує людей, година спілку-
вання, класні збори, година класного керівника, анкета думок, зустріч, 
відверта розмова, просвітницький тренінг, ярмарок солідарності, кон-
курс, гра-експрес, спартакіада народних ігор, родинне свято, родинна 
вітальня, рольова гра, вікторина, веселі старти та естафети, колективна 
творча справа (КТС) (жива газета, випуск газети, свято-презентація, 
усний журнал та інше), проект, школа етикету, операція, виставка-
конкурс, ведення літопису класного колективу, фестиваль, колективне 
ігрове спілкування, похід, спартакіада, турнір, гра-анкета, колаж, ігро-
ва програма, пошукова гра, акція (милосердя, благодійна, екологічна та 
інші), екологічна стежка, художня галерея, конкурс-ярмарок, виставка 
творчих робіт, трудовий десант, конкурс-інсценізація, конкурсна про-
грама, інтелектуальна гра тощо [2, с.8]. 

Таким чином ми можемо сказати, що для вчителя дуже важливо у 
своїй роботі враховувати усі особливості дитячого розвитку, та музич-
ного смаку. Потрібно враховувати найменші деталі, щоб досягти очі-
куваного результату в процесі навчання. 
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Постановка проблеми. Як показує досвід попереднього століття, 
при стрімкому розвитку наукового і технічного оснащення не менше 
швидко руйнується і природа планети. Мимоволі виникає підозра тіс-
ному взаємозумовленості цих процесів. Своє середовище проживання 
людство знищує, а комфортні умови, створювані для мешканців, не 
можуть врятувати їх від вимирання разом із зруйнованими ландшаф-
тами. Самовдосконалення в інтелігентній сфері також не продовжить 
існування людей на планеті. 

Існування людини і суспільства передбачає знання і дотримання 
хоча б мінімуму екологічної культури. До недавніх пір її формування 
велося в основному стихійно, методом проб і помилок, «на око», за-
кріплювалося в суспільній свідомості і практичної діяльності людей 
через систему звичаїв і традицій, нерідко в поверхневих оцінках і рі-
шеннях, відповідно до рівня суспільного розвитку і розуміння людьми 
можливих екологічних небезпек, їх бажанням і вольовим настроєм на 
подолання екологічних проблем [2, с.17]. 

Мета статті – розглядати діяльність екологічного виховання школя-
рів на уроках образотворчого мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. «Екологічна культура» є один із про-
явів загальної культури (від латинського cultura, що означає обробіток, 
виховання, освіта, розвиток, шанування). Екологічна культура розгля-
дається вченими як культура єднання людини з природою, гармоній-
ного злиття соціальних потреб і потреб людей з нормальним існуван-
ням і розвитком самої природи. Людина, що опанувала екологічною 
культурою, підпорядковує всі види своєї діяльності вимогам раціона-
льного природокористування, піклується про поліпшення навколиш-
нього середовища, не допускає її руйнування і забруднення. Тому не-
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обхідно опанувати науковими знаннями, засвоїти моральні ціннісні 
орієнтації по відношенню до природи, а також виробити практичні 
вміння та навички щодо збереження сприятливих умов середовища. 
Отже, поняття «екологічна культура» складне і багатогранне. У почат-
ковій школі закладаються основи екологічної культури. На сучасному 
етапі розвитку людства звернення до наук природи пов’язане з погли-
бленням екологічної кризи і пошуками виходу з неї, необхідністю еко-
логічної освіти, починаючи з самого раннього віку [5, с.57]. 

З позиції сучасних досліджень початкова школа – найважливіший 
етап у становленні світоглядної позиції людини, інтенсивного накопи-
чення знань про навколишній світ. Дитина за своєю природою допит-
ливий дослідник і відкривач світу. Перед ним відкриється чудовий світ 
в живих фарбах, яскравих і трепетних звуках, якщо правильно вести 
роботу з виховання екологічної культури. А таку можливість предста-
вляють буквально всі навчальні предмети. Діти, тільки що прийшли в 
школу, вже знають, що папір роблять з деревини, а для виготовлення 
підручників, зошитів, альбомів потрібно багато паперу [3, с.32]. 

Уроки гуманітарного циклу дають цікавий матеріал для формуван-
ня відповідального ставлення учнів до природи. Елементи екологічної 
освіти можна використовувати на уроці образотворчого мистецтва, 
наприклад, при малюванні. Учні зображують все, що вони знають про 
природу, встановлюють природні зв’язки між екологією та людьми. 
Тісний зв’язок на уроці образотворчого мистецтва з творами мистецт-
ва створює емоційний настрій, що допомагає повніше і яскравіше 
сприймати навколишній світ. 

Великий емоційний сплеск дають уроки образотворчого мистецтва. 
На цих уроках діти не лише вчаться бачити красу природи, а й зобра-
жувати її. При цьому не просто зображувати ліс або річку, а показува-
ти їх своєрідність, характер [4, с.78]. 

Екологічне виховання слід починати з раннього дитинства в сім’ї та 
школі. Педагогам і батькам слід закласти фундамент екологічної куль-
тури і сформувати у дітей відповідальне ставлення до природи. Учні 
шкільного віку виявляють високий пізнавальний інтерес до світу при-
роди, і він може стати відправною точкою у вихованні екологічної 
культури на уроках образотворчого мистецтва. 

Інтерес – потужний стимул активності учнів. Виховання інтересів – 
необхідна умова розвитку активності та спрямованості особистості, 
тому спрямованість інтересу, його зміст, широта або вузькість служать 
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показником активності дитини. Саме в інтересі проявляється ставлен-
ня людини до предметного світу, в тому числі і до світу природи. Інте-
рес, з одного боку, є стимулом формування дбайливого ставлення до 
природи, з іншого – його результатом, що знаменує собою відносну 
завершеність певного етапу екологічного виховання. Таким чином, 
виховання дбайливого ставлення до природи йде від розвитку вже ная-
вних інтересів до формування нових знань, почуттів, умінь, а від них – 
до інтересу на вищі його щаблі. Адже екологічне виховання є складо-
вою частиною екологічної освіти. Екологічна освіта не може і не по-
винна йти у відриві від виховання екологічної відповідальної, творчої 
особистості. 

Висновки. Отже, сформована екологічна обстановка в світі ставить 
перед людиною важливе завдання – збереження екологічних умов жи-
ття в біосфері. У зв’язку з цим гостро постає питання про екологічну 
грамотність та екологічну культуру нинішнього і майбутнього поколі-
ння. У нинішнього покоління ці показники перебувають на вкрай низь-
кому рівні. Поліпшити ситуацію можна за рахунок екологічного вихо-
вання підростаючого покоління на уроках образотворчого мистецтва. 

 
Список використаних джерел 

1. Афанасьєва Є. Екологія не знає кордонів / Є.Афанасьєва // Юний 
натураліст. – 1990. – №1. – С.30-32. 

2. Бабанова Т.А. Еколого-краєзнавча робота з молодшими школяра-
ми / Т.А.Бабанова // Початкова школа. – 1993. – №9. – С.16-17. 

3. Барковська О.М. Зміст, мета і завдання програми початкового 
екологічного виховання / О.М.Барковська // Початкова школа. – 
1994. – №2. – С.32-33. 

4. Бобильова Л.Д. Практична спрямованість екологічного виховання 
молодших школярів / Л.Д.Бобильова // Реалізація практичної спря-
мованості в навчальному процесі початкових класів школи : Між-
вуз. зб. наук. пр. – Володимир, 1999. – С.77-83. 

5. Бобильова Л.Д. Підвищення ефективності екологічного виховання / 
Л.Д.Бобильова // Біологія в школі. – 1996. – №3. – С.57-59. 
 
In the article the questions of ecological education of schoolchildren are 

affected by facilities of object fine art. 
Keywords : ecological education, nationally-artistic traditions, fine art, 

nature. 
18



УДК 746.4:391(477) 
Бернашевська Д.В., студентка VI курсу 

Науковий керівник : Березіна І.В., 
кандидат архітектури, доцент 

СПЕЦИФІКА УКРАЇНСЬКОГО НАЦІОНАЛЬНОГО 
УРОЧИСТОГО ОДЯГУ 
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Національний костюм уособлює національну самосвідомість, етніч-

ну самоідентифікацію, постаючи водночас і могутнім засобом історик-
ного формування, утвердження як в індивідуальній, так і в суспільній 
свідомості. Костюм має яскраво виражений знаковий характер, визна-
чає належність людини до певного етносу, створює художній образ, 
втілює естетичний ідеал нації, етичні норми та уявлення [5, с.3-7]. 

Етнограф Д.Зеленін, класифікуючи те чи інше етнокультурне яви-
ще, розподіляв його за певними ознаками (на основі конкретного ма-
теріалу) на види, групи, типи, підтипи тощо, намагався визначити 
ореол поширення кожного з них, прив’язуючи його до певної місце-
вості, національної, етнічної або локальної групи населення з їхньою 
історією, мовою, іншими явищами культури та побуту. В.Куфтін у 
вивченні традиційного вбрання як історичного джерела формує тео-
ретичну базу дослідження, аналізуючи національний одяг, робить 
спробу з’ясувати походження та складові елементи одягу певної ет-
нографічної групи. Узагальнивши в середині 50-х років ХХ ст. вели-
чезний матеріал щодо одягу східнослов’янських народів, Г.Маслова 
наголошує, що ці дані із застосуванням здобутків лінгвістики, архео-
логії, історії, антропології відкривають можливість глибше опанувати 
складні питання етногенезу. Слідом за її ґрунтовною науковою пра-
цею з’являється ціла низка монографій і статей, присвячених дослі-
дженню етнокультурних зв’язків слов’янських народів, саме на мате-
ріалах одягу [2, с.9-14]. 

Метою статті є визначення специфіки українського національного 
урочистого одягу як історико-культурного явища. 

Від глибокої давнини і протягом усього існування одяг задовольняв 
не лише матеріальні, а й духовні потреби людини, виконуючи необ-
хідні побутові, соціальні та обрядові функції. Його високий мистець-
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кий рівень відбиває ментальність українського народу, посідаючи ви-
значне місце не тільки в національній, а й у європейській та світовій 
культурі [4, с.5-11]. 

Розвиток українського костюму на усіх його етапах тісно переплі-
тався з іншими культурами. Традиційне вбрання розкриває глибинне 
коріння історії українського народу, пов’язане з ранньослов’янським 
періодом, а особливо з найвищими досягненнями культури Київської 
Русі. Невід’ємною ознакою українського традиційного костюма є ком-
плексність. Основними складниками комплексів убрання були натіль-
ний, поясний (стегновий), нагрудний і верхній одяг; особливу роль у 
комплексі відігравали головні убори, пояси, з’ємні прикраси, взуття. 
Деталі костюму урізноманітнювалися залежно від різних побутових 
ситуацій, характеру праці, звичаїв, обрядів, сезону. В особливо урочи-
стих випадках одягався весь комплекс, виступаючи важливим соціаль-
ним показником, підкреслюючи майновий і сімейний стан людини, її 
вік, національну належність, регіональні ознаки. В цілому традиційний 
костюм українців можна назвати скарбницею духовної культури наро-
ду, що притаманними їй специфічними способами відбиває його наці-
ональний характер, національні цінності [3, с.116]. 

Різноманітним і барвистим був народний костюм. Жіночий одяг 
складався з вишитої сорочки (сорочки – тунікоподібної, поликової або 
на кокетці) і незшитого одягу : дерги, запаски, плахти (з ХІХ століття 
зшитої спідниці); у прохолодну погоду носили безрукавки (керсетки, 
кептарі та ін.). Дівчата заплітали волосся в коси, укладаючи їх навколо 
голови та прикрашали стрічками, квітами або надягаючи на голову 
вінок із паперових квітів, строкатих стрічок. Жінки носили різні чіпці 
(очіпки), рушникоподібні головні убори (намітки, обруси), пізніше – 
хустки. Чоловічий костюм складався з сорочки (з вузьким стоячим 
коміром зі шнурком), заправленої в широкі або вузькі штани, безрука-
вки та пояси. Головним убором служили влітку солом’яні брилі, в ін-
шу пору – повстяні або каракулеві, часто так звані смушкові (зі смуш-
ків), циліндроподібні шапки. Найпоширенішим взуттям були постоли 
з сирицевої шкіри, а серед заможних – чоботи. В осінньо-зимовий пе-
ріод і чоловіки й жінки носили свиту й опанчу – однотипну з капта-
ном – довгополий одяг з домотканого білого, сірого або чорного сукна. 
Жіноча свита була приталеною. У дощову погоду носили свиту з кап-
туром (кобеняк), узимку – довгі овечі кожухи, у заможних селян – по-
криті сукном з характерною аплікацією [1, с.15-62]. 
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Обрядова символіка костюму – ознака, яка відображає широкий 
спектр духовних традицій народу, його світогляду та обрядових норм. 
Здебільшого обрядовими символами були окремі компоненти костю-
му : хустка або рушник під час сватання, хрестильні пелюшки (криж-
мо) при пологах, біла (або чорна) хустка під час похорону. Вони мали 
захистити людину від злих сил, принести добробут, здоров’я, любов. 
Особливою магічною силою, як вважалося, володіли речі, виготовлені 
спеціально до того чи іншого обряду власними руками. Так, дівчина 
неодмінно повинна була пошити сорочку своєму нареченому. Симво-
лічне значення мали й обов’язкові дарунки – чоботи, що зять дарував 
тещі; намітка – подарунок свекрусі від невістки. Обрядова функція 
одягу виявлялася і у специфічних способах її використання. Так, при 
виконанні більшості ритуальних дій носили одяг навиворіт, тоді як у 
повсякденному житті це вважалося поганою прикметою. Учасники 
деяких обрядів нерідко переодягалися в костюми протилежної статі, а 
також незалежно від пори року носили хутряний одяг. Роль обрядово-
го символу часто виконувала кольорова гама одягу. У весільному кос-
тюмі здавна домінував червоний колір. Однак інколи семантика ко-
льору суттєво змінювалася. У похоронному одязі чорний колір став 
символом смутку на рубежі XIX-XX ст., витіснивши білий, а подекуди 
синій. Стабільність способів забезпечення обрядових функцій одягу 
сприяла перетворенню деяких із них в етнічні символи [2]. 

Наприкінці XIX- початку XX століть українці перейшли на місь-
кий костюм, тому, на жаль, численні риси національної традиційної 
одежі були втрачені. Та, незважаючи ні на що, український націона-
льний костюм висвітлює самобутність народу, його історію та розви-
ток, залишаючись одним із основних елементів матеріальної культу-
ри України. 

Аналізуючи історію народного костюму і розглядаючи сучасний 
костюм, можна зробити висновок, що дане дослідження не може об-
межитись рамками однієї статті та зумовлює необхідність подальшої 
розробки. 
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народних інструментів, гра на народних інструментах. 

Питання особливостей становлення і розвитку професійного нав-
чання на народних інструментах в Україні були і залишаються об’єк-
том досліджень вітчизняних учених. Зокрема, висвітленню проблем 
розвитку професійної підготовки фахівців народно-інструментального 
мистецтва містяться у розвідках Є.Бортника, Д.Грудіної, М.Давидова, 
М.Даньшева, Р.Ескіної, Ю.Лошкова. Однак, попри значимість доробку 
вчених, у вітчизняному мистецтвознавстві відчутно бракує дослід-
жень, присвячених історичному розвитку академічного професійного 
навчання на народних інструментах. 

Варто відзначити, що на сьогоднішній день в Україні існує п’ять 
оригінальних, самобутніх шкіл народно-інструментального мистецтва, 
до них належать Харківська, Київська, Одеська, Львівська та Донецька 
школи. 

Витоки Харківської школи народно-інструментального мистецтва 
сягають 1920-х рр. Діяльність її пов’язана з іменами відомих культур-
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но-громадських діячів, музикантів В.Комаренка і Г.Хоткевича. У 
1926 р. у Харківському музично-драматичному інституті було органі-
зовано кафедру народних інструментів, де закладалися підвалини про-
фесійної підготовки виконавців на народних інструментах [1, c.202-
203]. До того ж, Г.Хоткевичу належить роль засновника професійної 
школи бандурного мистецтва. Митцем була розроблена комплексна 
програма викладання гри на бандурі, що поєднувала детальне пізнання 
історико-теоретичних, технічних, репертуарних, художніх та педагогі-
чних аспектів. 

Київська школа народно-інструментального мистецтва заснована 
видатним педагогом і музикантом М.Гелісом у 1930-х рр. Він був ор-
ганізатором і першим викладачем класу народних інструментів (а зго-
дом – кафедри) Київської консерваторії. Митець, вивчаючи різні мето-
дики, виконавські стилі, інтерпретації музичних творів провідними 
музикантами свого часу та на основі власного педагогічного досвіду 
розробив методику навчання гри на народних інструментах. 

Історія Одеської школи гри на народних інструментах бере початок 
у 1930-х рр. У цей час у Робочій консерваторії було відкрито відділ 
народних інструментів, де існували класи баяна, домри, диригування, 
оркестровий клас. У 1945 р. в Одеському музичному училищі, а в 
1949 р. – в Одеській консерваторії було відкрито відділи народних ін-
струментів. Фундатором кафедри народних інструментів Одеської 
консерваторії була музикант широкої ерудиції, диригент і теоретик 
В.Базилевич (клас баяна, ансамблю, диригування). Програми кафедри 
були спрямовані на підготовку виконавців, диригентів, педагогів, ін-
струментознавців, методистів. 

Львівська школа народно-інструментального мистецтва започатко-
вана у 1946 р., коли у Львівській державній консерваторії було відкри-
то класи народних інструментів : акордеона, баяна та домри. Очолив 
відділ народних інструментів відомий в Україні музикант, випускник 
Київської консерваторії Г.Казаков. Під його керівництвом встановлю-
ються зв’язки з педагогами суміжних інструментальних кафедр, роз-
робляються навчальні плани, програми викладання гри на народних 
інструментах, організовується оркестр [2, c.134]. 

Донецька школа гри на народних інструментах виникла у середині 
1960-х р. Саме в цей період у Донецькій консерваторії було засновано 
кафедру народних інструментів, де навчали грі на домрі, балалайці, 
баяні, існував оркестровий клас. Очолив кафедру відомий композитор 
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і музикант В.Дікусаров. Діяльність кафедри була спрямована на ака-
демізацію та популяризацію народно-інструментального виконавства. 

Утворення регіональних шкіл відбулося у руслі загальних процесів 
розвитку народно-інструментального мистецтва : використання єдиних 
навчальних програм, науково-методичної та нотної літератури, твор-
чості українських композиторів для народних інструментів, досягнень 
науково-дослідної діяльності мистецтвознавців у даній сфері, у прове-
денні всеукраїнських та міжнародних конкурсів виконавців на народ-
них інструментах, міжнародних та всеукраїнських науково-практич-
них конференцій. Така взаємодія шкіл та обмін досвідом сприяють ут-
вердженню регіональних шкіл в музичному просторі України та світу. 

Слід відзначити, що на сьогодні підготовка виконавців на народних 
інструментах охоплює три музично-освітні рівні, кожен з яких має 
певний статус, свою функцію, вимоги до тих, що вступають, мету і 
конкретні завдання навчання, кваліфікаційний рівень підготовки випу-
скників. Найпершим щаблем стала музична школа. Основу навчання 
складають класи гри на народних інструментах : бандура, баян, акор-
деон, домра, гітара, цимбали, сопілка та ін. Для оволодіння навичками 
народно-інструментального виконання при школах функціонують уч-
нівські оркестри народних інструментів і різні інструментальні ансам-
блі. Важливими навчальними дисциплінами, що слугують для вдоско-
налення музичного слуху та пам’яті, а також для розвитку ерудиції, є 
музично-теоретичні предмети : сольфеджіо й музична література. 

Середній рівень музичної освіти складають музичні училища та ко-
леджі культури. Тут, серед інших відділень, функціонує також відді-
лення народних інструментів. Навчальними планами передбачено по-
дальше, більш глибоке вивчення вище вказаних предметів. Комплекс 
дисциплін істотно розширений за рахунок введення нових предметів 
як виконавського, так і теоретичного циклів. Так, студенти музичного 
училища відділення народних інструментів вивчають елементарну 
теорію музики, гармонію, поліфонію, аналіз музичних творів, інстру-
ментознавство, музичний фольклор, диригування оркестром і т. п. 
Оскільки училище надає своїм студентам не лише спеціальну, але й 
загальну середню освіту, то разом із музичними дисциплінами продо-
вжується вивчення загальноосвітніх. Тим, хто успішно закінчив учи-
лище, видається диплом про середню спеціальну освіту та присвою-
ється кваліфікація музиканта-професіонала – виконавця і педагога. 
Випускники музичного училища мають право працювати у сфері педа-
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гогіки (музичні школи, студії, гуртки) або виконавства (оркестрові, 
ансамблеві, хорові колективи) як члени професійних або керівники 
аматорських колективів. 

Третім рівнем професійної музичної освіти є музичні академії, інс-
титути мистецтв, академії культури і музично-педагогічні факульте-
ти, де студенти здобувають вищу освіту. Оркестрові факультети ака-
демій, до яких входять кафедри народних інструментів, забезпечують 
підготовку фахівців вищої кваліфікації : педагогів для музичних учи-
лищ, концертуючих виконавців, артистів професійних оркестрових 
колективів. 

На сучасному етапі навчальні плани кафедр народних інструментів 
музичних навчальних закладів охоплюють багато аспектів. До них 
входить сольне, ансамблеве та оркестрове виконавство, диригування 
оркестром, диригування капелою бандуристів, оволодіння фортепіано, 
опанування навичками композиції в класах інструментовки, читання 
партитур. 

Таким чином, характерними особливостями академічного профе-
сійного навчання на народних інструментах є :  
– здійснення підготовки виконавців на народних інструментах на всіх 

музично-освітніх рівнях (музична школа, музичне училище, музич-
на академія, академія культури); 

– комплексність і багатогранність підготовки фахівців народно-ін-
струментального жанру (сольне, ансамблеве, оркестрове та дириге-
нтське виконавство, оволодіння навичками композиції в класах ін-
струментовки, оркестрування, читання партитур); 

– створення потужної методологічної та науково-теоретичної бази 
народно-інструментального мистецтва; 

– активна популяризація народно-інструментального жанру. 
Однак, слід відзначити, що на сьогодні помітними є ознаки спаду 

популярності народно-інструментального мистецтва. Це простежу-
ється на всіх щаблях сучасної професійної освіти і, безумовно, пов’я-
зано з процесами в економічній, соціальній, політичній сферах нашої 
держави. 
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ХОРОВЕ МИСТЕЦТВО ЯК ЗАСІБ ФОРМУВАННЯ 
МОБІЛЬНОГО ФАХІВЦЯ-МУЗИКАНТА 

У статті розглянуто місце хорового мистецтва у формуванні ду-
ховного світу людини. Прослідковано еволюцію вітчизняного хорового 
мистецтва, як засобу розвитку духовної культури людства та його 
вплив на формування професійно мобільного фахівця-музиканта. 

Ключові слова : професійна мобільність, духовність, хорове мис-
тецтво. 

Постановка проблеми. Духовний аспект культурного розвитку осо-
бистості в контексті проблем, що стоять перед сучасною цивілізацією, 
є одним з чи не найважливіших питань, які актуалізуються сьогодні в 
освіті та вихованні. Духовність – це система життєвих сенсів людини, 
що пов’язані не тільки з її внутрішнім психічним життям, а й спрямо-
вані на реалізацію гуманістичних цінностей в будь-якій діяльності й 
професійній, зокрема. Духовна культура вчителя музики – це особис-
тісно-професійне утворення, сутністю якого виступає здатність до ус-
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відомлення і творення мистецтва [2, с.32], а на наш погляд, це ще й 
здатність до залучення широкого загалу молоді до його найкращих 
зразків, одним із яких є хорове мистецтво. Тобто, структура професій-
но-особистісної культури фахівця-музиканта, містить не тільки її ду-
ховно-особистісні складові, а й відповідні професійні та психологічні 
характеристики у сукупності й розвитку. Однією з таких характерис-
тик особистості майбутнього педагога-музиканта є професійна мобіль-
ність, яка дозволяє йому оперативно вирішувати творчі проблеми і 
завдання, що мають місце в мистецькому освітньому просторі. 

Успішність розвитку духовної й, зокрема, музичної культури підро-
стаючого покоління визначається готовністю педагогічних кадрів до 
роботи в безперервних інноваційних умовах, до гнучкого оперативно-
го, мобільного реагування на культурні запити й потреби, які відбува-
ються в мистецькому середовищі. Тому професійна мобільність фахів-
ця-музиканта стає однією з важливих умов його професійного станов-
лення і розвитку. Саме цим зумовлена необхідність формування про-
фесійної мобільності майбутніх педагогів-музикантів ще на етапі їх-
нього навчання у вищому навчальному закладі. А інноваційні перетво-
рення у галузі мистецької освіти мають ґрунтуватися на міцному фун-
даменті духовного збагачення особистості шляхом акцентування на 
духовних важелях осягнення мистецтва й удосконаленням мистецької 
практики [2, с.34]. Одним із засобів духовного збагачення людини є 
хорове мистецтво, що є вагомою складовою культури України. Окрес-
лення еволюції вітчизняного хорового мистецтва, як засобу розвитку 
духовної культури людства та його вплив на формування професійно 
мобільного фахівця-музиканта складає мету даної статті. 

Виклад основного матеріалу. Сьогодні хорове мистецтво виходить 
на новий рівень, який характеризується зростанням духовності та наці-
ональної свідомості. За період незалежності хорове мистецтво досягло 
нового художнього й національно-стилістичного звучання. Протягом 
другої половини ХХ- початку ХХІ ст. хорове мистецтво поряд з ін-
струментальною музикою стає популярним, набуває професіоналізму, 
а відтак, митці, що пропагують його, мають бути професійно мобіль-
ними. Хоровий рух 60-70-х років ХХ ст. в Україні спричинив не тільки 
підвищення професійного рівня хорових колективів, а й розвиток тео-
ретичної думки у галузі хорознавства та історії української музики. 
З’являються роботи К.Пігрова, М.Канерштейна, Ф.Колесси, Н.Андрос-
Королюк, Н.Герасимової-Персидської, О.Шреєр-Ткаченко, І.Гулеско 
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та інші. У 80-90-і роки ХХ ст. відмічається злет духовної музики та 
повернення хорового співу до національних традицій. Композиторська 
творчість та хорове виконавство живлять одне одного. За останні де-
сятиріччя з’явився цілий пласт високохудожніх хорових творів, які чу-
дово виконуються українськими колективами [1, с.14]. Активну пропа-
ганду національного хорового мистецтва в Україні та за її межами на-
прикінці ХХ ст. проводять капела «Думка» (кер. Є.Савчук) та україн-
ський народний хор ім.Г.Верьовки (кер. А.Авдієвський). Масштабну 
концертну діяльність проводить хор Національної опери України 
ім.Т.Г.Шевченка під керівництвом Л.Венедиктова. Протягом багатьох 
років одним з провідних колективів Києва залишається студентський 
хор кафедри хорового диригування Національного педагогічного уні-
верситету ім.М.Драгоманова (керівник А.Т.Авдієвський). Пропаганди-
стом як західноєвропейської хорової музики, так і сучасної українсь-
кої, став камерний хор під орудою В.Іконника, учня К.Пігрова. Саме 
завдяки діяльності В.Іконника був організований перший камерний 
хор в Україні. Цей колектив став початком камерного хорового руху 
нашої держави. Мобільність камерних колективів дозволяє їм викону-
вати різностильову музику від старовинних духовних творів до сучас-
них авангардних, які вирізняються не тільки технічною складністю, а 
й оригінальним композиторським задумом. У 1986 році в Ужгороді 
було засновано камерний хор «Кантус» під керівництвом Е.Спокача. З 
1991 року бере своє начало рівенський камерний хор «Воскресіння» 
(кер. О.Тарасенко). На початку 1990-х років було засновано самодіяль-
ний хор «Київ», який згодом стає муніципальним (кер. М.Гобдич). У 
1990 році було створено професійний камерний хор Харківської філа-
рмонії під орудою В.Палкіна. Яскравим прикладом самобутності су-
часних хорових колективів є представники нового типу – житомирсь-
кий камерний хор «Орея» (кер. О.Вацек), вінницький академічний ка-
мерний хор «Вінниця» (кер.В.Газінський), хмельницький муніципаль-
ний камерний хор (кер І.Цмур). 

Жіночий хоровий спів на сучасному етапі в Україні також набуває 
базових якостей. Серед жіночих хорових колективів, що вражають 
професійною майстерністю та неординарністю, треба відзначити хори 
під керівництвом П.Ніколаєнко, С.Фоміних, Г.Горбатенко, Л.Байди, 
Л.Пилипець. 

З 1999 року у Києві започатковано всеукраїнський конкурс хорових 
диригентів, на який приїжджають багато молодих хормейстерів з усієї 
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України. Яскравим явищем хорової культури України стали конкурси 
хорових колективів ім.М.Леонтовича. У них беруть участь як професій-
ні хори, так і аматорські. Більше 10 років М.Гобдич проводить хор-фест 
«Золотоверхий Київ». Цей фестиваль демонструє потужність не тільки 
українського хорового виконавства, а й композиторської творчості. 
Ключовою рисою фестивалю стало висвітлення найяскравіших здо-
бутків української композиторської школи : наприклад, хорова музика 
В.Степурка, Ю.Алжнєва, Л.Дичко, Є.Станковича, В.Зубицького та ін. 

Протягом десяти років студентський хор «Мелос» Кам’янець-По-
дільського національного університету імені Івана Огієнка вабить і 
зворушує своєю майстерністю. Його керівник Любов Мартинюк, кон-
цертмейстер Ірина Федорова та викладацький склад кафедри мистець-
ких дисциплін поступово викристалізовували склад та репертуар ко-
лективу, піднімаючи рівень виконавської майстерності. У репертуарі 
хору переважають класичні твори українських, російських та зарубіж-
них композиторів, хорові твори сучасних подільських композиторів 
Б.Ліпмана, О.Беца, З.Яропуда. Щільне місце в репертуарі хору займає і 
духовна музика Д.Бортнянського, А.Веделя, М.Березовського, О.Ар-
хангельського, П.Чеснокова, М.Леонтовича, Дж.Перголезі. Сьогодні 
хор вирізняється не лише своєю інтелігентною, вишуканою манерою 
виконання, складним хоровим репертуаром, а й є активним, яскравим 
пропагандистом хорового співу. Будучи лауреатом багатьох хорових 
фестивалів та конкурсів, зворушує своїми найвищої складності про-
грамами слухачів. Отож, не дивно, що на Всеукраїнському конкурсі 
ім.М.Леонтовича (м.Кам’янець-Подільський, 2007р.) та на Міжнарод-
ному конкурсі в Болгарії (м.Несебр, 2011 р.) хор вразив усіх академіч-
ним звуком, філософським осмисленням хорової естетики. З 2005 року 
на базі кафедри методики музичного виховання, вокалу та хорового 
диригуваня створено вокально-хорову студію, де студенти стають сві-
дками творчого процесу від початку створення вистави (пошук сцена-
рію, музичне оформлення, розучування сольних та хорових партій, 
репетиції на сцені, прогони) до логічного завершення її на сцені. 

Висновки. Таким чином, можна зробити висновок про те, що хоро-
ве мистецтво в цілому й вокально-хорова підготовка майбутніх педаго-
гів-музикантів, зокрема, має велике значення у формуванні професій-
но-значущих якостей фахівців музичної освіти, серед яких однією з 
найбільш важливих є професійна мобільність. Впровадження в нав-
чальний процес ефективної системи формування професійної мобіль-
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ності якісно змінює викладання фахових дисциплін вокально-хорового 
циклу що забезпечує фундаментальну професійну підготовку мобіль-
ного фахівця-музиканта. 
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У статті розглядається роль декоративних композицій з бісеру в 
сучасному інтер’єрі громадських споруд. Особливого значення в орга-
нізації декоративного убранства інтер’єру набувають вітражі з бісе-
ру і стеклярусу. 
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Сучасний стан розвитку нашого суспільства зумовлений зростан-
ням етнічної свідомості народу, посиленням його інтересу до вітчиз-
няної давнини, усвідомленням необхідності збереження традиційного 
народного мистецтва як генофонду його духовності. 
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Мистецтво народу безпосередньо пов’язане з трудовою діяльністю 
людини і виготовленням речей практично потрібних їй у побуті. Од-
ним із видів народного мистецтва є декоративно – ужиткове мистецт-
во, яке призначалось для побуту і художнього оформлення одягу та 
господарських предметів. Воно виникало з любові до рідної землі, на-
вколишнього світу та з потреби не тільки бачити красу, а й творити її 
власними руками [8, c.5]. 

Серед різноманітної художньої творчості минулого зустрічаються 
види прикладного мистецтва, що майже повністю зникли з ужитку су-
часної людини. Вони рідко привертають увагу своїх дослідників : до 
сьогоднішнього часу не зрозумілі і не розкриті повністю їх художні пе-
реваги та естетична значимість. До таких «білих плям» відносяться чис-
ленні вироби з бісеру і стеклярусу [5, c.7]. Яскравий, кольоровий матері-
ал отримав найбільш широке визнання на заході України. ХХІ століття – 
час новітніх матеріалів і високих технологій. Але сучасна людина не пе-
рестає цінувати ручну працю, індивідуальність і особливість, непідвлад-
ну механізмам машин і програм, чим є декоративно-прикладне мистецт-
во, різновидом якого є композиції та вироби з бісеру. Сфера застосуван-
ня намистин різноманітна. Тому великої актуальності набувають неста-
ндартні рішення, наприклад, використання в інтер’єрі громадських буді-
вель вітражних панно з бісеру, оскільки, бісер здатний конкурувати з 
дорогими картинами і гравюрами, роблячи при цьому інтер’єр індивіду-
альним та стильним. Недостатня розробленість даної проблеми спону-
кала до кроків в галузі вивчення і впровадження в науковий обіг цього 
цінного джерела вітчизняного декоративно-прикладного мистецтва. 

Становлення і розвиток використання декоративних композицій з 
бісеру і стеклярусу в інтер’єрах громадських будівель на сьогодні 
практично не досліджене. Існують окремі публікації у мистецтвознав-
чих працях Федорчук О.С. [8], Петрякової Ф.С., Грималюк Р. [3], Жо-
голь Л.Е. [4], Будзана А. [1], Гах І. [2], які стосуються цієї теми в тому 
чи іншому аспекті. 

Вітражі з бісеру викликають науковий інтерес сучасних теоретиків і 
дослідників мистецтва, і фахівців у галузі художнього скла в Україні та 
за її межами. Проте питання використання вітражів з бісеру при фор-
муванні інтер’єру громадської споруди не розкрите вище згаданими 
авторами у повній мірі. 

Метою статті є дослідити існуючи техніки та способи впроваджен-
ня виробів з художнього скла у внутрішньому опорядженні забудов, а 
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також можливість ширшого застосування мистецтва бісеру при оздоб-
ленні інтер’єру навчального закладу. 

Слово «vitrage» перекладається як «скло» – це зображення або ор-
намент з кольорового скла або іншого матеріалу, який пропускає світ-
ло. Скло як елемент декоративного мистецтва, що використовується в 
композиції інтер’єру, особливо виявляє свої властивості у вітражах. 

Вітражне мистецтво було розповсюджене у арабів Середнього Схо-
ду і в Середній Азії. Кольорове скло вставляли в віконні ажурні рами з 
дерева або каміння. А в середні віки в грандіозних готичних соборах 
віконні просвіти храмів прикрашали складним орнаментом з багатоба-
рвного скла, ці вітражі складали важливу частину й без того дуже на-
сиченого інтер’єру собору. 

Відродження вітража в наш час ознаменувалося появою нових 
форм : декоративне панно з підсвічуванням на стіні, ширма, підвісна 
стеля, колони і світильники. Нові технології дозволяють моделювати із 
скляних пластин просто фантастичні речі [4, c.114]. 

Умовно всі вітражі можна розділити на три типи : справжні (класи-
чні), псевдовітражі або фальш-вітражі та цільні вітражі. Щоб зрозумі-
ти, чим відрізняється один тип вітража від іншого, розглянемо доклад-
ніше найбільш яскраві і популярні типи. 

Отже, справжні класичні вітражні вироби – це свинцево-паєчний 
традиційні вітражі, які не змінилися, незважаючи на багатовікову істо-
рію виготовлення. Ряд недоліків, які є у класичних вітражів, змусив 
віддавати перевагу розкішної техніці Тіффані, дуже схожою на тради-
ційну технологію виготовлення, але позбавленої її недоліків. Гнучкі лі-
нії, естетичні шви, об’ємні форми, оригінальність і неповторність вітра-
жів Тіффані дозволяють вважати їх самими красивими і благородними. 

На відміну від справжніх вітражів, які збираються з різнокольоро-
вих шматочків скла, псевдовітражі тільки імітують численні різноко-
льорові скельця і з’єднання між ними. Досить популярними імітаціями 
на даний час є заливний і плівковий вітражі. Вже з назви можна здога-
датися, що плівковий вітраж виготовляється зі шматочків плівки, що 
приклеюються на скло, згідно заздалегідь підготовленим ескізу. 

Якщо на склі в попередньо промальовані контури малюнка залива-
ють спеціальні фарби або лаки, то це і є заливний вітраж. Зрозуміло, 
такі вітражі поступаються справжнім в естетичному плані, проте ціни 
на нього куди більш демократичні, і в той же час з їх допомогою мож-
на створити досить яскравий елемент декору. Особливим типом вітра-
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жа є цілісний вітраж, що сполучає в собі переваги справжнього і псев-
довітраж. 

Тут найбільш яскраві і популярні види – ф’юзинг і розписний віт-
раж. Техніка ф’юзинг, в якій малюнок створюється шляхом спільного 
запікання різнобарвних шматочків скла або шляхом впікання в скло 
сторонніх елементів (наприклад, дроту), що дозволяє досягти вражаю-
чих результатів, приголомшуючих фантастичною красою, м’якими 
лініями, незвичністю і ексклюзивністю [7, c.46]. 

Технологія бісерного вітражу зазвичай передбачає клеєві з’єднання 
бісеру до основи. При цьому «полотно» картини може бути обклеєне 
бісером, як повністю, так і частково. В подібних виробах досить доре-
чно використання, поруч з бісером, та інших матеріалів : намистин, 
камінців,тощо [5, c.62]. 

Вироби з бісеру і стеклярусу вражають різноманітністю сортів на-
мистин і прийомів роботи. Особливість використання, форма і різно-
барв’я матеріалів розкривають необмежені декоративні можливості 
цих чудових шматочків скла. Бісером можна вишивати, в’язати гач-
ком, нанизувати, плести, ткати, робити мозаїку на воску, вітражі на 
склі, наклеювати на шкіру. 

Різнобарв’я, з райдужними переливами тонів вироби придають ін-
тер’єру яскравий, життєрадісний характер. Вони прекрасно поєдну-
ються з будь-яким стилем, надаючи приміщенню пікантність та неор-
динарність. З’явились нові техніки роботи з бісером. Фантастичне 
враження виробляє поєднання його з бурштином, самоцвітами і навіть 
з пластмасою. Ні для кого не секрет, що в оформлені інтер’єру, навіть 
маленька деталь має велике значення. 

В наш час цим методом виконують обробку різноманітних не дуже 
великих предметів інтер’єру. При цьому можливо комбінування різ-
номанітних по фактурі і розмірах сортів бісеру і стеклярусу, а також їх 
поєднання з іншими (можливо, і натуральними) матеріалами : камін-
чиками, ракушками, намистинами, нитками, пір’їнами [1, c.83]. 

Дивовижні бісерні вітражі є прекрасним декоративним матеріалом 
для оформлення інтер’єру і надання йому свого власного дивовижно-
грайливого або класично-вишуканого стилю. Вітражі з величезної кі-
лькості бусинок здатні переливатися всіма кольорами веселки, що ро-
бить будь-який інтер’єр більш жвавим і натхненним. 

Новий спосіб використання вітражів з бісеру та стеклярусу в ін-
тер’єрі громадських споруд може застосовуватись як на вікні,так і на 
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стіні, в якості картини. Прикладом оформлення інтер’єру навчального 
закладу з бісерним вітражем слугують роботи Сікори Р. та Помикано-
вої Н. для Кам’янець-Подільського національного університету імені 
Івана Огієнка. 

В результаті проведеного дослідження було визначено, що худож-
ній бісерний вітраж входить в сучасне життя як невід’ємна частина 
інтер’єру, яка несе в собі не тільки функціональність, але й надає йому 
унікальність і витонченість. В зразках бісерно-стеклярусних робіт 
знайшли своє відображення всі художньо-стилістичні напрямки, що 
існували на теренах України. Красивий і міцний матеріал користувався 
успіхом при оформленні інтер’єрів, залучався для обробки палацових 
залів, прикрашав побут поміщицьких садиб, вживався в народних кос-
тюмах та предметах культового значення. 

В сучасних умовах масового виробництва творів прикладного мис-
тецтва підвищується значимість художньої майстерності. У зв’язку з 
цим зросла роль декоративних композицій з бісеру в інтер’єрах гро-
мадських будівель. Таким чином, людина створює для себе комфорт-
ний навколишній простір. 

Список використаних джерел 
1. Будзан А.Ф. Художні вироби з бісеру / А.Ф.Будзан // Народна твор-

чість та етнографія. – 1976. – №1. – С.83. 
2. Гах І. Становлення українського вітражу / І.Гах // Образотворче 

мистецтво. – К., 1998. – №2. – С.15-17. 
3. Грималюк Р. Вітражі Львова кінця ХІХ- початку ХХ століття / Р.Гри-

малюк. – Л., 2004. – 236 с. 
4. Жоголь Л.Е. Декоративное искусство в современном интерьере / 

Л.Е.Жоголь. – К. : Будівельник, 1986. – 200 с. : іл. 
5. Кузьмина Е.В. Бисер в интерьере / Е.В.Кузьмина, Е.В.Четина. – 

Ростов н / Д. : Феникс, 2006. – 157 с. 
6. Моисеенко Е. Бисер и стеклярус в России XVIII- начала XX / Е.Мо-

исенко, В.Фалеева. – Л. : Художник РСФСР, 1990. – 254 с. : іл. 
7. Ригли Л. Цветное стекло в интерьере : практическое руководство / 

Л.Ригли – М. : Ниола-Пресс, 2008. – 96 с. 
8. Федорчук О. Українські народні прикраси з бісеру / O. Федорчук. – 

Львів : Свічадо, 2007. – 120 с. 

In this work the value of decorative compositions with beads is examined 
in the modern interior of public buildings. The special value in organization 

34



of decorative maid of interior is acquired by stained-glass with beads and 
glass beads. 

Keywords : decorative composition, beads, interior, stained-glass, public 
building. 

 
 

УДК 37.016:78 
Брень І.В., студентка IV курсу 

Науковий керівник : Воєвідко Л.М., 
кандидат педагогічних наук, доцент 

ВИКОРИСТАННЯ НЕТРАДИЦІЙНИХ 
ФОРМ НАВЧАННЯ НА УРОКАХ 
МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

У статті розглядаються особливості використання нетрадицій-
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Музика завжди була невід’ємною частиною людської культури, яка 
сприяє пізнанню навколишнього світу, вона являється одним із ваго-
міших компонентів розвитку особистості. Діти полюбляють уроки му-
зичного мистецтва, але з часом їх інтерес до музики слабшає. Звідси 
виникає проблема мотивації школярів на кожному уроці, для вирішен-
ня якої актуальним стало впровадження нетрадиційних форм уроків. 

Нетрадиційні форми організації навчального процесу досліджува-
лися та використовувалися педагогами починаючи з ХХ століття. Се-
ред них такі як : А.Сухомлинський, В.Шаталов, С.Лисенкова, І.Підла-
сий, Д.Гілфорд, О.Опанасюк, О.Пометун та інші. Нетрадиційні уроки, 
як вони вважали, можуть відповідати стандартним часовим рамкам, 
проводитися в тій самій аудиторії, що звичайний урок, їх незвичність 
проявляється в побудові та формі проведення уроку, яка основана на 
творчій уяві дітей та фантазії вчителя. Такі уроки є актуальними, оскі-
льки в шкільному віці спостерігається потреба у створенні власного 
світогляду, прагнення до дорослості, спрямованість на самостверджен-
ня в суспільстві. З огляду на це найбільш продуктивними у цьому віці 
є уроки, які залучають школяра до діяльного розв’язання завдань і 
проблем, ставлять його в позицію причетності до подій. А.Макаренко 
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стверджував : «Яка дитина в грі, така вона здебільшого буде в праці», 
тому майбутній діяч виховується насамперед у грі, зокрема на нестан-
дартних уроках під час повторення, вивчення та закріплення нового 
навчального матеріалу [3, с.428]. 

С.Кульневич та Т.Лакоценіна виділяють такі групи нестандартних 
уроків : 
1. Уроки зі зміненим способом організації (лекції, захист ідей, урок 

взаємоконтролю). 
2. Уроки, пов’язані з фантазією (урок-казка, театралізований урок). 
3. Уроки, що імітують які-небудь види діяльності (урок-екскурсія, 

урок-експедиція). 
4. Уроки з ігровою змагальною основою (вікторина, КВК). 
5. Уроки з трансформацією стандартних способів організації (семінар, 

залік, урок-моделювання). 
6. Уроки з оригінальною організацією (урок взаємонавчання, урок-

монолог). 
7. Уроки-аналогії певних дій (урок-суд, урок-аукціон). 
8. Уроки-аналогії з відомими формами й методами діяльності (урок-

диспут, урок-дослідження) [2, с.42]. 
Незважаючи на таке величезне різноманіття, для більшості нестан-

дартних уроків, як правило, характерні : колективні способи роботи, 
цікавість до навчального матеріалу, значна творча складова, активіза-
ція пізнавальної діяльності, партнерський стиль взаємовідносин, зміна 
ролі вчителя, нестандартні підходи до оцінювання та ін.. 

До нетрадиційних уроків слід готуватися заздалегідь. Передусім 
вибираємо найбільш активних, ініціативних, добре підготовлених з 
теми учнів (якщо це нова тема, то даємо їм опрацювати матеріал само-
стійно, при цьому надаємо консультації); розтлумачуємо обов’язки 
учнів, можливо, спочатку на власному прикладі демонструємо імовір-
ний підхід до важкої ролі та забезпечуємо діалог виконавця з класом. 
Для цього «аудиторії» можна запропонувати зразки запитань для дис-
кусій, основні теми для гри «брейн-ринг», «круглого столу» чи «прес-
конференції», підказати тактику поведінки під час гри. Нестандартний 
урок є одним з останніх етапів навчального циклу, так би мовити, вер-
хівкою айсберга, оскільки основна навчальна діяльність відбувається 
на стадії підготовки до нього. 

У 4-му класі, тема «Музика єднає світ», доречно провести урок-
подорож, урок-екскурсію до країн, з творами яких ми будемо знайоми-
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тися під час уроку. В 1-4-х класах діти слухають твори про тваринок, 
співають про них пісні. Для дітей буде цікаво відвідати урок-екскурсію 
в зоопарк. 

В 5-му класі (теми : «Професійна музика», «Народна музика») мо-
жна розпочати урок з театралізації казки «Таємниця запічного цвірку-
на» або української народної казки «Чарівна скрипка» [4, с.110]. Роз-
почавши урок у 8-му класі постановкою фрагменту опери «Наталка-
Полтавка», учні мають зрозуміти, що цей урок посвячений творчості 
українського композитора М.Лисенка. Так в 7-му класі (тема : «Ком-
позиція музичного твору»), можна «запросити в гості Тараса Шевчен-
ка» (переодягнений учень зображує поета). 

Урок-концерт або урок-вікторину прийнято проводити як підсум-
ковий урок в кінці року, семестру. Концерт можна зробити для батьків 
у попередньо оформленому залі, для вікторини вчителю необхідно 
підібрати цікаві завдання та музично-дидактичні ігри, які, для різнома-
нітності, проводять самі учні [1, с.1-108]. 

Звертаючись до нетрадиційних форм навчання на уроці, сьогодення 
справедливо вбачає в них можливості ефективної організації роботи, 
взаємодії учителя і учня, продуктивної форми їх спілкування. Цим 
формам притаманні елементи змагання, гри, імпровізації, вони викли-
кають справжній інтерес учнів. Вчителю необхідно використовувати 
всі можливості для того, щоб учням було цікаво, щоб вони відчули 
смак музики, її можливості в удосконаленні творчих здібностей, подо-
ланні труднощів. Вирішальним фактором у виникненні інтересу до 
предмету є «цікаве викладання матеріалу», тобто таке викладання ма-
теріалу, при якому присутнє створення проблемних ситуацій, вико-
нання завдань творчого характеру, практичних завдань – все, що спри-
яє створення на уроці умов для виявлення індивідуальних якостей уч-
ня. Отже, нестандартні уроки відіграють велику роль в музичному на-
вчанні, потребують частого використання та запровадження в навча-
льний процес. 
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засобів музикотерапії на соціальну реабілітацію дітей з особливими 
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Соціально-економічний стан сьогодення, у якому перебуває наше сус-
пільство, кризові явища у сфері економіки та фінансів України зумовлю-
ють посилення уваги до соціального захисту та підтримки людей з особ-
ливими потребами, а особливо дітей-інвалідів та дітей з обмеженими 
фізичними та розумовими можливостями. Соціальна політика України 
спрямована на виконання належних заходів, впровадження інновацій-
них технологій, що сприяють соціальній реабілітації дітей з особливими 
потребами, їхній соціалізації та самореалізації у життєвому просторі. 

Актуальність цього важливого завдання зумовило висвітлити один з 
засобів соціально-психологічної корекції, зокрема механізм впливу му-
зики на дітей з особливими потребами, їхню самореалізацію в мікросе-
редовищі, у якому вони перебувають і яка може мати позитивний вплив 
на подальшу адаптацію та самореалізацію в сьогоденному суспільстві. 

Питанню розробки соціально-педагогічних технологій щодо дітей з 
особливими потребами приділяли увагу Є.А.Антонович, О.В.Безпаль-
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ко, Л.С.Виготський, І.Д.Звєрєва, А.Й.Капська, Л.Г.Коваль, І.М.Пінчук, 
С.В.Толстоухова, Р.Штайнер та ін. 

Відомо, що музика позитивно впливає на дітей з особливими пот-
ребами, поліпшуючи їхній фізичний та душевний стан. Р.Штапйнер 
розробив систему евристичного виховання, де мистецтво руху, мовле-
ння та музики використовувалося педагогами-анторпософами при лі-
куванні дітей-інвалідів з порушенням зору, слуху, мовлення, емоційної 
сфери, поведінки тощо. Досвід роботи у Кемхілл-общинах з дітьми з 
особливими потребами був спрямований на створення соціально-педа-
гогічних умов для найбільш повної самореалізації здібностей дитини 
засобами евритміки (художньої, педагогічної, лікувальної) [4, с.168]. 

Зацікавленість музичною терапією й механізму її дії на людину сут-
тєво активізувався другій половині ХХ ст. Дослідженням у цьому на-
прямі сприяла поява високоякісних технологічних, аудіовізуальних за-
собів та засобів медичної техніки, що надало в подальшому можли-
вість вивчення фізіологічних реакцій людини, які виникають внаслідок 
музично-терапевтичних дій. У фізіотерапії формується новий напрям – 
музична терапія, як науковий метод ефективного лікування хвороб за 
допомогою впливу музики та її використання з лікувально-профілак-
тичною метою. Музична терапія є контрольованим використанням му-
зики в лікуванні реабілітації, освіті та вихованні дітей та дорослих, що 
страждають на будь-які соматичні та психічні захворювання [1]. 

У самостійний напрям музична терапія виокремилась у 1950 році, 
коли в Сполучених штатах Америки були створені Національна асоці-
ація музичної терапії, а пізніше-Американська асоціація музичної тера-
пії (1974 р.), які згодом у 1998 році об’єдналися в Американську асоці-
ацію музичної терапії. На теперішній час існують різноманітні націо-
нальні школи, які займаються дослідженнями в галузі музичної терапії, 
як одному з видів арт-терапії. Арт-терапія (лікування за допомогою 
мистецтва) відображає процеси відокремлення таких самостійних на-
прямів : медичного, соціального, педагогічного 

На сьогоднішній час досить широко висвітлено досвід роботи зару-
біжних та вітчизняних музикотерапевтів, які знаходяться у творчому 
пошуку інтегративних підходів у своїй роботі : Д.Алвін, О.Антонова-
Турченко, Р.Блаво, А.Виноградова, О.Ворожцова, Г.Вош, С.Захарова, 
О.Котишева, К.Кенінг Г.Локарєва, Л.Лебєдєва, Д.Морено, Я.Морено, 
Ж.Некту, Н.Роджерс С.Стангріт, І.Старикова, О.Сакс, Т.Степанова, 
К.Томайно, Е.Уорік, К.Фопель, А.Черкаська, С.Шушарджан та ін. 
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Методи та технології, розроблені спеціалістами музичної терапії з 
лікувальною та профілактичною дією, що становлять основну мету му-
зикотерапії, поділяють її на рецептивну, активну та інтегративну. Ре-
цептивна музикотерапія визначає пасивну участь дитини у музикоте-
рапевтичному процесі (прослуховування музики), тоді як активна му-
зикотерапія безпосередньо включає слухача в процес музикування. 
Новітній напрям музикотерапії – інтегративний, зумовлює корекцію 
психофізіологічних порушень, а саме зняття стресу, больових синдро-
мів, покращення загального фізичного стану, підвищення творчої ак-
тивності, інтуїції, сприйняття до оволодіння навчальним матеріалом. 

Так, проблему відновлення мовних та рухових функцій засобами 
вокалотерапії рекомендували вирішувати К.Томайно та О.Сакс. Досвід 
корекційної роботи з дітьми, які мають мовні розлади, підтверджує, що 
вокалотерапія допомагає не тільки у лікуванні цього порушення, а та-
кож сприяє профілактиці захворювань органів дихання та лікуванню 
вроджених дефектів дихальної системи. За допомогою групового, ін-
дивідуального співу, музичних ігор стимулюється активна мова, нала-
годжується та поліпшується вентиляція легенів дитини. 

У системі корекційної роботи з дітьми, які мають особливі потреби, 
широко використовуються програми дитячого розвитку К.Орфа та 
К.Фопеля : пізнання музики через імпровізацію та ігрову форму, зав-
дяки чому розвивається уява, забезпечується комфортний стан дитини 
під час занять. 

Спрямованість занять музикою з терапевтичними елементами спри-
ятиме знайомству з музичними інструментами та їх призначенням, 
розвиткові музичного слуху, ритму та виконавських навичок. Одно-
часно реалізуються терапевтичні завдання, а саме : корекційна робота 
над індивідуальними психофізичними недоліками вихованців. Музи-
котерапія сприяє такж самореалізації дітей з особливими потребами : 
адаптація в новому колективі, подолання сором’язливості та диском-
форту при спілкуванні з однолітками та дорослими, а це в свою чергу 
сприятиме розвитку позитивних комунікативних навичок кожної ди-
тини з подальшим включенням у сумісну діяльність зі здоровими од-
нолітками в умовах відкритого соціального середовища 

У комплексну структуру занять необхідно вводити музичну ритмі-
ку, використання якої дає позитивні результати при лікуванні рухових 
та мовленнєвих розладів, порушенні координації рухів. Це ритмічні 
ігри, дихальна гімнастика, ритмічні відтворення, мелодекламація, то-
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що. У музикотерапії проблемних дітей та підлітків танець є експресив-
ною моделлю самовираження особистості, яка включена у мікросоці-
ум. Більш зрозумілими для дітей з особливими потребами є хореогра-
фічні композиції у вигляді хороводів, музичний супровід яких більш 
сприятливий для відтворення простих рухів, гармонізації поведінки, 
стимулювання невербальних зв’язків, виникнення почуття групової 
єдності. Розвиток слухової уваги та сприйняття вирішується завдяки 
грі на елементарних музичних інструментах (барабан, тріскачки, сопі-
лка, бубон, ложки, дзвіночки та ін.) як музикотерапевта особисто, так і 
самих вихованців. Завдяки впровадженню цієї форми роботи діти на-
вчаються розрізняти та локалізувати звуки, відзначати джерело звуку, 
співвідносити інструмент до його звучання. 

Методично грамотно організовані заняття для цієї категорії дітей 
сприяють розвитку відчуття темпу, ритму, часу, невербальних комуні-
кативних навичок, загальної моторики, виховання вольових якостей, 
витримки, здатності стримувати афекти. 

Таким чином, спеціальні програми для дітей з особливими потре-
бами сприяють поліпшенню інтелектуальних функцій, покращують 
особисту самооцінку, навички самопізнання та самостійності. Спира-
ючись на досвід роботи з даною категорією дітей, можна наголосити 
на необхідності розробки профілактичних та корекційних програм з 
музикотерапії та впровадження їх у практику сумісної роботи психо-
лога, вчителя музики, соціального педагога відділень соціальної реабі-
літації та адаптації дітей з особливими потребами, що сприятиме са-
мореалізації вихованців до самостійного життя в суспільстві. 
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This article deals with the some points and aspects of influence of the 
means of music therapy on the social rehabilitation of the children with 
special requirements and their self realization in life environment. 
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ВІТРАЖ У СУЧАСНОМУ ІНТЕР’ЄРІ 
ЖИТЛОВИХ СПОРУД 

Стаття орієнтована на розгляд вітражу як елементу декору, який 
здатний внести один з найбільш вирішальних акцентів у колірний ан-
самбль сучасного інтер’єру житлових споруд. 

Ключові слова : вітраж, інтер’єр, колір, скло, техніка. 
Постановка проблеми. Художній вітраж – це особливий вид мону-

ментально-декоративного мистецтва. Цікавий сам по собі, він набуває 
величезної виразності у поєднанні з іншими видами образотворчого 
мистецтва, особливо з архітектурою. Багате його минуле, безмежні 
його перспективи, невичерпні його творчі можливості. Останнім часом 
дизайнери інтер’єрів у своїй роботі все частіше застосовують вітражні 
елементи. 

Художні вітражі, що застосовувалися головним чином для декору-
вання церковних будівель, сьогодні все глибше проникають в житлові і 
громадські будівлі. Релігійну тематику вітражів все більше доповнює 
світська, що відображає сучасні течії в культурі і мистецтві. Вітражі у 
вигляді візерунків, різних композицій або картин виконуються з ко-
льорових або безбарвних стекол, з розписом окремих деталей чи всієї 
площини, із застосуванням фарб або ж без них [5, с.56]. 

Метою даної статі розглянути сучасні напрямки та види в техніці 
вітражу та ознайомитися з варіантами використання даної техніки в 
сучасному інтер’єрі. 

Виклад основного матеріалу. В кінці позаминулого століття була 
винайдена нова технологія збірки, що отримала назву «Тіффані», на 
ім’я її творця. По ній кожна скляна пластина оправлялася фольгою, 
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потім частини скла спаювали один з одним. Відмова від жорсткого 
металевого каркасу зробило можливим застосування таких декоратив-
них виробів не тільки як скляне заповнення прорізів у стінах, але і, 
наприклад, як плафони для світильників або як обробка для стель. 

Крім класичних, існує кілька сучасних методів виготовлення вітра-
жів. Один з них – за американською технологією SGO. На прозоре 
листове скло наноситься тверде багатошарове покриття, що додає 
майбутньому виробу колір і фактуру. Малюнок на склі виконується за 
допомогою свинцевого протягання, закріпленого з обох сторін скла. 

Ця технологія має кілька незаперечних плюсів, які забезпечують 
зростаючу популярність вітражам, виготовленим за цією технологією. 
По-перше, застосування як основи листового скла робить можливим 
використання його в склопакетах з дотриманням всіх технологічних 
норм. По-друге, основою для цього вітража може бути не тільки силі-
катне, але і акрилове скло, що значно знижує вагу. Тому, такі вітражі 
часто використовують для оформлення підвісних стель. По-третє, цей 
спосіб, дозволяє створювати будь-яку пластику ліній у малюнку. 

Наступна сучасна технологія виготовлення вітражів називається 
«фьюзінг» («спікання»). Суть цього методу полягає в тому, що на цілі-
сному пласті скла збирається малюнок майбутнього вітража зі шмато-
чків кольорового скла, скляних гранул, шихти, дротів і т. ін. Потім, 
скло розігрівається в спеціальній печі до температури 850 градусів і 
спікається в суцільний шар. Незважаючи на трудомісткість виготов-
лення, вітражі, виконані за технологією «фьюзінг», можуть мати різну 
форму, товщину і фактуру. Це дозволяє використовувати їх у якості 
різних ефектних елементів інтер’єру : у вигляді перегородок, вставок в 
стіні, як стільницю. Виглядають такі вітражі сучасно і естетично, і ко-
ристуються заслуженою популярністю. Особливо потрібно звернути 
на них свою увагу шанувальникам в інтер’єрі постмодернізму і хай-
теку [6, с.45]. 

Існує також технологія «кастінг», відома в нас як «муранське скло». 
Для виливки вітражів з нього використовуються металеві форми, в 
нижній частині яких є рельєфні поглиблення. У ці поглиблення зали-
вається розплавлене кольорове скло, яке потім покривається шаром 
прозорого скла. 

Але на відміну від скла в техніці «спікання» малюнок на «мурансь-
кому склі» обмежений тією металевою формою, за допомогою якої 
воно було виготовлене. 
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Вітраж в техніці піскоструминного гравіювання на склі і дзеркалі 
являє собою скло товщиною не менше 5 мм, на яке в кілька шарів на-
несений малюнок. За допомогою цього методу можна створити мато-
ваний малюнок або додати склу глибоко-рельєфну структуру. Це до-
зволяє робити на склі різнноманітні малюнки, написи. В основному, 
роботи, виконані цим методом, асоціюються з композиціями на «квіт-
ково-виноградну тему», також можна зображувати і абстрактні фігури. 
Такий вітраж ідеально підходить для інтер’єру в класичному стилі. 

Поруч зі складними технологіями справжніх вітражів сьогодні мо-
жна зустріти техніку плівкового псевдовітража або лаковий псевдовіт-
раж. Такі вітражі недовговічні. Новітні технології виробництва скла 
значно розширили можливості функціонального використання вітра-
жа. Поряд зі звичним використанням вітража як заповнення отвору, 
все частіше стали зустрічатися прийоми, де скло використовується в 
самих непередбачуваних варіантах : як декор підвісних стель; як роз-
межовують простір перегородки, ширми; як оформлення плафонів, 
бра; як вставки в меблі (буфети, шафи) або стільниці; або як декорати-
вне оформлення приміщень, у вигляді панно або взагалі суцільних 
площин. Завдяки підвищеній увазі до цінності «чистого» матеріалу, 
його поверхні, фактурі, вироби зі скла стають не тільки дорогоцінною 
вставкою в оправу, але зовсім самостійним, цінним твором. 

Найдоступнішим способом декорувати свій інтер’єр на сьогодніш-
ній день є розпис по склу, який можна провести самостійно без будь-
яких труднощів. 

Одну з найважливіших складових у розташуванні вітража грає ос-
вітлення. Крім природного денного світла додаються штучні джерела 
(помилкові стелі, помилкові вікна). Сучасний вітраж розрахований на 
електричне освітлення, що значно розширило можливості його засто-
сування в архітектурі – не тільки у вікнах, але і в інтер’єрних перего-
родках і підвісних стелях. Широке застосування склопакетів в сучас-
ному будівництві зажадало впровадження новітньої вітражної техно-
логії на основі цілісного скла, спеціального кольорового ламінату і 
свинцевого профілю різного перетину. Вітражі, зібрані за цією техно-
логією, зовні нічим не відрізняються від класичних, і дозволяють не 
тільки використовуватися в реставрації, але і для створення ефекту 
старовини [1, c.5]. 

Денне світло дозволяє бачити всі переваги вітража – протягом дня 
вітраж переливається різними кольорами, ефектно і красиво перетво-
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рює денне світло, збільшуючи видовищність. Штучне світло змінює 
атмосферу в кімнатах до невпізнання – від приглушеної, інтимної, до 
більш ефектної і розширює простір інтер’єру за рахунок нових джерел 
світла. Прикладами є лампи з вітражу в стилі Тіффані. Палітра скла 
для вітражних вікон або абажура лампи з вітража вибирається залежно 
від інтенсивності освітлення – для приглушення світла або збільшення 
його яскравості за рахунок відтінків кольору. Також часто вибирається 
скло, при якому в приміщення за вітражем практично не проникає по-
гляд – тут вітраж служить в якості штучних перегородок або вікон. 

Висновки. Застосування вітражів в дизайні інтер’єрів усіх стилів не-
скінченне в своєму різноманітті. Це і прекрасні дверні портали, і ніші, 
де вітражі виглядають справжніми картинами у склі, і перегородки для 
розділення зон в інтер’єрі, вітражні фризи в зимових садах, вітражні 
вставки в меблі і в ковані грати – і в будинку, і в саду, завжди вітраж 
прекрасний, неповторний, оригінальний. Завдяки нашим високим тех-
нічним можливостям ми можемо створити цілі об’ємно-просторові 
декоративні композиції зі скла і металу із застосуванням гарячих ема-
лей, які чудово вписуються в дизайн інтер’єру і збагачують його незви-
чайним ефектним звучанням. Таким чином, вітражі мають місце не 
тільки в церквах або в ресторанах, клубах і магазинах. Унікальні хара-
ктеристики вітража особливо цікаві саме в житловому інтер’єрі. Ним 
можна прикрасити вікно, зберігши прозорість, а можна зробити яскра-
вою плямою, що несе функції захисту від сторонніх поглядів. Завдяки 
своїй світло-пропускній здатності, площина вітража може служити 
прекрасним прийомом зонування, що не порушує цілісності сприйнят-
тя простору. Варто особливо відзначити, що тільки вітраж здатний 
створювати в інтер’єрі особливе світлоповітряне середовище, мінливу 
і непередбачувану гру кольору. Вітраж неможливий без світла, тому 
здатність скла розсіювати світло, але не поглинати його, дозволяє ство-
рювати в інтер’єрі за допомогою вітража незвичайні колірні рішення. 
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СПЕЦИФІКА ВИДАЛЕННЯ ЛАКОВИХ ПОКРИТТІВ 
У РЕСТАВРАЦІЇ СТАНКОВОГО ЖИВОПИСУ 

У статті подано лаконічний аналіз специфіки видалення лакових 
покриттів у реставрації станкового живопису. 

Ключові слова : лакове покриття, кристалізація, пінен, регенерація. 
Лакові захисні покриття барвистого шару з часом змінюються. По-

перше, усі олії та смоли, що використовувалися для таких покриттів, 
поступово набувають жовто-коричневого відтінку, що міняє колорит 
твору живопису. По-друге, нерівномірно нанесене лакове покриття в 
місцях потовщень шару може, як вже говорилося, деформуватися – зі-
братися вузлами або розтріскатися. По-третє, лакова плівка може кри-
сталізуватися і втратити прозорість – помутніти або побіліти [3, с.25]. 

У ході реставрацій і підновлень на твори живопису в різні часи не-
одноразово наносили лаки, які, як і первинний лаковий покрив, підда-
валися старінню. Іноді при повторних (рідше при первинному) пок-
риттях надлишки лаку стікали по поверхні живопису, утворюючи зго-
дом коричневі вертикальні потьоки і смуги. Це явище рідко зустріча-
ється в станковому олійному живописі, але досить часто – в настінній, 
де поверхня, що покривається лаком, як правило, вертикальна або по-
хила [4, с.24]. 
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Залежно від стану лакового шару його слід видаляти по усій повер-
хні або локальними ділянками. Не проводять видалення лаку тільки у 
випадках кристалізації – розкладання лакового покриву, що не потем-
нів, коли досить буває обмежитися відновленням його первинної про-
зорості. Операція ця носить назву регенерації лакового шару. Проте в 
настінному живописі лак, що втратив прозорість, регенерують значно 
рідше, ніж в станковій. 

Набагато частіше лак необхідно видаляти, наприклад, якщо вияв-
ляється підлакове забруднення, що утворилося при підновленнях 
живопису, коли нове лакове покриття наносили на забруднену (за-
звичай закопчену) поверхню старого лаку [1, с.153]. Що ж до повного 
видалення лакового покриву, тобто видалення його на усю товщину, 
то цього слід уникати, оскільки розчинниками майже неминуче зачі-
паються верхні шари олійного живопису і особливо лесування. По-
тоншення лакового покриття проводиться в наступних випадках : 
лакове покриття змінило колір – потемніло; між шарами первинного 
лаку і подальшими покриттями є часткові кольорові записи, пізні 
реставраційні прописи; під лаковими покриттями помітні старі 
«змиття» – порушення цілісності живопису з оголенням шару ґрунту; 
лакове покриття нерівномірне : потертості, потьоки лаку, згустки; 
лакове покриття нерівномірно видалене при попередній реставрації і 
згустки лаку залишені в поглибленнях фактурних мазків живопису, 
поглибленнях барвистого шару і ґрунту, між нитками дуже фактур-
ного полотна [1, с.148]. 

Видалення лаку або частини його шару проводяться як правило в 
два прийоми : перший – розм’якшення лакового шару, другий – його 
видалення. 

Для розм’якшення лаку на поверхню його наносять рідкий склад, 
рідше – згущений за рахунок добавки, що перетворює цей склад на 
пасту. Розчинник наносять пензлем, особливо коли поверхня барвис-
того шару рельєфна, фактурна, і тампоном – коли рівна, гладка. Комп-
рес ставлять, якщо шар лаку розм’якшується повільно. Видалення ла-
кового покриву після його розм’якшення здійснюють м’яким пружним 
пензлем, особливо при фактурній поверхні, з поверхні ж переважно 
гладкої розм’якшений лак стирають зволоженим ватним тампоном. 

Залишки розм’якшеного лаку з глибоких невеликих западин вида-
ляють додатково, за допомогою дуже маленьких тампонів з вати, на-
крученої на загострений живець пензля. Рідше залишки вибирають 
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кінчиком медичного скальпеля [5, с.120]. Кисть або тампон змочують 
складом з суміші скипидару або пінену з вибіленою олією (лляною, 
маковою та ін.), для того, щоб розм’якшений лак не затвердів при ви-
парі розчинників. 

У тих випадках, коли лаковий покрив сам по собі дуже нерівні, зіб-
раний згустками, «вузлами», а розм’якшення його вимагає тривалого 
часу, згустки ці слідує заздалегідь потоншити, щоб до постановки комп-
ресу шар лаку був більш-менш однакової товщини. Вирівнювання здій-
снюється механічним шляхом – обережним зіскоблюванням кожного 
горбка, якщо площа нерівностей невелика, а згустки великі. При незна-
чних розмірах кожного вузлика і великої площі плями із згустків можна, 
маючи певні навички, проводити зашліфовування опуклостей тонким 
(№00-0) наждачним папером, тильною стороною притисненим до проб-
ки. Замість наждачного паперу іноді користуються пемзовим каменем. 
Ділянка, що вирівнюється таким чином, зазвичай виявляє мікротріщини, 
через які розчинник швидше впливає на лак і проникає до поверхні бар-
вистого шару, проте дія така буває нерівномірною. Щоб запобігти цьо-
му, оброблену механічним способом ділянку лакового шару протирають 
слабким розчином лаку (наприклад, 10 частин пінену на 1 частину лаку) 
або складом з пінену – досвідченим шляхом, залежно від складу лаково-
го покриття і міри його крихкості [1, с.152]. 

Усі розчинники, вживані для роботи з лаковим покриттям, токсич-
ні. Одні діють на дихальні шляхи, дратуючи їх, викликають головний 
біль і стомлюваність (ацетон); інші – на центральну нервову систему, 
кров (бензол, ксилол, етиловий спирт); треті – на печінку, бруньки, 
легені (діоксан); четверті – на шкіру (пінен) [2, с.55]. 

У зв’язку з цим необхідно дотримуватися правил безпеки : 
1. Флакони з розчинниками мають бути щільно закриті пробками. 
2. Відпрацьовані тампони необхідно поміщати в посуд зі щільною 

кришкою. 
3. Перед роботою і періодично впродовж робочого дня слід захищати 

руки кремом типу силіконового або «біологічними рукавичками». 
4. Усі роботи з лаковим покриттям треба проводити в приміщенні з 

вентиляцією [4, с.18]. 
Отже, видалення лакових покриттів дуже клопітка робота і вимагає 

навичок і вмінь, щоб не зашкодити не тільки твору мистецтва, але і 
своєму здоров’ю. Проте, дана проблема потребує подальших серйоз-
них наукових розвідок. 
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ОСОБЛИВОСТІ СПІВАЦЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ ПІДЛІТКІВ 
У ПРОЦЕСІ ЕСТРАДНОГО ВИКОНАВСТВА 

У статті досліджуються основні етапи активізації співацької ді-
яльності учнів підліткового віку у процесі естрадного виконавства. 

Ключові слова : співацька діяльність, виконавський процес, релак-
сація, концерт. 

Постановка проблеми. Як відомо, співацька діяльність є одним з 
найскладніших видів мистецтв. Для оволодіння мистецтвом співу уч-
ням необхідно докласти не мало вольових зусиль і в процесі навчання, 
і в процесі виконання бути здатними подолати усілякі перепони, які 
виникають під час співу. Сучасна музична педагогіка відчуває гостру 
потребу у ефективній методиці формування умінь у контексті співаць-
кої діяльності. Необхідність такої раціональної методики особливо 
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зростає в системі масової музичної освіти, оскільки музичні школи 
залучають до навчання не тільки музично-обдарованих дітей з яскра-
вими здібностями, а й учнів з посередніми музичними даними. Тому 
метою даної публікації є розкриття особливостей співацької діяльності 
учнів підліткового віку у процесі естрадного виконавства. 

Л.Дмитрієв зазначає, що для досягнення професіоналізму у співі 
виконавцю необхідно мати не стільки відмінні вокальні дані, скільки – 
відмінні музичні здібності та яскраво виражені вольові якості [1, 60]. 
Дослідник наголошує на тому, що вольові зусилля в мистецтві вокалу 
мають різноманітний характер, проте вони завжди усвідомлені та зав-
жди пов’язанні з подоланням труднощів. Разом з тим, постійне докла-
дання учнями певних зусиль може призвести до зайвої м’язової і розу-
мової напруги. Щоб уникнути небажаних ефектів у співі через вольові 
напруження, пропонується застосовувати художньо-релаксаційні чин-
ники (під релаксацією (від лат.relaxatio – послаблення, розслаблення) 
розуміється : а)розслаблення з певною установкою; б) глибоке м’язове 
розслаблення, що супроводжується зняттям психічної напруги; в) стан 
спокою і розслаблення, що виникає в результаті зняття напруги після 
сильних переживань або фізичних зусиль). В основі теорії м’язової 
релаксації лежить твердження про те, що розум і тіло людини тісно 
взаємопов’язані. В стані нервового напруження людина відчуває і 
м’язове напруження. І навпаки, людина в стані м’язового напруження 
починає відчувати і розумове напруження. Отже, для того щоб розсла-
бити тіло, необхідно розслабити розум, і навпаки. 

У процесі дослідження ми дійшли висновку, що впровадження ху-
дожньо-релаксаційних чинників у виконавському навчанні має відбу-
ватись у вигляді спеціальних психофізичних прийомів. На нашу дум-
ку, вводити учнів у виконавський процес доцільно починати з прийо-
мів релаксації. Релаксація сприяє зняттю психічних бар’єрів та скутос-
ті, що у більшості учнів проявляється як почуття сорому, страху, болі-
сного хвилювання, а перед виходом на сцену у вигляді стресового ста-
ну. Звертання до прийомів релаксації як певного етапу розслаблення, 
за яким наступає активізація м’язів учнів, сприяє успішності навчаль-
но-виховного процесу. Слід навчити учнів періодично чергувати розс-
лаблення і активізацію м’язів, що у подальшому дасть їм змогу подо-
лати непотрібну напругу і м’язову скутість 

Безпосередньо на процес релаксації впливає створення сприятливо-
го психологічного клімату на заняттях. В момент проведення музич-

50



них занять із застосуванням релаксаційних чинників слід враховувати 
фактори, що мають безпосередній вплив на процес навчання : психо-
логічний клімат, характер стосунків між вчителем та учнями, різнома-
нітні відволікаючі фактори (присутність на уроці сторонніх осіб тощо). 

О.Ростовський наголошує на тому, що оскільки такі фактори мо-
жуть викликати глибокі зміни в навчальному процесі – як сприяти, 
посилювати, так і перешкоджати, послаблювати його, – слід прагнути 
нейтралізувати відволікаючі і актуалізувати сприятливі фактори. Ав-
тор зазначає, що відволікаючі фактори пов’язані з неправильною орга-
нізацією музичної діяльності учнів (надмірна тривалість занять, висока 
інтенсивність, одноманітність) [4, 91]. 

Систематичне залучення підлітків до концертної діяльності є одним 
з найважливіших аспектів навчально-виховного процесу, що має вели-
ке значення для творчого росту, мобілізування уваги його учасників. 

Поняття «концерт» (від італ. «сoncerto» – змагання) – публічне вико-
нання музичних творів за визначеною, заздалегідь складеною програ-
мою. Концертний виступ – це кінцевий результат проведеної репетицій-
ної роботи, що виявляється у виконанні музичних творів перед глядаць-
кою аудиторією. Т.Жигінас в сутність поняття «концертна діяльність» 
вкладає такі характеристики сценічного виконання, як його доверше-
ність, досконалість, відшліфованість. «Винесення художньої творчості 
на естраду потребує від виконавця значних зусиль для досягнення най-
вищого рівня втілення інтерпретаторської концепції». Під час виконання 
твору між виконавцем та слухацькою аудиторією виникає невидимий 
взаємозв’язок, що об’єднує артиста та публіку в єдине ціле [2, 10]. 

Після закінчення концертного виступу або репетицій, доцільно об-
говорити з учнями усі нюанси щодо виконуваних ними музичних тво-
рів. Дане обговорення бажано проводити як у груповому, так і в інди-
відуальному порядку. Деякі індивідуальні моменти концертного ви-
ступу краще сказати учню в умовах «один на один». Загальні недоліки 
доцільно обговорювати усім складом учнів, що приймали участь у 
концертному виступі. Детальний розбір концерту з конкретними за-
уваженнями завжди спрямовано на покращення виконавської діяльно-
сті учнів. Він допомагає кожному підлітку осмислити власне виконан-
ня музичного твору з метою подальшої корекції [3, 110]. Але, усі ми 
знаємо, що співається добре, коли є бажання співати. Але співати до-
водиться не тільки тоді, коли хочеться, а й коли треба. Тому важливо 
уміти керувати своїм настроєм і станом. Адже всі технічні труднощі : 
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високі ноти, філірування звука, вимагають спокою і точної роботи 
м’язів, яка залежить насамперед від стану нервової системи. Кожному 
співакові потрібно навчитися розбиратись у своєму механізмі. На слух 
розпізнавати, яка нота вірна і яка не вірна, де і як вона звучить. 

Під час атаки звука при форте (голосно) і піано (тихо), беручи ви-
сокі ноти, співак мусить вірити, що все буде так, як він того бажає. 
Ніколи не можна сумніватися, бо в такому разі м’язи не проявлять по-
трібної активності і голос звучатиме погано. Під час співу, ні сумнівів, 
ні вагань не повинно бути. Але не можна самовдоволено заспокоюва-
тися на досягненому. Навпаки, справжній співак, добившись чогось, 
домагається більшого, прагне кращого. Систематичні заняття – єдиний 
шлях, яким йому потрібно йти, а енергія, воля й дисципліна – джерела, 
з яких співак черпає свою майстерність. Співак повинен дбайливо збе-
рігати свій голос. Це не означає, що треба вигадувати собі якийсь осо-
бливий режим чи створювати якісь виняткові умови. Співак повинен 
мати нормальний уклад життя, тримати свій організм у здоровому ста-
ні, дотримуватись правил загальної гігієни, робити фізкультурні впра-
ви, що зміцнюють здоров’я і підтримують бадьорий настрій. 

Висновки. Отже, активізацію співацької діяльності учнів підлітко-
вого віку можна умовно поділити на такі етапи роботи як : мобілізація 
вольових зусиль в процесі опанування музично-виконавських умінь у 
єдності із застосуванням художньо-релаксаційних чинників у навчаль-
них заняттях та оприлюднення результатів музично-художньої роботи. 
Ці етапи повинні бути спрямованими педагогом на заохочення учнів 
до наполегливого навчання в галузі вокально-хорового мистецтва, до 
ретельного відпрацювання художньо-виконавських завдань. Водночас 
необхідно, щоб юні виконавці мали змогу відчути результат повсяк-
денної роботи, насолодитись концертним успіхом, набути досвіду сце-
нічної діяльності, відчути радість від мистецького спілкування зі слу-
хацькою аудиторією. 
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ПОДІЛЛЯ У ТУРИСТИЧНІЙ ПРАКТИЦІ 

Стаття присвячена важливості вивчення архітектурної спадщи-
ни Поділля. Складні історичні та соціальні процеси, що мали місце на 
теренах України, зумовили особливі шляхи та підходи до збереження, 
охорони, й використання пам’яток подільського краю. 

Ключові слова : архітектура, заповідник, туризм, музеї, фортеця. 
Екскурсійний туризм – це вид туризму, що містить у собі подорожі 

і поїздки з пізнавальними цілями. Екскурсія як форма пізнання і вид 
дозвілля виконує функції інформації, розширення кругозору й інтелек-
ту [5, с.46]. 

За даними Всесвітньої організації туризму Україна входить до де-
сятки лідерів міжнародного туризму за кількістю відвідувань, посідає 
сьоме місце в 2008 році. Під охороною держави перебувають понад 
140 тисяч нерухомих пам’яток історії та культури, серед них понад 15 
600 пам’яток містобудування та архітектури [5, с.96]. 

Метою даної статті є значення історико-культурної спадщини По-
ділля у туристичній практиці. У багатій історико-архітектурній спад-
щині України особливе місце належить пам’яткам оборонної архітек-
тури Поділля. Упродовж багатьох століть роль оборонних споруд була 
провідною в системі міст і містечок. Від рівня організації оборони за-
лежала доля всіх поселень. 
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Споруди оборонного типу зводили як для захисту від ворожих на-
падів, так і для оборони великих феодалів і магнатів від народного 
гніву і частих взаємних нападів феодалів-сусідів. Потреба в обороні 
краю з кожною наступною епохою видозмінювала архітектурну мону-
ментальність оборонних споруд краю. 

Під історико-архітектурні заповідники та музеї варто використо-
вувати найцінніші замкові й монастирські ансамблі в комплексі з ін-
шими пам’ятками історії та культури, мальовничими навколишніми 
ландшафтами. В окремих пам’ятках архітектури цих заповідників мо-
жуть влаштовуватися різноманітні музеї, а частина території та архі-
тектурної спадщини може бути відведена під заклади анімаційно-ре-
місничого, сувенірно-торгового, нічліжного й гастрономічного приз-
начення [2, с.126]. 

Проекти подібного «туристичного відродження» історичних замків 
краю нині активно реалізуються на Україні, на Поділлі це лише питан-
ня часу. Пам’ятки архітектури, біля яких можна будувати турбази, го-
телі, відпочинкові пансіонати – це замки і монастирі, що використо-
вуються з іншою метою, але знаходяться в рекреаційно привабливих 
ландшафтах і, таким чином, здатні виступати як «ядра» організації су-
часних територіальних рекреаційних систем. 

Велика кількість різноманітних пам’яток матеріальної культури 
Поділля, численні мальовничі природні ландшафти та інші цінні чин-
ники для розвитку туризму виступають об’єктивною передумовою для 
розробки мережі різноманітних за змістом і тривалістю туристичних 
маршрутів. Наприклад : серія розроблених туристичних маршрутів 
«Пам’ятками історії та культури України» здатна охопити всю терито-
рію України, поєднуючи екскурсійні «намиста» історико-культурної 
спадщини Галичини, Волині, Поділля, Буковини, Карпат і Закарпаття, 
Придніпров’я, Північного Лівобережжя, Слобожанщини і Криму. 

Кам’янець-Подільський по праву є одним з найпопулярніших на-
прямків туризму, як іноземного, так і внутрішнього, зокрема у формі 
так званих турів вихідного дня. Наприкінці 2007 р. – на початку 2008 р. 
в ході регіональної культурної акції було визначено «Сім чудес Ка-
м’янця-Подільського». 

У Кам’янці-Подільському розташовані й здійснюють свою діяль-
ність Національний історико-архітектурний заповідник «Кам’янець» 
та Кам’янець-Подільський державний історичний музей-заповідник. 
Також функціонують численні музеї та об’єкти, відкриті для екскур-

54



сійного обслуговування : Стара фортеця, Ратуша, Кафедральний собор, 
художній музей, відділ археології. 

У старій фортеці Кам’янця-Подільського туристи можуть побачити 
у підземеллях та вежах фортеці експозиції, які відтворюють сторінки її 
історії. Також в приміщеннях на території фортеці відвідати : відділ 
етнографії, експозицію оборони фортеці від турків (в підземеллі Захід-
них казематів), експозицію ув’язнення Устима Кармелюка (в Папській 
башті), криницю (в башті Чорній), експозицію метальної зброї (в пі-
дземній східній галереї). 

Кам’янець-Подільський відомий і як визначний український фести-
вальний осередок – тут відбуваються різноманітні культурні заходи, 
етнографічні, історичні та інші фестивалі [4, с.36]. 

Відомими масштабними заходами, що на регулярній основі прово-
дяться в місті є фольклорно-етнічне мультикультурне «Свято семи 
культур», мистецький «Фестиваль вільних людей», а завдяки спеціалі-
зованому фестивалю Кам’янець-Подільський став одним із головних у 
країні центрів повітроплавання. 

Меджибізький замок у 2001 році отримав статус державного істо-
рико-культурного заповідника. Нині в службових приміщеннях замку 
розташований краєзнавчий музей. З 2004 року в замку проходить Все-
український історичний фестиваль «Стародавній Меджибіж». 

У місті Збараж в січні 2005 р. створено історико-архітектурний за-
повідник «Замки Тернополя». Основними завданнями заповідника є 
збереження та реставрація пам’яток культурної спадщини і налагод-
ження музейної роботи. У 2008 році до складу заповідника ввійшли 
замки Поділля : Золотопотоцький, Язлівецький, Скала-Подільський, 
Підзамоцький. Тут туристи мають змогу побачити фортифікаційні 
споруди ХІІІ-ХVIIІ ст. Крім вище зазначених замків на Поділлі є бага-
то інших які можуть милувати око туристів : Ягільницький, Сатанівсь-
кий, Летичівський, Хмільницький, Чорноострівський, Сидорівський, 
Чортківський, Червоногородський, Скалатський, Бережанський, Бу-
шівський, П’ятничанський та багато інших. 

Сьогодні, завдяки процесам інтеграції та європеїзації, зростає заці-
кавлення замковою спадщиною України з туристичними цілями, особ-
ливо Подільського краю, де найкраще збережені об’єкти замкового 
туризму. 

Пам’ятки історико-культурної спадщини Поділля масово викорис-
товуються у туристичній сфері. Основними напрямками такої діяльно-
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сті є реставрація замку, облаштування його закладами обслуги турис-
тів, проведення фестивалів і турнірів, історичних реконструкцій і де-
монстрацій, конференцій, зустрічей, симпозіумів та інше. До найбільш 
розвинених туристичних об’єктів на Поділлі відноситься Кам’янець-
Подільська фортеця і Меджибізький замок. 
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Праобраз баяна з’явився кілька століть назад, і вже тоді він мав зна-
чну перевагу перед такими інструментами, як позитиви (маленькі кім-
натні органи), регалі (настільні органи). Для гри на них як правило 
було потрібно два чоловіки – музикант і помічник, який керує міхами. 
При цьому позитиви і регалі мали відносно рівне звучання, позбавлене 
дрібних відтінків. 

Конструкція ж інструментів сімейства клавішно-пневматичних гармо-
нік, у тому числі баяна й акордеона, дозволяє всі дії виконувати одній 
людині, що відкриває колосальні можливості для тонкої роботи зі звуком. 

Автором хроматичної гармоніки є Микола Бєлобородов (1870). У 
1907 р. рязанський майстер П.Е.Стерлігов, удосконаливши існуючу 
конструкцію, виготовив хроматичну гармоніку унікальної конструкції, 
аналога якої не було в усьому світі. Її і назвали баяном. 

Згодом конструкція баяна мінялася. Ліва клавіатура, яка раніше ви-
користовувалася лише для акомпанементу, тепер за виконавськими 
можливостями майже не поступається правій. Діапазон інструмента 
наближається до фортепіанного. З’явилася велика кількість регістрів-
тембрів, які виконавець може переключати під час гри. 

Баян – сучасний камерний інструмент. Його універсальність дозво-
ляє грати найрізноманітнішу музику – від перекладань органної і кла-
вірної класики до складних (як у технічному відношенні, так і в плані 
музичної мови) творів сучасних композиторів, які складають спеціаль-
но для баяна. 

У систему професійної музичної освіти навчання гри на баяні було 
включено ще у 30-ті роки минулого століття. Тоді ж починають форму-
ватися виконавські школи. Зараз класи камерного баяна є в багатьох за-
кордонних і українських музичних вузах. Активна концертна діяльність 
відомих баяністів – Володимира Бесфамільнова, Фрідріха Липса, Вале-
рія Петрова, Володимира Підгірського, Могенса Еллегаарда, Ельзбет 
Мозер, Матті Рантаннена, Йосипа Пуріца – розбудила інтерес в інших 
музикантів до акустичних можливостей інструмента. Баян прекрасно 
звучить в ансамблі зі струнним квартетом, віолончеллю, клавесином. 

Хоча мистецтво гармоністів нараховує більше півтора сотень років, 
у перші десятиліття нашого століття воно залишалося в основному 
розважальним : гармоністи-професіонали заробляли в розважальних і 
питних закладах, грали біля каруселей і на манежах цирків. 

Але деякі гармоністи вже наприкінці ХІХ- початку ХХ ст. намага-
лися розширити свій репертуар за рахунок творів музичної класики. 
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Двадцяті роки знаменують собою дуже важливий етап не тільки 
подальшого розвитку виконавства на баяні, але й в історії вітчизняної 
гармоніки. У 1926 році в Ленінграді при Третьому державному музич-
ному технікумі з ініціативи Я.Ф.Орланського-Титаренко, К.Н.Летви-
ченко й А.Л.Клейнарда відкривається клас баяна. 

Організується професійне навчання баяністів і в Москві. Перші 
спроби створення оригінальних творів для баяна відносяться до 30-х 
років. Серед них Сюїта для баяна з готовими акордами Ф.Климентова 
(«Марш, Пісня і Масовий танець»), Концерт для виборного баяна із 
симфонічним оркестром Т.Сотнікова (Ростову-на-Дону, 1937, виконав-
ці – баяніст В.Павлюк, симфонічний оркестр під управлінням М.Па-
вермана), Концерт для баяна з оркестром російських народних інстру-
ментів Ф.Рубцова (Ленінград, 1937) [1, с.57]. 

Юрія Івановича Козакова заслужено називають артистом-першо-
відкривачем. Саме завдяки його творчій фантазії з’явився на світ 
якісно новий багатотембровий готовий-виборний баян. у 1951 році 
був створений чудовими майстрами Ф.Фігановим і Н.Селезньовим. 
Відкрити нові широкі виконавські можливості захопили музиканта. 
Природний талант і високий професіоналізм висунули баяніста 
А.Бєляєва наприкінці 50-х- початку 60-х років у ряд кращих вико-
навців-інструменталістів. Артист багато концертує в містах тодіш-
нього Радянського Союзу, виступає на радіо, телебаченні, гастро-
лює за рубежем. Під час гастролей по Європі він уперше почув еле-
ктронний орган. Багатство його тембрових фарб і міць вразили Бє-
ляєва. Музикантом опанувала думка з’єднати природні тембри бая-
на з можливостями електрооргана. За пропозиціями і рекомендаці-
ями А.Бєляєва і конструктора баянів Ю.Волковича в 1965 році іта-
лійська фірма «Фарфіза» виготовила в співробітництві з фахівцями 
Чикагського музичного інституту електронний баян. Першим вико-
навцем на ньому став баяніст Анатолій Бєляєв. Так у творчій біогра-
фії Бєляєва почався новий етап – освоєння і утвердження на конце-
ртній естраді унікального музичного інструмента. Електронний ба-
ян А.Бєляєва зазвучав у концертних залах країни і за рубежем, ви-
кликаючи захоплені відгуки слухачів і високу оцінку музичної кри-
тики. Художник творчий, шукаючий А.Бєляєв виступає в ансамблі з 
відомими скрипалями, виконуючи сонати І.С.Баха й А.Кореллі, з 
камерним оркестром Московської консерваторії записує на платівку 
Концерт для органа Ф.Пуленка. 
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Важливими умовами, що вплинули на подальший розвиток баяна 
були : зміна соціально-політичної атмосфери; зародження професійно-
го баянного виконавств академічного спрямування; винахід, поширен-
ня й поступове впровадження в концертну практику перших баянів (в 
Україні – майстер К.Міщенко, у Росії – П.Стєрлігов), закладення основ 
промислового виробництва язичкових інструментів; започаткування 
професійної освіти баяністів в Україні, що, у свою чергу, вимагало від 
виконавців більш якісного рівня репертуару; активізація видавничої 
діяльності тощо [2, с.102]. 

Формування оригінального баянного репертуару в Україні у 20-30-
ті роки ХХ століття також сприяло професійному розвиткові баяна і 
вплинуло на подальший його розвиток. 

Засновниками української професійної літератури для баяна вважа-
ються композитори, початок творчості яких припадає на кінець 40-х- 
50-ті роки ХХ ст., а саме : М.Різоля і В.Підгорного (майстри обробки 
фольклору) та К.Мяскова і В.Дикусарова (перші академічні жанри). 

Переломним моментом на шляху до професіоналізму баянної музи-
ки належить увага творчості М.Різоля, яка віддзеркалює новий профе-
сійно-художній підхід у створенні баянної обробки народного мелосу. 

Історія розвитку баяна продовжується. Сьогодні є всі підстави 
пророкувати цьому інструменту велике майбутнє. Творчість – про-
цес постійного відновлення образотворчих і виразних засобів, і поя-
ва нового інструмента повинне надихнути музикантів на подальші 
творчі пошуки. 

Список використаних джерел 
1. Васильченко А.Ф. Історія музичної творчості в 20-40 роки ХХ сто-

ліття / А.Ф.Васильченко. – М., 1992. – С.57. 
2. Сташевський А. Культурно-історичні аспекти формування оригіна-

льного баянного репертуару // Культура і Сучасність. Альманах / 
А.Сташевський. – Вип. 2. – К. : Державна академія керівних кадрів 
культури і мистецтв, 2002. – С.102. 

3. Сташевський А. Українська оригінальна література для баяна : кон-
цепція періодизації еволюційних етапів // Українське музикознавс-
тво / А.Сташевський. – Вип. 31. – К. : Національна музична акаде-
мія України ім.П.І.Чайковського, 2003. – С.147. 

The article deals with the history of the finished and ready-elected 
accordion, and in this process the founders and the first artist-bayan. 
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У статті розкриваються особливості сприймання музичних тво-
рів та типи класифікацій сприймання музики молодшими школярами. 
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Постановка проблеми. Діяльність школи, яка спрямована на всебіч-
ний розвиток дитини,пов’язана з розширенням функції естетичного 
виховання, зі зміною та збагаченням структури і змісту художньо-
естетичного виховання, його засобів і методів. Особливої уваги набу-
ває пошук методів пробудження естетичних інтересів і потреб до му-
зики в учнів молодших класів під час її сприймання, удосконалення 
навчальних програм, впровадження нових методичних розробок, дос-
конале вивчення та втілення в навчальний процес найкращого досвіду 
педагогів сучасності. Вивчення наукової літератури, аналіз передового 
педагогічного досвіду та стану досліджуваної проблеми в шкільній 
практиці дозволяють говорити про доцільність подальших пошуків 
шляхів її вирішення. Як відомо, відсутність чіткої системи цілеспрямо-
ваного педагогічного впливу на процес сприймання музичних творів 
молодшими школярами збільшує можливість негативної дії стихійних 
музичних вражень. Наслідком цього, як правило, є вузьке коло музич-
них уподобань, яке часто обмежується низькопробною музичною про-
дукцією. Учні не знайомляться в повній мірі з різними жанрами класи-
чної музики (симфонічною, інструментальною, вокально-хоровою то-
що), що у свою чергу, перешкоджає формуванню стійких інтересів до 
класичної музики і потреб спілкуватися з нею. Це й обумовило мету та 
завдання нашої статті, які полягають у з’ясуванні особливостей сприй-
мання музичних творів та типів класифікацій сприймання музики мо-
лодшими школярами. 
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Аналіз основних досліджень і публікацій. Сприйняття мистецтва по-
требує активної розумової діяльності, розвитку уяви, емоційної сприй-
нятливості, спроможності до співвідношення художнього твору з дійс-
ністю і з власним внутрішнім світом, здатності до осмислення твору в 
цілому. З психології відомо, що сприйняття – це відображення предме-
тів та явищ дійсності, які діють в даний момент на органи почуттів. 
Сприйняття не можна ототожнювати з відчуттям. У процесі сприйнят-
тя відбувається впорядкування та об’єднання окремих відчуттів в цілі-
сні образи речей та подій [9, 10]. Проблемою сприймання мистецтва 
займалися видатні філософи, психологи, літературознавці, мистецтво-
знавці : Б.Асаф’єв, Ю.Кремльов, Л.Столович, Л.Коган, О.Никифорова, 
О.Костюк, Г.Кечхуашвілі, П.Якобсон, Є.Назайкінський та ін. Педаго-
гічні аспекти музичного сприймання розкриті в дослідженнях : О.Ап-
раксіної, Ю.Алієва, В.Бєлобородової, Н.Гродзенської, Г.Дідич, В.Ос-
троменського, Т.Плєсніної, О.Я.Ростовського, О.П.Рудницької. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Музичне сприймання є 
видом естетичного сприймання, тому в музиці, яку сприймає людина, 
вона повинна відчути її красу. На відміну від літератури, музика не мо-
же розповісти про події; на відміну від живопису – показати зримий об-
раз певного предмета, але вона може звуками передати радість і смуток, 
розкрити найглибші почуття та дає змогу проникнути в духовний світ 
людини. Сприймання будь-якого музичного твору здійснюється в трьох 
тимчасових аспектах : дійсного, минулого й майбутнього. «Дійсним» є те, 
щоперебуває у центрі уваги в дану мить; «минуле» – щойно сприйняте; 
«майбутнє» формується на основі переживань «дійсного» й «минулого». 

Особливості сприймання музики молодшими школярами визнача-
ються обмеженістю життєвого і музичного досвіду дітей, специфікою 
їх мислення : невмінням узагальнювати, переважанням цілісного сприй-
мання. Зокрема, молодшим школярам властивий сенсомоторний хара-
ктер музичного сприймання. Вони віддають перевагу музиці веселій, 
моторній, особливо реагують на масивність, динаміку звучання, темп і 
регістр, тембровий окрас музики, стверджувальний і запитальний ха-
рактер, музичні висловлювання, ніжність і різкість, м’якість і жорст-
кість, дзвінкість і ліричну наспівність звучання. Молодші школярі на 
перших порах ще не здатні відчути специфічну виразність музики (ін-
тонацію, ритм, мелодизм тощо). Сприймання музики молодшими шко-
лярами тісно пов’язане з руховими переживаннями (ритмічні рухи, 
спів пісень). Тому їм ближча ритмізована музика, яка відповідає їхнім 
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потребам в активності, рухах. Дітям властиві інтерес до почуттєво за-
барвлених музично-слухових вражень, прагнення до новизни, незви-
чайності. Молодші школярі вже здатні визначати загальний характер 
музики та її настрій, схоплювати певні ознаки знайомих жанрів : пісні, 
танцю, маршу; передавати їх у пластиці рухів, жестів, міміці. 

У процесі сприймання музики у дітей виникають певні образи й асо-
ціації, що пов’язані з їхнім життєвим досвідом. В роботі вчитель пови-
нен звертати увагу саме на асоціації учнів, а не акцентувати увагу на 
зображальній здатності музики і вже від зображальності вести дітей до 
усвідомлення виразності музики [10, 40]. О.Я.Ростовський застерігає від 
поширеної помилки, коли діти під впливом музики починають фантазу-
вати, вчителі ототожнюють довільні фантазії з зоровими асоціаціями. 
Педагог радить передусім привчати дітей чути в музиці почуття, думки; 
настрій, характер твору; пояснити, що композитор прагне насамперед 
виразити переживання людини, розкрити її душевний стан. Ефективним 
засобом, який допомагає активізувати музичне сприймання та сприяє 
розвитку здібностей емоційного сприймання музики молодшими шко-
лярами – є широке використання ілюстративно-зорових посібників. 
Знаючи, що увага молодших школярів нестійка і розпорошується подра-
зником, потрібно, враховуючи специфіку музичного сприймання, спря-
мувати увагу на музичний образ. Тому вчителям радять на початковому 
етапі формування здібностей сприймання музики, до деякої міри нейт-
ралізувати зоровий аналізатор ілюстративним унаочненням. 

Говорячи про сприймання дітьми інструментальної музики, Г.Ригі-
на торкається питання розвитку музично-слухових здібностей, зокрема 
тембрового слуху. Музичний тембровий слух – це вміння чути поряд з 
звуковисотним рухом мелодії темброві особливості її виконання, тобто 
виразні можливості музичного інструменту, що викликає у слухача 
більш повноцінний відгук на художньо-цінне музичного твору. При 
слуханні музики потрібно виходити з її змісту та засобів виразності. 
Тому, починаючи з першого класу, необхідно в доступній дітям формі 
давати поняття про основні засоби виразності (мелодію, тембр, регістр, 
ритм, динаміку, гармонію тощо). Більш повноцінному сприйманню і 
розумінню музичного твору допоможе його аналіз. Кожний сприйня-
тий і проаналізований музичний твір – це ще один крок у музичному 
розвитку дітей, який наближає їх до оволодіння музичною культурою. 

Висновки. Підсумовуючи, зазначимо, що особливості формування 
учнівських спроможностей розуміти музику через сприймання і усві-
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домлення музичного твору – є важливим завданням вчителя, виконан-
ня якого потребує тривалого часу, наполегливості і повинно відповіда-
ти вимогам до дитячої музики. 
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Професії диригента, її особливостям присвячені низка наукових до-
сліджень пов’язані з теоретичними та історичними аспектами її станов-
лення – С.Авєрінцева, І.Барсової, М.Бахтадзе, Г.Благодатова, Р.Бояд-
жієва, Т.Грум-Гржимайло, Н.Зейфас, І.Кванца, Л.Кірілліної, І.Кірчик, 
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ського-Корсакова, Є.Рубахі, Л.Сабанєєва, К.Ольхова, О.Полякова, О.Сє-
рова, М.Старчеус, Є.Шевлякова, Г.Шютца, музично-критичні статті і 
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Суспільне визнання важливості музично-культурної місії диригента 
свідчить про існування особливої традиції, що розуміється як спад-
ковість різних поколінь музикантів, об’єднаних професійною спіль-
ністю. Диригентська діяльність постає певною структурно-функціо-
нальною єдністю, що вимагає свого осмислення як предмету особли-
вої наукової дисципліни. З одного боку, вона виникла та розвивалася 
у динамічному контексті всієї культури, що дає змогу спиратися у її 
періодизації на загальновідомі уявлення про етапи музично-історич-
ного процесу, з іншого, оскільки диригування уособлювалося як спе-
ціалізована діяльність, воно набуло відносно автономних закономір-
ностей розвитку, що потребує відповідного підходу до його періоди-
зації. Такі підходи зумовлені змінами у структурі музичного життя; 
новими соціально-естетичними творами творців музичного мистецт-
ва, його виконавців і публіки; виникненням сучасного типу худож-
ньої свідомості (індивідуально-творчої замість риторичної); виходом 
диригента за межі придворно-церковного середовища. Значиму роль 
у формуванні диригентської професії відіграли : усвідомлення дири-
гента одноосібним автором виконавського задуму; його вузька спеці-
алізація; вирішення інтерпретаційних завдань; встановлення особли-
вих взаємовідносин з колективом; створення нової стратегії виконав-
ської роботи; керування за допомогою нових атрибутивних засобів 
(сучасна диригентська паличка); формування оркестрового виконавс-
тва. На цій основі вирізняються чотири історичні періоди формуван-
ня диригентської професії. Перший, перехідний, – остання третина 
XVIIІ- перші три десятиліття XIX ст., представлений І.Рейхардтом, 
Г.Спонтіні, Ф.Хабенеком, Л.Шпором, К.Вебером, другий період – 
спеціалізація диригентської професії, простягається від початку 30-х 
до першої половини 40-х років XIX ст. Поряд з Г.Спонтіні, Ф.Хабе-
неком, Л.Шпором виникає перше покоління диригентів, персоніфіко-
ване в дисертації Ф.Мендельсоном. Третій період, що пов’язаний з 
напрацюванням і теоретичним осмисленням норм диригентського 
виконавства, охоплює другу половину 40-х – кінець 60-х років. Це 
етап кристалізації диригентської творчості, представлений Г.Берліо-
зом, Р.Вагнером, Ф.Лістом. Четвертий період характеризується виді-
ленням диригування в особливий вид виконавства, перетворенням 
його в традицію і формуванням диригентської школи; він пов’язуєть-
ся з ім’ям Г.Бюлова. Кожен період аналізується з позиції формування 
диригентської професії в соціокультурному контексті [1]. 
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Початок ери професійного диригентського виконавства належить 
Ф.Мендельсону, творча особистість якого відповідала сучасним умо-
вам виникнення диригентського мистецтва. У цьому зв’язку назива-
ються такі особливості індивідуальності Ф.Мендельсона : широка ос-
віченість, високі вимоги до професійної якості музичної праці, розу-
міння відданості справі як морального фактора, природність вхо-
дження в існуючий художній досвід, гострота реакції на неординарні 
прояви діяльності сучасних музикантів. Надалі розглядаються нові 
якості Ф.Мендельсона як керівника музичного колективу та визнача-
ється його місце в музично-виконавському процесі як одного з пер-
ших представників диригентської професії. Завдяки диригентської ді-
яльності Ф.Мендельсона відбулася структуризація диригентського 
професіоналізму. До них належать : розуміння музики, як спадщини, 
призначеної для постійного життя в «живому» звучанні; усвідомлен-
ня концертної форми буття твору як оптимальної для виявлення його 
ціннісно-художньої сутності; концертне виконання як результат ін-
дивідуального прочитання авторського задуму (інтерпретація); дири-
гування виключно по партитурі; формування поняття зразкових інте-
рпретацій музичних творів (зародження виконавської традиції); спе-
цифікація концертно-симфонічного та оперного виконавства; розпо-
діл концертної і композиторської діяльності; націленість на профе-
сійне навчання й освіту музиканта-виконавця; встановлення одноосі-
бного керування виконавським колективом; висування диригента в 
ранг не тільки керівника оркестру, але й як виконавця, «інструмен-
том» якого є оркестр; зародження гастрольних виступів диригента-
виконавця; візуальний метод керування за допомогою палички, фор-
мування сучасної диригентської мови тощо. 

Становлення диригентського мистецтва : тісно пов’язана з різнобі-
чною діяльністю Г.Берліоза, Р.Вагнера і Ф.Ліста. 

Серед позначених рис диригентського мистецтва Г.Берліоза вирізня-
ються : візуальний метод керування; підпорядкування єдиній творчій во-
лі великого виконавського колективу; уявлення про диригента як про 
артиста, що володіє яскравою творчою індивідуальністю; розробка ін-
терпретаційної основи диригентського виконавства; вміння вільно читати 
партитуру; доскональне знання інструментів оркестру; володіння мис-
тецтвом інструментування тощо. Внесок у диригентське виконавство 
Р.Вагнера доцільно визначити трьома принциповими показниками : док-
ладною розробкою одиниць диригентської інтерпретації (як у практично-
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му, так і в теоретичному ключі), створенням методу виконавського (ди-
ригентського) аналізу, формуванням школи диригентської майстерності. 

Основні риси диригентського виконавства Ф.Ліста можна звести до 
наступних позицій : розвиток мови диригування в напрямку емоційно-
виразної пластики; спрямованість репертуарної політики на популяри-
зацію сучасної музики і відповідну їй культуру диригування; практика 
музичних свят у продовження традицій XIX ст. (К.Цельтер, Ф.Мен-
дельсон, Г.Берліоз); диригування напам’ять при попередньому ретель-
ному вивченні партитури і роботі з оркестром; суміщення діяльності 
симфонічного та оперного диригента; гастрольна практика. 

Таким чином, здійснений аналіз історичного матеріалу дозволяє зро-
бити висновки про те, що аналіз етапів еволюції диригентської професії 
від стадії виникнення до його становлення розкриває процес поступово-
го накопичення якісних змін у диригуванні як нового виду виконавсько-
го мистецтва. 
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ХВИЛЮВАННЯ МУЗИКАНТА-ІНСТРУМЕНТАЛІСТА 

У статті розглядаються види памʼяті, які є запорукою вдалого 
сценічного виконавства музиканта-інструменталіста, методи нала-
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штування на виконавські дії артиста. Створення особливої худож-
ньої атмосфери. 

Ключові слова : виконавське мистецтво, види памʼяті, виконавець, 
сценічна поведінка, емоційна віддача, художня атмосфера. 

«…З моєї точки зору, памʼять – можливо, 
єдина причина хвилювання перед публічним 
виступом, – писав Ф.Бузоні. – Хвилюються, 
перш за все, тому, що бояться «забути» [1]. 

На думку багатьох музикантів, однією з головних причин, що ви-
кликають хвилювання і навіть певний страх у артиста, є боязнь забути 
текст. Якщо говорити щиро, то доводиться зізнатися, що цей страх 
сковує виконавця. 

Боязнь забути текст може призвести до скутості і психіки апарату. 
Іноді буває, що і забудеш текст, – в цьому випадку треба намагатися не 
загострювати на цьому серйозної уваги, інакше від виступу до виступу 
нервозність і недовіра до своєї памʼяті будуть посилюватися. Головне, 
щоб такі моменти не западали глибоко в психіку. Відомі випадки, коли 
талановиті музиканти взагалі змушені були відмовитися від артистич-
ної карʼєри внаслідок випадіння памʼяті. Вони ніяк не могли впоратися 
з собою на публіці, гра ставала нервозною, і губилися майже всі кращі 
виконавські якості музиканта. Зрозуміло, що одна справа – забути 
текст під час домашніх занять, а інше – на публіці, на очах у всіх. Бага-
то чого залежить від того, як вивчається текст твору. Не можна завчати 
текст по фразах, «зубрячи» його «від і до» по кілька раз. 

Найчастіше випадіння памʼяті трапляється в епізодах, завчених 
формально, механічно. Запамʼятовувати слід музику, а не формаль-
ну послідовність нот. Важливо, щоб інтонація запамʼятовувалася з 
емоційною осмисленістю, під впливом логіки розвитку. Наприклад, 
ніхто не забуває текст там, де продовження як би-то само напрошу-
ється. 

Існує три види музичної памʼяті : зорова, музично-слухова і рухова. 
Можна вважати вирішальною для запамʼятовування музично-слухову 
памʼять, що включає в себе і фактуру твору, і образно-емоційну сферу. 
Проте, ні в якому разі не можна недооцінювати рухове запамʼятову-
вання, яке найтіснішим чином підтримує слухове. «Рухові моменти, – 
писав психолог Б.Теплов, – набувають принципово-істотного значен-
ня... тоді, коли потрібно довільним зусиллям викликати і утримати му-
зичну виставу» [2]. 
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У початковій стадії роботи головна роль належить свідомому за-
своєнню всіх деталей музичного твору і його структури в цілому. Пос-
тупово свідомо контрольовані ігрові процеси автоматизуються і пере-
ходять у сферу підсвідомого. Автоматизується все, що відноситься до 
технології виконання, завдяки чому під час концертного виступу ми не 
скуті технічними завданнями, маємо можливість спрямовувати всю 
свою увагу на повноцінне відтворення художнього образу. Задіяння на 
сцені свідомості в технологічні процеси, за рідкім винятком, небажане, 
оскільки може, часом, призвести до забування тексту. 

До концерту, іноді краще уникати багатогодинних занять на інстру-
менті. Ще один важливий «передконцертний» момент : в останні хви-
лини перед виходом на сцену слід категорично уникати гарячкових 
повторів коротких епізодів програми та їх поспішних програвань «для 
закріплення в памʼяті». Окрім зайвої нервозності така метушливість 
нічого не додасть. Що є – то є. Краще внутрішньо зібратися, уявити со-
бі темп, характер першого твору, два-три рази глибоко вдихнути, і смі-
ливо виходити на сцену – перемагати. 

Концерт. Слухачі прийшли на концерт, вони в очікуванні майбут-
ньої події. З появою на сцені виконавця, на нього спрямовуються усі по-
гляди, і сам вихід артиста може або налаштувати публіку на потрібний 
лад, або в деякій мірі розслабити (мішкувата або згорблена фігура не мо-
же виглядати естетично і бути привабливою на сцені). Слід ще раз пере-
вірити стійкість стільця, злегка перечекати шум у залі, одночасно з цим 
остаточно налаштовуючись на виконання. Не зайве ще раз перевірити 
правильність налаштованості потрібної для початку концерту клавіату-
ри (стосується виконавців на баяні та акордеоні), готової або виборної, а 
також регістрів. Це може дещо заспокоїти. Але довгі приготування не-
бажані, вони розхолоджують нетерплячу, насторожену публіку. 

Дуже важливо відчути акустику залу. У хорошому залі грати легше, 
сама акустика цьому сприяє. На жаль, далеко не кожен концертний зал 
найкращим чином відповідає звучанню інструменту. Якщо немає дос-
татнього резонансу, якщо звук глухне, як у ваті, слід вміти себе стри-
мувати, інакше інструмент буде захлинатися, а тугу акустику залу все 
одно не пробʼє. Особливо це стосується творів, що вимагають великої 
емоційної віддачі від виконавця. 

Покликання виконавця – формувати особливий стан душі слухача. 
Дуже важливо встановити контакт між сценою і залом. Кращі досягнен-
ня артиста повʼязані із створенням особливої художньої атмосфери в за-
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лі. Іноді на сцені так зливаєшся з виконуваним твором, що раптом від-
чуваєш : це твій твір, ти його «автор», і починаєш переконувати в цьому 
публіку. Такі хвилини – саме натхнення у артиста. На сцені, як і в житті, 
треба вміти опанувати себе. Н.Метнер писав : «Взагалі влада над матері-
єю здобувається лише тоді, коли вона здобута над самим собою» [3]. 
Нестримні, безконтрольні напади темпераменту не допомагають розк-
риттю художнього образу і можуть викликати в слухачів здивування і 
навіть усмішку. Антон Рубінштейн зізнавався Л.Толстому, якщо, вико-
нуючи на естраді, він сам схвильований, то його гра не доходить до слу-
хача. Ф.Шаляпін говорив, що на сцені завжди присутні два Шаляпіна, 
один співає, другий контролює. Словом, розум і інтуїція завжди повинні 
контролювати почуття і, якщо буде потрібно, вчасно їх відрегулювати. 

Відомо, що сцена диктує свої певні вимоги до артиста. В основному 
ці вимоги ми чудово знаємо. Важливе значення має саме сценічна пове-
дінка : вихід на сцену і вихід зі сцени; поклони, поведінка за інструмен-
том – словом, те, що ми називаємо артистизмом. Музикант повинен бу-
ти в образі протягом усього концерту. Відразливе враження справляє 
картинність, манірність, поза. 
• Поводьтеся природньо : зібрано, але не скуто, вільно, але не роз-

вʼязно. 
• Не розглядайте публіку в залі! 
• Перед виконанням кожного твору необхідно перевіряти правильність 

включених регістрів-перемикачів (баян, акордеон); стрій (струнні, 
духові). 

• Слід навчитися витримувати паузи між творами, між частинами, 
але не перетримувати їх. У виконавця поступово виробляється за-
гальна динаміка концерту. 

• Суєті на сцені не місце! 
Отже, головною умовою вдосконалення виконавства є постійна не-

задоволеність виконавця (артиста) собою. І, навіть, після досить успі-
шного концерту, не слід спочивати на «лаврах», достатньо солодко 
перебираючи в памʼяті безсумнівні виконавські успіхи і захоплення 
словами похвали. Бажано до себе ставитися більш вимогливо, ніж пу-
бліка. Справжній артист – сам собі найсуворіший суддя. 
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У статті розглядається підготовка учнів до музично-самоосвіт-
ньої діяльності, окреслено особливості роботи у формуванні свідомо-
го ставлення до музичної самоосвіти учнів. 

Ключові слова : музично самоосвітня діяльність, фортепіанна пе-
дагогіка. 

Одним із стратегічних завдань, які стоять перед мистецькими нав-
чальними закладами, є створення умов для формування освіченої, твор-
чої особистості, реалізації. Та самореалізації її природних задатків і мо-
жливості в майбутній практичній діяльності. Успішне розв’язання за-
значеної проблеми посилює необхідність удосконалення професійної 
підготовки учнів, що значною мірою залежить від орієнтації на процеси 
самопізнання, самоорганізації та самовдосконалення особистості. Дедалі 
більшого значення набуває розвиток учнів музичної самоосвіти, що 
охоплює і професійну, і загальнокультурну сфери життєдіяльності. 

У науковій літературі музичну самоосвіту розглядають як пізнава-
льну, в процесі якої вона систематично оволодіває новими музичними 
знаннями, удосконалює свої виконавські вміння й навички, розширює 
свій музично естетичний кругозір [1]. 
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Вміння й навички, розширює свій музично-естетичний кругозір. 
Пізнавальний характер є істотною ознакою, об’єктивною закономірні-
стю будь-якої самоосвітньої діяльності. Саме ця ознака становить ос-
нову розуміння інформаційно-пізнавального компонента музичної са-
моосвіти (фактологічні, теоретичні, естетичні знання; слуховий досвід 
особистості), спрямованого на підвищення загального рівня музичної 
освіченості особистості, її загально музичного розвитку. Проте, в му-
зичній самоосвіті поряд із пізнавальним аспектом існує ще досить зна-
чний художньо-творчий аспект. Він має більш досконаліші механізми 
розвитку творчих можливостей учня, за допомогою яких можна впли-
вати на їхнє духовне зростання. 

Отже, під музичною самоосвітою учнів в мистецьких навчальних за-
кладах ми розуміємо самостійну музично-пізнавальну діяльність, спря-
мовану на формування і розвиток їх творчих можливостей з метою ду-
ховного і професійного вдосконалення. 

Слід зауважити, що самоосвіта тісно пов’язана з практичною робо-
тою учнів на інструменті. 

Дуже великими є щодо цього можливості фортепіанної педагогіки, 
яка дає змогу майбутнім фахівцям використовувати різний репертуар 
не лише з фортепіанної літератури, а й симфонічної, хорової, естрад-
ної. Саме в цьому й полягає потенційна цінність пізнавального аспекту 
фортепіанної музики, коли численні перекладання для цього інструме-
нту дають учням можливість ознайомитися з різним обсягом музичної 
літератури. Для того, щоб правильно зрозуміти, а потім виконати твір, 
учню не досить у ролі джерела мати лише нотний текст, оскільки тво-
рче відтворення авторської художньої концепції, точність і влучність 
різних характеристик музичного образу залежать від обсягу слухового 
досвіду особистості та її образних асоціацій. Становлення музичного 
твору передбачає його співвідношення з більш широким предметним 
полем : об’єктивною реальністю, а також іншими музичними і позаму-
зичними формами пізнання [2]. 

Музичні знання допомагають учням глибше проникнути в сутність 
музики, розкривають закономірності драматургії твору і логіку побу-
дови художнього образу, сприяють розумінню необхідності викорис-
тання різноманітних його характеристик. Тому на сучасному етапі 
розвитку педагогіки одним із найважливіших музично-дидактичних 
принципів у класі із спеціального музичного інструменту є збільшення 
використання в навчально-педагогічній роботі музичного матеріалу, 
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розширення репертуарних рамок за рахунок уваги до якомога більшо-
го кола художньо-стильових явищ. 

Музично-самоосвітня діяльність як обов’язковий компонент вклю-
чає мотиваційні і операційні аспекти. Отже, головна мета запропоно-
ваної нами методики полягає у формуванні свідомого ставлення до 
музичної самоосвіти, а також оволодінні учнями практичними вміння-
ми і навичками самоосвітньої роботи під час індивідуальних занять. 
Для того, щоб сформувати свідоме ставлення учнів до музичної самоо-
світи, знання, що їх набувають самостійно, мають бути точно націле-
ними на розкриття виконавських завдань. Вони повинні реалізувати 
творчі наміри учнів, щоб результати самоосвіти, остаточно «втілив-
шись» у художньому виконанні музичного твору, стали відчутними і 
зримими для них самих. Відтак, для розвитку музично-самоосвітньої 
діяльності студентів у ході їхньої роботи над музичним твором, треба 
створювати такі умови, які б пробуджували в них потребу самостійно 
набувати музичні знання. 

На наш погляд, ці умови виникають внаслідок створення проблем-
них ситуацій на уроці, коли постановка і пошук найдоцільнішого ви-
рішення виконавського завдання, активізуючи проявлення творчих 
можливостей учнів, сприяють розвиткові їхньої самостійної музично-
пізнавальної діяльності. Структура проблемної ситуації має три основ-
ні компоненти : невідоме, потреби суб’єкта і його можливості. Щоб 
створити проблемну ситуацію в процесі заняття, учня треба поставити 
перед необхідністю виконати таке завдання, в якому знання, що мають 
бути засвоєні, займуть місце невідомого. І тоді, у разі зіткнення із тру-
днощами, неможливістю виконати запропоноване завдання за допомо-
гою наявних знань, виникає потреба в нових. 

Таким чином, постійно стимулюючи потребу в самостійному набу-
тті знань, поступово розширюючи діапазон музично-пізнавальних ін-
тересів учня, можна сформувати свідоме ставлення до музичної самоо-
світи, що в кінцевому підсумку приведе їх до усвідомлення реального 
значення цього виду діяльності для розвитку своїх сил і можливостей. 
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У статті подається розкриття концепції про тембрально-ре-
гістрову особливість баянно-акордеонних оркестрів, які демон-
струють у межах монотембральної тотожності принципову кон-
трастну політембральність, що дозволяє диференціювати оркест-
рові групи. 
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На сьогодні баянно-акордеонне мистецтво є предметом досліджен-
ня окремих питань вдосконалення техніко-виконавських та темброво-
акустичних виражальних можливостей сольного й ансамблевого вико-
навства баяністів. Його висвітлення знаходимо в численних дослід-
женнях вітчизняних музикознавців, зокрема, Г.Голяки, А.Гончарова, 
М.Давидова, В Дорохіна, А.Душного, І.Єргієва, Є.Іванова, Д.Кужелє-
ва, С.Карася, В.Князєва, В.Мурзи, М.Різоля, А.Сташевського та ін. 

Мета статті – проаналізувати специфіку використання тембральних 
сполучень та їх особливості в баянно-акордеонних ансамблях та орке-
страх. 

Утворення баянно-акордеонних ансамблів та оркестрів, що набули 
широкого поширення у 50-80-х роках ХХ століття характеризуються 
уніфікованими тембральними сполученнями і відносяться до «тотож-
них тембральних утворень». 

Абсолютно природно у цьому колі «тембральних тотожностей», що 
широко побутують виглядають інструментальні капели – бандуристів і 
баяністів. Сольні за своєю природою і одночасно акомпануючі інстру-
менти типу бандури, баяна, акордеона за логікою свого становлення та 
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розвитку виявилися здатними вибудовуватися у ансамблі та оркестри. 
Однак баянно-акордеонний варіант ансамблю та оркестру, на нашу 
думку, є вищий щабель у створенні політембральності звучання оркес-
трових творів. У його перспективі співвіднесеності із симфонічним та 
духовим, у першу чергу, вважаємо, за логікою історичної послідовнос-
ті панування тембральної уніфікованості вписується у «полістилістич-
ну» тенденцію просування тембрально-регістрової диференціації по 
оркестрових групах. 

Можливість змінювати тембри баяна за допомогою регістрів-пе-
ремикачів дозволяє виховувати в оркестрантів тембровий слух, що 
асоціюється із звучанням різноманітних інструментів, наприклад 
флейта, кларнет, гобой, валторна, туба тощо. У сучасних конструкці-
ях акордеонів, кнопкових акордеонів (баянів) відомих музичних фірм 
«Менджинні», «Скандаллі», «Вельтмайстер», «Апасіоната», «Лев-
ша», «Россия» використовується до 20-ти регістрів-перемикачів, ко-
жен з яких має своє тембральне забарвлення, що, безперечно, збага-
чують тембрально-виражальні можливості інструмента, надаючи 
звучанню оригінальності та достовірності у відтворенні звукової па-
літри музичного твору. 

Виконуючи перекладання класичних творів, наприклад : Й.Гайдна, 
А.Моцарта, Л.Бетховена, доцільним є використання регістрів, які, імі-
туючи звучання того чи іншого інструмента або оркестрового tutti, 
можуть достовірно відтворювати звучання камерного оркестру або ор-
кестрової групи. Наявність усіх виразних можливостей баяна дозволяє 
керувати відтінками тембру і, відповідно, розвивати тембродинаміч-
ний компонент музичного слуху. Використання різних тембрів, якими 
користується баяніст-акордеоніст, створює унікальні, у порівнянні з 
іншими музичними спеціальностями, умови формування слухового 
сприйняття-орієнтира, що охоплює академічну класику та народний 
інструментальний синкретизм. 

Для оркестрів баянів, які складаються, як правило, з монотембраль-
них інструментів (гармоніка-сопрано, альт, тенор, бас) для наближення 
політембрального звучання використовуються різні прийоми оркест-
рування (прийом дублювання голосів, використання октавних та через 
октавних подвоєнь, зміни теситури тощо), що дає змогу розширити 
тембральні можливості оркестру в цілому [1]. 

Наведені схеми збігів звуково-спектральних характеристик баянних 
регістрів і відповідних до них інструментальних тембрів академічного 
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інструментарію свідчать про принципову складність виражальних за-
собів баянно-акордеонного оркестру. Оригінальні твори для ансамблів 
та оркестру баяністів у визначенні специфіки монотембрального ін-
струментального складу містить найвищий ступінь апробації теорії 
монотембрального оркестру – втілення принципу тотожності в темб-
рально-стильовому факторі. 

Створені для баянних ансамблів і оркестрів композиції щонайк-
раще презентують художню самостійність такого роду творчості. У 
західноєвропейській художній практиці баянно-акордеонні ансамблі і 
оркестри складають визначену традицію, освячену композиціями, 
написаними спеціально для даних колективів. У тому числі, це твори 
Р.Вюртнера, Х.Бреме, В.Трояна, Х.Херманна, Ф.Ханга, В.Якобі. Так 
чи інакше, композитори та виконавці посилаються на відкриття для 
академічної музики баянно-акордеонної тембральності А.П’яцоллою. 
У навчальній та концертній практиці розроблено та апробовано у 
концертних виступах оптимальний склад оркестру баяністів, який 
містить регістри духових інструментів. І це реальне наближення до 
політембральності симфонічного складу, проте, не закреслює баянної 
ідентичності. 

Таким чином, ми дійшли висновку, що баянно-акордеонний одно-
тембровий оркестр має сформовані паралелі до подібних різновидів ін-
струментально-виконавських спільнот, який демонструє у межах мо-
нотембральної тотожності принципову контрастну політембральність, 
що дозволяє диференціювати оркестрові групи. 
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Історія реставрації на сьогодні розроблена недостатньо, що стає на 

заваді узагальнення набутого досвіду і визначення першорядних про-
блем, які потребують вивчення і розв’язання. 

Практика реставрації, вважають деякі автори, нараховує тисячоліт-
тя, також існує думка, що охорона пам’яток з’являється тільки в добу 
Відродження. Інші дослідники переконані, що практика реставрації 
народилася наприкінці XVIIІ- на початку XIX ст., а її наукові підвали-
ни закладаються лише протягом XIX ст. Невизначеною залишається 
реставраційна діяльність і в СРСР, де вона існувала як складова части-
на охорони пам’яток. В Україні фахівцями реставраційної галузі про-
тягом останніх десяти років питання історії реставрації та стану реста-
враційної науки не досліджувались взагалі. Загальноприйнятну систе-
му, що надавала б змогу чітко визначити, як, коли і за якими саме оз-
наками виникає «наукова реставрація», ще треба створити. Розв’язання 
цього завдання можна розпочати з огляду думок та теоретичних засад, 
котрі були та існують на сьогодні. 

Формування підвалин проблеми охорони пам’яток, стверджує К.Лу-
кічова, було здійснене в добу Відродження. Вона виокремлює дві з 
найважливіших передумов, які дали змогу «порушити тоді питання 
про охорону пам’яток на принципово новій основі», і стверджує, що 
вже Рафаель вніс наукові елементи в цю справу, заклав «основи порів-
няльної історії мистецтва», пропонував програму дослідження та охо-
рони, обґрунтував вимоги в цій справі, послуговувався методами сти-
лістичного та порівняльного вивчення архітектури та ін. [2, с.22-35]. 

У підручнику О.Мінжулін наводить приклади реставрації, які зу-
стрічаються на пам’ятках віком до п’яти тисяч років. Тільки у період 
класицизму «роль реставратора підноситься на вищий рівень і його 
діяльність набуває рис професії, з’являються реставраційні майстерні і 
література з реставрації»; «родоначальником історії й теорії мистецтва 
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був Йоганн Йоахім Вінкельман», який «уперше спробував науково 
обґрунтувати підхід до реставрації» [5]. 

Відомості про здійснення реставрації в Україні (в межах сучасних 
кордонів) пов’язані з діяльністю М.Бойчука разом з С.Налепінською, 
Х.Шраммом, М.Касперовичем. У 1910 р. вони реставрували ікони у 
Львові (тодішня Австро-Угорська імперія). Наприкінці 1917 р. М.Бой-
чук згодився очолити монументальну майстерню новоствореної Укра-
їнської Академії мистецтва. 

На думку М.Фармаковського, 90-ті роки XIX ст. необхідно прийня-
ти як дату «розходження шляхів реставрації і археологічної науки», як 
час виокремлення реставрації у самостійну дисципліну. «Стає очевид-
ним, що цінність для науки являє собою лише справжній залишок тво-
ру мистецтва минулого, а для наукових висновків про його попередню 
форму достатньо ідеальної реставрації – реконструкції» [5, с.39]. 

Реставраційна діяльність існувала і в Києві. М.Бойчук з 1919 р. (та-
кож у 1924-1925 рр.) під егідою ВУАК (Всеукраїнської академії культу-
ри) реставрує фрескові композиції Києва і Чернігова (частину з них ра-
зом з М.Касперовичем). Першу реставраційну майстерню було заснова-
но 01.05.1924 р. при Лаврському музеї культів та побуту. З 1926 р. її пе-
рейменовано у Всеукраїнське музейне містечко, а посаду реставратора 
станкового малярства займає М.Касперович. Згодом замість РМ ВММ 
на території Лаври виникає нова реставраційна установа – Всеукраїнсь-
ка художньо-реставраційна репродукційна майстерня (1931-1934). Про-
тягом 1936-1938 рр. заарештовано й розстріляно М.Бойчука, С.Налепін-
ську-Бойчук, М.Касперовича, К.Кржемінського та інших реставраторів 
й музейних діячів, а більшість документів щодо їх професійної діяльно-
сті знищено. В 1938 р. реставраційна діяльність у Києві відновлюється 
під назвою Центральної державної науково-дослідної реставраційної 
майстерні (ЦДНДРМ), яку очолює П.Код’єв. Робота має виробничий 
характер і реставрація здійснюється на творах живопису [5, с.47]. 

У повоєнний період поновлюють свою роботу та відкриваються но-
ві реставраційні майстерні, лабораторії, центри, які займаються відно-
вленням зруйнованих пам’яток архітектури та пошкоджених музейних 
і бібліотечних колекцій. Матеріали, що застосовувались у реставрацій-
ній практиці у довоєнний період, не розраховані на дію оточуючого 
середовища протягом тривалого часу. Виникає необхідність пошуку 
нових матеріалів для використання їх у практиці, створення науково-
дослідних відділів, які б спеціально займалися проблемою збереження 
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та надання послуг з питань консервації і реставрації. Аналізуються 
традиційні прийоми й засоби реставрації. 

На початку 50-х років поновлюється діяльність ЛКРД. У Лабораторії 
діють чотири групи. Вони досліджують питання з практичної реставрації, 
біозахисту, хімії паперової основи, фотоаналізу документів. У 1958 р. 
створюється Всесоюзна центральна науково-дослідна лабораторія кон-
сервації і реставрації музейних та художніх цінностей при Міністерстві 
культурі СРСР. Її головне завдання – дослідити питання збереження рухо-
мих і нерухомих пам’яток, які знаходяться в музеях. У Лабораторії роз-
робляються науково-дослідні теми, перший навчальний посібник для під-
готовки кадрів з реставрації в художніх училищах та інститутах [1, с.35]. 

Починаючи з середини 60-х років, для поліпшення охоронної дія-
льності постійно приймаються закони, постанови і накази стосовно 
охорони та використання музейного фонду, забезпечення довговічнос-
ті пам’яток історії та культури, стану реставрації, збереження і рестав-
рації в музеях, заходи з метою вдосконалення реставраційної справи та 
процесу атестації реставраторів. 

Наприкінці 80-х змінюється ставлення до положення про атестацію 
і кваліфікаційні характеристики фахівців. Аналіз реставраційної діяль-
ності спричинює ревізію їх методологічних і теоретичних принципів. 
Робота реставраційних організацій, у тому числі й у бібліотеках, неза-
лежно від того, чи мають вони у своїх назвах слово «наукова», не від-
повідає вимогам, які висуває саме «наукова реставрація» [4, с.144]. 

Основні складові сучасної реставрації (консервація, реставрація) в її 
процесі, а реалізація кожного з них складається з певних етапів. Від розу-
міння основних понять, від варіанта їх тлумачення залежить, що і як вив-
чається, як відбувається взаємозв’язок консервації, реставрації, ремонту, 
фіксації, реконструкції, в яких випадках домінують одні й підпорядкову-
ються їм інші етапи робіт (консервація чи реставрація). Можливо, щодо 
конкретного виду пам’ятки ці моделі необхідно додатково розробляти й 
пристосовувати. На практиці вимога збереження попередньої авторської 
естетики, наскільки мало б її не залишилось, суперечить оцінці пам’ятки 
відповідно до норм сучасної естетики. Внаслідок цього, безперечно, змі-
нюється (спотворюється) її історично-культурна автентичність. Консер-
вація і все, що під цим поняттям на сьогодні розуміють, не забезпечує 
збереження культурного надбання у незмінному вигляді [3, с.154-155]. 

На сьогоднішній час в Україні залишається незмінною та система 
охорони пам’яток, за якої вони є власністю держави. Фахівцям НДУ 
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необхідно буде здійснити аналіз переваг і недоліків законодавчих по-
ложень (декретів, постанов і законів), що утворилися в процесі діяль-
ності державної системи збереження пам’яток, зробити порівняльний 
аналіз її переваг і недоліків, розробити підходи й критерії оцінки мате-
ріальної цінності пам’яток. Вирішення цього завдання пов’язане з роз-
витком колекціонування і антикварної справи в країні, із застосуван-
ням нових інформаційних технологій [1, с.96]. 
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Плакат – це рекламний засіб, який вже не один десяток років засто-
совують для просування товарів і послуг по всьому світу. Плакат (нім. 
plakat від фр. placard – оголошення, афіша, від plaquer – наліпити, при-
клеїти) – помітне, як правило великоформатне, зображення, що супро-
воджується коротким текстом, зроблене в агітаційних, рекламних, ін-
формаційних або учбових цілях [4, с.13]. 

Плакат і афіша мали значний вплив книжкової ілюстрації та стан-
кової графіки, що пройшла до ХІХ ст. значний історичний розвиток. 
Широкі можливості удосконаленої техніки кольорової літографії до-
дали афішам і плакатам яскравості, кольорової насиченості. Плакат 
почав слугувати також рекламі товарів буржуазного виробництва, тоді 
як афіша була зосереджена на подіях культурних, мистецьких, театра-
льних, благодійних тощо. 

Історія виникнення рекламних плакатів бере свій початок ще з доіс-
торичної епохи, однак свого сучасного вигляду набуває в ХІХ ст. 
Український рекламний бізнес, напевне, наймолодший на європейсь-
кому континенті, однак в останні десятиліття він набирає потужностей 
і намагається наздогнати світовий ринок. 

Найчастіше в плакаті поряд з контрастуючими стилями використо-
вується різноманіття умовностей. Широка область зображення за до-
помогою сучасних лінійних і композиційних засобів здається форма-
льно розмежованою. Поряд з культурно-політичними сучасний плакат 
вирішує і соціальні завдання на основі різних традицій [7, с.109]. 

Історичними попередниками сучасного плакату вважають німецькі 
гравюри початку XVI ст., великого розміру доби Селянської війни. Їх 
називали тоді «летючі аркуші», бо вони виконували агітаційну роль [6, 
с.125]. 

Батьком рекламного плаката в сучасному його вигляді вважається 
француз Жюль Шере, графік і декоратор сцени, що заснував в 1866 р. 
невелику літографію в Парижі. Саме він сформулював основні прин-
ципи сучасного плаката – плакат має «впадати в око» (в першу чергу, 
за рахунок контрастних і яскравих кольорів), можливість сприйняти 
зображення і тексту «на ходу», лаконічність, концентрацію уваги на 
одній головній фігурі. Шере створив більше тисячі плакатів, в основ-
ному це реклама кафешантанів, маскарадів, виставок [3, с.34-35]. Пла-
кат виник в результаті еволюції шрифтових театральних афіш та ого-
лошень, на яких все більше місце займали орнамент і фігурні зобра-
ження в Західній Європі в 2-й половині XIX ст. У більшості плакатів 
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цього часу в основному використовується велика кількість орнамента-
льно-декоративних композицій. 

Найпоширеніший на сьогоднішній день – рекламний плакат. Такий 
вид видання вирішує інформаційні завдання. Мета такого виробу – 
оповістити цільову аудиторію про всілякі культурні заходи, вечірки, 
урочистості. Зміцнившись у свідомості майбутнього клієнта, він упев-
нено приносить свої плоди [2, с.9]. Окреме місце в ряду рекламних 
плакатів займають плакати, які рекламують фільми (кіноплакати). Під 
час Першої світової війни велике поширення отримав агітаційний пла-
кат. Він використовувався для агітації призову в армію, підписки на 
військові позики, напередодні виборів. У 1920-1930-ті р.р. активно 
розвивається політичний плакат. Для цього часу характерне проник-
нення революційним пафосом. Плакат став також популярним засобом 
пропаганди техніки безпеки в промисловості та будівництві. 

1939-1945 р.р. – з’являються виборні й антифашистські плакати, а 
після закінчення Другої світової війни – плакати на захист миру. 

Іміджеві плакати є хорошою підмогою для проведених промоушн-
акцій. Концепція їх різна, але завжди демонструє уявлення про продукт, 
осмислене і відчуте дизайнером. Соціальний плакат пропагує базові 
соціальні цінності. У соціальному плакаті відображені соціальні про-
яви особистості, специфіка соціальних взаємовідносин у суспільстві, 
значущі соціальні проблеми, загрози і лиха. Це ж поняття носить та-
кож назву – соціальна реклама [5, с.102-103]. 

Спортивний плакат. Для залучення уваги до того чи іншого чемпіо-
нату, незалежно від його розмірів, найчастіше вдаються до плакатів. Єди-
не що враховується при створенні такої продукції – психологія фанатів. 

Існують також плакати для виставок у контексті торгівельної, роздріб-
ної чи оптової справи. Музичні афіші. Часто музиканти перед організа-
цією свого турне штампують цілу купу різних майок, значків, логотипів, 
наклейок, сувенірів і плакатів зі своїм зображенням тощо. Такі товари 
продаються швидко й ефективно ще до початку самих концертів. 

Театральна афіша. Кожен театр відрізняється своєю індивідуальніс-
тю і має свій фірмовий стиль. Однак по суті справи, для театру це не 
так вже й важливо. Найголовніше в театрі – це трупи й гра. З’являється 
можливість замовити театральну афішу великим тиражем, а не в од-
ному екземплярі, як раніше. 

Навчальний плакат – наочний посібник у вигляді плаката, який ви-
користовує навчальний заклад у процесі навчання. 
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Таким чином, плакат можна використовувати в рекламних цілях 
при проведенні виставок, продажі певної продукції, рекламі заходів та 
закладів, повідомленні соціальної інформації, у виховних і навчальних 
цілях тощо. 
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РОБОТА НАД ДЕФЕКТАМИ ЗВУКА 
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У статті висвітлюються проблеми, прийоми і методи роботи над 
дефектами звука у дитячому співі у поєднанні із принципами їх засто-
сування в роботі з дитячим хоровим колективом. 
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Постановка проблеми. Питання роботи над усуненням дефектів зву-
ка у дитячому співі є вкрай важливим у практичній роботі з дитячим 
хоровим колективом. Добрий хоровий спів воєдино поєднує правильно 
сформований вокальний звук і виразно вимовлене слово. Досконала 
вимова слів під час співу впливає і на загальну якість хорового виконан-
ня. Від майстерності співу поетичного тексту значною мірою залежить 
донесення до слухачів ідеї та змісту твору. Нажаль, в дитячому співі 
досить часто зустрічаються дефекти у звукоутворенні і вимові слів, що 
призводить до невтішних результатів загальнохорового звучання. У 
розробку проблем музично-співацького виховання дітей внесли вагомий 
внесок В.Огороднов [2], В.Попов [3] та інші. Питання сучасної методи-
ки хорового співу у початковій школі розглядається Л.Хлєбніковою [5], 
Т.Стуловою [4], Л.Мартинюк [1]. Проте, в роботах цих авторів дефекти 
звук у співі дітей досліджувалися частково або не розглядалися взагалі. 
Недостатня теоретична розробленість і практична значущість цього пи-
тання визначають актуальність проблеми і складають перспективу педа-
гогічних досліджень у сфері практичної діяльності дитячого хорового 
колективу щодо роботи над дефектами звука і слова у дитячому співі. 

Метою цієї статті є розгляд прийомів і методів роботи над дефекта-
ми звука у дитячому співі у поєднанні із принципами їх застосування в 
роботі з дитячим хором. До дефектів звучання дитячих голосів, що 
найчастіше зустрічаються, можна віднести наступні : тремоляція, гор-
ловий призвук, гугнявість, відкритий (білий) звук, форсування, фаль-
шива інтонація, мляве звучання, під’їзди тощо. 

Тремоляція є одними із найбільш суттєвих дефектів в звучанні голо-
су. Бувають випадки, коли в результаті тривалих занять вдається ослаби-
ти цей недолік, але дуже рідко виявляється можливо знищити його пов-
ністю. Педагогічна практика показує, що тремоляція буває результатом 
постійного форсування звуку і неправильного дихання. Для з’ясування 
причини цього недоліку треба перш за все зняти форсування, запропо-
нувавши учневі співати не голосніше mf, потім перевірити правильність 
його дихання і почати тренування рівного, без поштовхів, видиху. По-
тім, якщо це можливо за обставинами, треба посадити такого співака на 
спеціальний вокальний режим, тобто спів вправ із закритим ротом (на 
приголосний «м») і спів вправ з відкритим ротом, добре прикритим зву-
ком, на ряду послідовних тонів в межах не більше квінти. Темп слід ви-
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брати такий, який максимально дозволяв би знімати тремоляцію. Тільки 
поступово, у міру заспокоєння і вирівнювання звуку, можна ускладню-
вати вправи, розширювати їх діапазон і прискорювати темп. З голосних 
краще всього сприяють виправленню тремоляції голосні «у» і «о». 

Горловий призвук також є суттєвим недоліком, хоча не в такій мірі, 
як тремоляція. Для виправлення цього недоліку можна застосувати 
вельми дієвий прийом, який неодноразово перевірявся на практиці, – 
спів на голосний «о». Можна також застосувати ще один прийом. 
Справа у тому, що горловий призвук досить часто з’являється в ре-
зультаті неправильного розуміння суті опори звуку. Співак, що співає 
«на горлі», прийшов до цього завдяки пошукам опори через напругу 
м’язів, не розуміючи того, наскільки помилкове таке уявлення про неї. 
В результаті звук отримав м’язову опору замість дихальної і придбав 
неприємний, стислий горловий призвук. Після роз’яснення дитині 
причин появи недоліку треба зняти її звук із уявної опори, не боячись 
тимчасової втрати сили звучності голосу. Потім дуже обережно, пос-
тупово концентрувати звук, добиваючись більшої звучності і блиску 
вже на новій основі, тобто на диханні при вільній, ненапруженій гор-
тані. Звільненню гортані допоможе полегшений спів на голосний «у» 
(ніби «видування» звуку) і спів із закритим ротом. 

Гугнявість – дефект, для слуху достатньо неприємний. Він є наслід-
ком або якогось захворювання, і тоді треба звертатися до медичної до-
помоги, або наслідком поганої співацької навички в результаті млявої, 
низько провислої піднебінної завіски. При такому її положенні звук в 
основному проходить через ніс, отримуючи гугнявий відтінок. Для 
усунення цього дефекту досить підвести піднебінну завіску. Підйому її 
можна добитися, по-перше, через зоровий контроль – дивлячись в дзе-
ркало, широко розкриваючи рот і глотку; по-друге, проаналізувавши 
це відчуття, включити звук краще всього на голосний «у» або «о», 
оскільки при їх формуванні піднебінна завіска значно скорочується. 

Відкритим (білим, плоским) звуком досить часто страждають не 
тільки окремі співаки дитячих хорів, але і цілі хорові колективи. «Від-
критий» звук надзвичайно бідний тембрально, позиційно низький, не 
гнучкий і часто межує з криком, особливо у верхній частині діапазону. 
Нюанс piano при співі «відкритим» звуком надзвичайно утруднений і, 
як правило, знімається з дихання. З цим недоліком – як у окремих спі-
ваків, так і у хору – можна боротися прийомом співу із закритим ротом 
і на голосні «о» і «у», які за своєю природою звучать прикрито, а також 
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за допомогою вправ на вироблення високої позиції звуку. Форсування 
часто є наслідком співу відкритим звуком, але і при співові прикритим 
звуком теж може з’явитися форсування унаслідок прагнення додати 
голосу невластиву йому силу. В результаті дихальна атака звуку пос-
тупово переходить в м’язову, потім з’являється гойдання, неточна ін-
тонація, можливі захворювання голосового аппарату. Нерідко форсу-
вання викликає тверда, різка м’язова атака (удар гортанню). Тоді діє-
вим засобом для зняття його є переведення хорового колективу на 
м’яку або навіть придихову атаку. 

Фальшива інтонація виявляється по-різному : іноді це – підвищен-
ня, іноді – пониження інтонації. Породжують її самі різні причини. 
Наприклад, мляве або переобтяжене дихання, неправильне формуван-
ня звуку, його низька позиція. Перш за все, необхідно з’ясувати при-
чини фальшивої інтонації. Якщо вона пов’язана із загальним станом 
організму або ж самого голосового аппарату, необхідно удатися до 
медичної допомоги. Решта всіх причин, зрозуміло, окрім природної 
антимузичності, цілком поправні в процесі навчання і вимагають усу-
нення того основного дефекту, який і викликає фальшиву інтонацію. 
Для усунення цього вкрай неприємного недоліку потрібно, перш за 
все, розвивати загальну музичність, музичний слух, виховувати внут-
рішній слух, розвивати навички самоконтролю учасників хору. Спів 
вправ слід проводити спочатку з постійним чергуванням співу із су-
проводом і без нього і врешті-решт зняти супровід зовсім. Такий при-
йом підвищуватиме відчуття відповідальності і самоконтроль хорових 
співаків. Досить дієвим прийомом для виправлення хибної інтонації є 
спів вправ на стаккато у нешвидкому темпі. 

Млявий звук і «під’їзди» досить часто зустрічаються в хорах із ни-
зькою вокальною культурою. «Під’їзд» полягає в тому, що співаки, по-
чинаючи спів, не потрапляють відразу на необхідний тон, а беруть звук 
трохи нижче і тільки потім через гліссандо вирівнюють його до заданої 
висоти. Млявий звук, часто залежить від поганого дихання, від відсут-
ності у співаків хору розвиненої виконавської волі, від боязкості і загаль-
ної млявості характеру, від недостатньої цілеспрямованості. Якщо мля-
вий звук і «під’їзди» відбуваються унаслідок недостатньої активності ди-
хання, треба застосовувати наступні прийоми : тверду атаку; спів вправ 
на стаккато, а потім поперемінно з легато; спів творів в швидкому тем-
пі і з гострою ритмікою; активізація слуху і уваги. Ось ті основні недо-
ліки, з якими доводиться стикатися у хоровій практиці. Прийоми для їх 
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виправлення, звичайно, не вичерпуються перерахованими, і кожен 
хормейстер може знайти ще якісь нові і, можливо, кращі і дієвіші. 

Висновки. Підсумовуючи викладене, слід зазначити, що у роботі 
над дефектами звука потрібно перш за все проаналізувати їх, встано-
вити причину виникнення, а потім вже вирішувати, якими прийомами 
необхідно з ними боротися. Реалізація означених принципів сприятиме 
чіткій і методично обґрунтованій організації змісту практичної роботи 
направленої на усунення дефектів та вдосконалення вокальної техніки 
і роботи артикуляційного апарата під час співу. 
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Опанування учнями поліфонічної фактури є одним з найбільш 
складних, але надзвичайно важливих моментів музичного виховання і 
навчання учнів музичних шкіл. Робота над поліфонією ставить перед 
суб’єктом музичної діяльності низку поліфункціональних завдань, що 
активізує такі її психічні процеси, як пізнання, абстрагування, розу-
міння основних виражальних особливостей поліфонічної «мови», ство-
рює умови для формування світогляду, відкриває перед учнем широке 
поле для розвитку самосвідомості, здатності до самоконтролю. 

Поліфонічна література для фортепіано акумулює в собі увесь спектр 
виражальних можливостей музичної мови. Звичайно, в тому чи іншому 
поліфонічному творі не зосереджується їх комплекс в повному обсязі, а 
розвиваються певні, притаманні саме даному твору, способи викладення 
і розвитку музичного матеріалу. Для осягнення повноти виражальних 
можливостей поліфонічної музики необхідний чималий досвід спілку-
вання з нею. Нажаль, коли в програмі на навчальний рік для учня музи-
чної школи планується в середньому 1-2 поліфонічних твори, не можна 
говорити про його повноцінний музичний і художній розвиток. Хоча 
твори гомофонного викладу музичної фактури також володіють величе-
зним потенціалом для музичного і художнього розвитку особистості, не 
можна заперечити, що обсяг їх використання в навчальному процесі 
значно переважає над використанням поліфонічної музики. Щоб збіль-
шити об’єм вивчення поліфонії з учнями музичних шкіл, але не зробити 
цей процес одностороннім, не збіднити їх музичний досвід роботи в 
інших напрямках, ми пропонуємо активне використання ескізного спо-
собу роботи над поліфонічним репертуаром, який не виноситься на пуб-
лічні виступи (академічні концерти, екзамени тощо). 

Велике значення для того, щоб запропонований нами спосіб роботи 
був успішним має підбір навчального репертуару з врахуванням не 
тільки віку учня, а й його індивідуальних особливостей, уподобань, 
можливостей. Ескізно можна опрацювати окремі фрагменти музично-
го твору, якщо для повного опрацювання він буде заважким для учня. 

На нашу думку, в молодших класах буде доцільним надати перева-
гу творам Й.С.Баха, Ф.Е.Генделя та інших композиторів, музика яких є 
колискою поліфонічного розвитку дітей. Наприклад, збірник «Малень-
кі прелюдії та фуги» для фортепіано Й.С.Баха написані з метою бути 
вправами для його учнів, але вони в повній мірі відобразили всю силу 
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бахівського генія. Характерною особливістю цих творів є поєднання 
вражаючого лаконізму з об’ємністю змісту. Можна сказати, що і від 
зрілого піаніста ці п’єси потребують такого ж інтенсивного вираження 
артистичних здібностей, як при виконанні прелюдій і фуг ДТК. Крім 
того, «Маленькі прелюдії і фуги» містять матеріал, який дає педагогу 
можливість познайомити студента з характерними особливостями ба-
хівського фразування, артикуляції, динаміки, голосоведення, пояснити 
йому такі важливі поняття теорії поліфонії, як тема, протискладнення, 
імітація, приховане багатоголосся [2, с.29]. 

На матеріалі двухголосних інвенцій та трьохголосних симфоній 
(репертуар дітей старших класів) є педагогічна можливість розширити 
сферу знань учнів і підвищити їх рівень свідомої роботи з музичним 
твором. Вже в роботі з ними можна вводити поняття форми, стилю, 
прослідковувати закономірності розвитку в творі, говорити про роль 
бахівської теми. Використання цих творів дасть можливість учням 
оволодіти стилістично правильним виконанням бахівських секвенцій, 
міжмотивною артикуляцією. 

При виборі поліфонічного репертуару не можна обійтись без Добре 
темперованого клавіру Й.С.Баха. Він не втрачає своєї актуальності як 
поєднання вищого ступеню творчого натхнення і найвищої технічної 
майстерності. Звичайно, що опанування музики такого рівня буде під 
силу далеко не всім учням, але фрагментарне, ескізне опрацювання 
буде доступне багатьом. 

Правильно організоване ескізне опрацювання поліфонічних творів не 
забере багато часу на уроці. Працюючи над поліфонією, можна ескізно 
пройти ще один-два аналогічних варіанти, щоб розвинути і закріпити 
потрібні навички. Можна запропонувати учневі нескладні твори для 
самостійного опрацювання. Надзвичайно корисним є навіть такий спо-
сіб, коли ілюструє твір, обраний для ознайомлення, вчитель, разом з 
учнем розбираючи як чисто технічні прийоми, використані композито-
ром, так і прийоми втілення художнього образу. Використовуючи ескіз-
не опрацювання поліфонічних творів можна використати прийом порів-
няння і співставлення, коли в роботу беруться два-три поліфонічних 
твори різних за жанровими, стильовими або художніми особливостями. 

Зауважимо, що в сучасних музичних школах зберігається тенденція 
до використання в навчальному процесі одного і того самого поліфоніч-
ного репертуару. Враховуючи тенденцію до зростання поліфонічності 
свідомості в сучасному культурному просторі не потрібно забувати, що 
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дитяча свідомість формується під впливом сучасних ритмів життя, пану-
ючих в суспільстві цінностей і ідеалів. Не потрібно в музично-педагогіч-
ній діяльності уникати сучасної поліфонічної музики. Ми погоджує-
мось, що творчість Й.С.Баха – це фундамент, основа поліфонічного нав-
чання і виховання (його поліфонічна творчість має саме широке вико-
ристання), але беручи курс на всесторонній розвиток художньої свідо-
мості дітей потрібно оновлювати їх репертуар сучасними зразками полі-
фонічної музики. Сучасна поліфонічна музика може стати для них більш 
цікавою і доступною для сприйняття, чим ми можемо передбачати. 

Натан Перельман писав : «Іноді у фортепіанних класах ретельно 
«проходять» поліфонію в фугах Баха, але високомірно проходять 
повз неї ж у творах Шумана, Скрябіна, Прокоф’єва, Чайковського, 
Шопена та інші» [3, с.27]. 

Звичайно, наведеними прикладами не обмежується сучасна полі-
фонічна музика. Об’єм її досить великий, є можливість підбирати її 
відповідно до вікових можливостей учнів, до міри фортепіанної підго-
товки, до індивідуальних уподобань, вивчати можна і як основний твір 
і використовувати в ескізному ознайомленні, головне – це любити 
свою справу, любити дітей і прагнути до того, щоб відкрити їм величе-
зний і прекрасний світ музики у всьому його розмаїтті, щоб розширити 
простір їхньої художньої свідомості. А вона, як зазначає М.М.Бровко, 
«активно впливає на всі сфери людської практики. Це підтверджує 
сформульовану в межах прогресивної естетичної думки тезу про те, 
що смисл художньої свідомості перебуває не в колі суто професійних 
проблем, а що вона усім своїм потенціалом, своєю суттю з необхідніс-
тю входить у структури людських відносин – моральних, пізнаваль-
них, політичних, предметно-перетворювальних тощо» [1, с.3]. 
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Живопис на полотні піддається тимчасовим та зовнішнім механіч-
ним діям частіше інших пам’яток. Це обумовлено, здебільшого, недов-
говічністю матеріалів, використаних для творів станкового живопису. 
Полотно є однією з найкрихкіших основ. Мала міцність і особливості 
структури полотна обумовлюють часті випадки втрати фрагментів 
твору, виникнення проривів, а також деяких видів кракелюра, що по-
рушує цілісність сприйняття картини, її структуру, а деколи призво-
дить до повної втрати твору [2, с.509]. 

Художники-реставратори, стурбовані цією проблемою, вже з 
XVIII ст. шукали шляхи додання основам старих картин стійкіших 
властивостей, які дозволили б поліпшити стан творів живопису. 

Для збереження та відновлення живописного твору проводиться 
ряд операцій : укріплення, розчистка від пилових забруднень та лако-
вого покриття, підведення реставраційного ґрунту, тонування, покрит-
тя захисним шаром лаку. 

Під профілактичною заклейкою розуміють нанесення захисного по-
криття, а також саме покриття з тонкого паперу, що наклеюється на 
фарбовий шар картини. Такий захист буває необхідним при виконанні 
різних реставраційних процесів : підведення окрайок і латок, дублюва-
ння, ліквідація деформацій полотна, дублювання живопису на нову ос-
нову і так далі. В деяких випадках при транспортуванні творів [1, с.28]. 

Для видалення забруднень з поверхні лакової плівки застосовують 
різні емульсії. Ці сполучення компонентів не стабільні, вони також 
можуть дещо змінюватися. При підборі найбільш ефективної комбіна-
ції треба мати на увазі, що при збільшенні процентного вмісту спирту 
у складі емульсії її розчинна здатність значно підвищується, у зв’язку з 
чим може виникнути небезпека видалення верхнього шару лаку разом 
із забрудненням. Тому додавати спирт в емульсію слід дуже обережно. 
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Поряд з емульсіями «вода – спирт – пінне» у деяких випадках викори-
стовують розчини гідрату окису амонію NH4OH, нашатирний спирт з 
додаванням кількох крапель лляної олії. 

Роботу ведуть послідовно невеликими ділянками. Залишки розчину 
видаляють з картини тампоном, змоченим в пінені. Обробку ділянки за-
кінчують протиранням сухим тампоном. Поряд з ватними тампонами за-
стосовують щетинні пензлі та хірургічні скальпелі. На гладкій поверхні 
живопису буває достатньою обробка тільки тампоном, але на живописі з 
яскраво вираженою фактурою мазка або зерном полотна доводиться ви-
даляти бруд з поглиблень, утворених типом авторської манери виконан-
ня або переплетенням ниток полотна. У цих випадках тампон знімає бруд 
тільки з опуклих частин фактури фарбового шару, не зачіпаючи заглиб-
лень. Тоді роботу ведуть щетинним пензлем, а видаляти розчинник до-
водиться не просто ватним тампоном, а ватою, оберненою в два шари 
марлі, інакше волокна вати чіпляються за нерівності мазка. З тієї ж при-
чини протирку замінюють прикладанням тампона. Окремі скупчення 
забруднень і екскременти комах видаляють вістрям скальпеля [4, с.32]. 

До видалення, утоньшення і вирівнювання лакової плівки присту-
пають після закінчення всіх технічних процесів, видалення поверхне-
вого забруднення і регенерації лаку. Роботі з лаком обов’язково пере-
дує дослідження стану лакової плівки і збереження живопису. Люмі-
несценція лаку в фільтрованих ультрафіолетових променях фіксується 
фотографічно, природа лаку визначається хімічним аналізом і пробами 
на розчинність [6, с.21]. 

Лак для аналізу беруть тільки з невідповідального фрагмента живо-
пису близько країв картини. Якщо лак не можливо зняти скальпелем, 
його знімають тампоном, змоченим 96% етиловим спиртом. Інших 
розчинників застосовувати не слід, оскільки вони порушують чистоту 
реакції. Зняти лак за допомогою етилового спирту вдається в тому ви-
падку, коли плівка складається з м’яких смол. Олійні лаки з твердими 
смолами або білкові покриття спиртом не розчиняються, тому їх зав-
жди треба брати скальпелем. У разі, якщо багатошарові лакові покрит-
тя складаються з плівок різних за твердістю смол і нанесені в різний 
час з великим проміжком, проби вдається взяти пошарово. Проби ви-
значають, яким складом, яким методом і до якої міри слід видалити, 
вирівняти або стоншити лак [3, с.63]. 

Картина, що має втрати фарбового шару, заповнені реставраційним 
ґрунтом, зорово не сприймається єдиним колористичним цілим : пля-
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ми ґрунту різко кидаються в очі, порушуючи колірну гармонію, і зава-
жають естетичному сприйняттю твору. Така картина не має експози-
ційного вигляду, тобто не може бути експонована в залах музею. Тому 
проводяться тонування, які надають твору експозиційного вигляду. 

При виконанні тонування реставратор повинен керуватися такими 
правилами : 1) фарба наноситься строго в межах втрат авторського жи-
вопису; 2) тонування повинне бути вилучене без шкоди для збережен-
ня авторського фарбового шару; 3) фактура поверхні та колір віднов-
леної ділянки повинні бути близькі до фактури й кольору прилеглих 
ділянок авторського живопису. 

Уявлення, що втрачений пастозний мазок авторського живопису мо-
же бути замінений таким же мазком свіжої фарби, – невірне. У фарбово-
му шарі картини, виконаної не одне десятиліття тому, відбулися зміни, 
пов’язані з процесом висихання. Олія окислилась, потемніла й ущільни-
лась, фарби набули прозорості. Цим змінам неминуче піддасться й рес-
тавраційна фарба. Вони будуть більш візуально помітні, ніж корпусно 
накладений мазок. Тому реставраційну фарбу потрібно накладати гра-
нично тонким шаром. Імітація форми авторського мазка або особливостей 
полотна і ґрунту створюється шляхом обробки реставраційного ґрунту. 

Розрізняють два види тонувань : 1) тонування реставраційного грун-
ту, введеного в місця втрат; 2) тонування потертостей фарбового шару, 
що не вимагає підведення реставраційного ґрунту [5, с.18]. 

Отже, описані процеси надзвичайно складні й актуальні в контексті 
пам’яткоохоронної та реставраційної практики. Їх подальше дослідже-
ння потребує систематичного комплексного аналізу. 
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У статті розкриваються історико-культурні традиції виконання 
дитячих народних пісень. Аналізується їхнє функційне призначення та 
визначається естетико-терапевтична функція. 
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Українська народна пісня – це особливий жанр народної творчості, 
який виступає надзвичайно ефективним засобом естетичного впливу 
на дитину : передбачає роботу самопізнання, розвиток особистісних 
якостей дітей та їх психокорекцію. Дитячий музичний фольклор зна-
ходиться біля витоків еволюції всієї людської культури. Він дійшов до 
нас з глибин століть, зберіг надзвичайно цінні компоненти народної 
мудрості. Саме поняття фольклор англійського походження : folk – 
народ та lore – знання, мудрість. 

Вагомий внесок у збереження, пропаганду та педагогічне застосу-
вання дитячого фольклору належить таким дослідникам як : В.Бойко, 
Г.Воробей, Ю Руденко, Т.Самотулка, З.Сергійчук, О.Смоляк, Д.Явор-
ницький тощо. 

Метою статті – висвітлити та охарактеризувати особливості дитя-
чих народних пісень. 

Українська народна дитяча пісня – це найпростіший і найпошире-
ніший жанр народної творчості, який відповідає дитячій психології і 
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побутує серед дітей, характеризується закінченою мелодією, що узго-
джується із загальним змістом тексту, та існує у синкретичній єдності 
із танцем, грою, інструментальною музикою, обрядом тощо. Фольк-
лор, на думку дослідниці Л.Назарової, це певний конгломерат, модель, 
у якій особистість окремої людини та «особистість народу» – єдине 
ціле, холістичне явище [3]. 

Холістичний походить від англійського whole, що означає ціле, усе. 
Крім того, цей термін використовується для позначення спеціальної 
системи лікування, у якій лікується не один окремий орган, а й увесь 
організм у цілому. Цей термін можна застосувати й до фольклору. 

Аналогічну картину спостерігаємо й у змістовому компоненті впливу 
народнопісенного жанру : єдність загальних інтересів, потреб, пережи-
вань, спільність праці та розваг відбивалися в ритмах та інтонаціях пі-
сень котрі складалися народом. 

Проходячи своєрідний природний відбір, народні ритмо-інтонації 
позбавлені відкритої композиторської суб’єктивності. Це мова цілком 
об’єктивного, зрозумілого всім відображення людських почуттів та 
дійсності. В силу своєї зрозумілості вона здатна швидко й легко сприй-
матися навіть непідготовленим слухачем, створити психологічну ат-
мосферу приємного, близького, рідного. 

До жанру української народної дитячої пісні, як складової дитячо-
го фольклору, належать всі зразки народної творчості, що відповіда-
ють дитячій психології ї побутують серед дітей. Сюди відносять на-
родні музично-поетичні твори, розраховані на дітей, які або перейш-
ли в дитячій репертуар з фольклору дорослих, або є власне дитячою 
творчістю [5]. Особливістю української дитячої народної пісні є її 
відповідність психолого-фізіологічному розвиткові дитини. Вона уз-
годжується з діапазоном дитячого голосу, має досить чітку ритмічну 
основу, яка дає можливість пісні бути нерозривною частиною рухо-
вих забав та ігор : на це вказували : М.Верховинець, О.Суховерська, 
Г.Терлецький та ін. 

Виконання майже усіх дитячих народних пісень характеризується 
динамічністю. Метроритмічна та інтонаційна структура їх підпорядко-
вана рухам-підскокам, гойданням, стрибкам, маршовості. Виняткова 
мелодійність українських народних дитячих пісень нерідко будується 
на типових зворотах мовної інтонації. При цьому більшість пісень, за 
дослідженнями К.Луганської, має мажорний лад, лише незначна кіль-
кість зразків написана в мінорі [2]. 
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Відома дослідниця українського музичного дитячого фольклору 
Г.Довженок зазначає, що нескладні завершені за формою, короткі му-
зично-поетичні поспівки пов’язані з прадавньою виробничо-магічною 
діяльністю людини. Для них властива єдність слова, музики, танцю, 
причому першорядну роль у цій єдності дослідниця надає слову [1]. 

Своїм поетичним змістом ці пісні виявляють дитячі уподобання і 
зацікавлення. Так, героями дитячих народних пісень можуть виступати 
відомі дітям тварини та рослини; досить широко представлені пісні 
про природні явища, які бачить дитина у своєму житті, та трудові про-
цеси; часто пісенним сюжетом стають казки. 

У народних українських дитячих піснях внаслідок багаторазової 
«перевірки на стійкість», шліфування музичної інтонації і поетичного 
тексту, викристалізувалася зразкова музично-поетична діада, вона зда-
тна конкретно і виразно характеризувати внутрішній емоційно-психіч-
ний стан людини. Отже, синтетично-інтонаційна властивість українсь-
ких народних дитячих пісень, котра проявляється в певній інтонацій-
ній загальності між мовою та мелодією при збереженні єдиного худо-
жнього образу, дає ключ до розуміння специфіки музичної мови. 

За своєю суттю українська народна дитяча пісня є мистецтвом зага-
льнолюдським, вона орієнтована на масове сприймання. В українсько-
му народному дитинознавстві дитяча пісня здавна використовується як 
дієвий засіб естетичного виховання маленької особистості, вона апе-
лює до почуттів та переживань кожної дитини. Універсальність та лег-
кість сприймання народної дитячої пісні музично непідготовленим 
слухачем, як бачимо, випливає з самої природи цього жанру. 

Спів народної пісні дає можливість дитині через власне виконання 
пережити світ почуттів, емоцій, який відкривається у піснях, та визна-
чити своє суб’єктивне ставлення до твору. 

Наспіви народних пісень завжди були зрозумілими кожному члену 
соціального середовища, впливали на людину усією силою своєї емо-
ційно-естетичної дії, формували найцінніші якості що були необхід-
ними у процесі особистісного та духовного становлення людини. 
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ЕВОЛЮЦІЯ СТАНОВЛЕННЯ 
ІНСТРУМЕНТАЛЬНОГО ВИКОНАВСТВА 

В статті висвітлюється важливий етап в еволюції становлення 
інструментального виконавства як професійного мистецтва. 

Ключові слова : інструментальне виконавство, композитор-вір-
туоз, виконавсько-інструментальна техніка, гедоністичні погляди. 

Становлення інструментального виконавства як окремої галузі мис-
тецтва з притаманними йому особливостями, художніми та технічними 
завданнями – складний, довготривалий процес, пов’язаний з еволюцією 
суспільного музикування, розвитком музичних жанрів та стилів. Музичне 
виконавство зароджується в період перших спроб фіксації музики умов-
ними знаками і остаточно набуває самостійності, з чітким розділенням 
музичних спеціальностей (композитор-виконавець), на початку XIX ст. 

Важливим історичним етапом для процесу диференціації видів про-
фесійної музичної діяльності, які і призвели до появи виконавської ді-
яльності, як виду мистецтва, став період у європейському мистецтві 
кінця XVIII- початку XIX століття. 

Протягом першої половини ХІХ століття інтенсивно змінюється му-
зичне життя європейських міст. Відбувається демократизація мистець-

96



кого життя : розширюється музична освіта, відкриваються загальнодос-
тупні навчальні заклади, консерваторії, з’являються музичні товариства, 
газети і журнали, музичні видавництва, росте число любителів аматор-
ського музикування. Змінюються форми організації музичного життя, 
соціальний склад аудиторії, виникає нова форма музикування – платний 
публічний концерт. В цей час відбувається інтенсивний процес розвитку 
інструментального виконавства. Молоді талановиті музиканти прагнуть 
досягти певної технічної майстерності й навіть віртуозності, щоб завою-
вати прихильність публіки.Ця тенденція викликала інтерес до питань 
формування і вдосконалення виконавсько-інструментальної техніки. За-
цікавленість музично-виконавським, а особливо фортепіанним, мистецт-
вом з боку передової частини суспільства спричинив появу концертую-
чих виконавців світового масштабу. На початку XIX століття формуєть-
ся новий тип музиканта – «віртуоз-композитор», який, як і «композитор-
віртуоз» XVII-XVIII століття, поєднував і композиторську, і виконавсь-
ку діяльність. Однак, на противагу останнім, для яких виконавська дія-
льність була засобом реалізації власних творчих устремлінь, «віртуози-
композитори» розглядали композиторську творчість як засіб демонстра-
ції власної виконавської майстерності. Таке поєднання композиторсько-
го обдарування з видатним виконавським талантом є явищем унікаль-
ним, тому цілком природно, що об’єктом уваги слухачів була не інтерп-
ретація твору, а техніка (у широкому розумінні цього поняття) виконав-
ського мистецтва, принаймні до того часу, коли виконавство не виокре-
милось у суспільній свідомості від композиторської творчості. Звернен-
ня до масової аудиторії висуває перед виконавцем нові творчі задачі. Ве-
ликі концертні зали з новими акустичними умовами вимагали від вико-
навців більшої сили і інтенсивності звучання, пошуку нових виразових і 
технічних засобів виконання, розвитку техніки, як динамічної форми пе-
редачі руху. Все частіше виконавці використовують елементи «видови-
щності», з метою посилення психологічного впливу. Виконуючи лише 
власні твори, «віртуози-композитори», не наділені видатним творчим 
обдаруванням, обмежуються жанрами віртуозних концертів, варіацій та 
фантазій на теми з відомих опер. Всі ці п’єси – парафрази, ремінісценції, 
в яких, зазвичай, переважали віртуозні зовнішні трюки, не відзначалися 
глибоким змістом, до того ж предметом зацікавлення публіки було саме 
виконання, а не художній задум композитора. Слухач, судячи про твір 
віртуоза-композитора, оцінював не його художню значущість, а техніч-
но-виконавські засоби, які були використані музикантом. Публіку не ці-
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кавила глибина та сила музичного твору, їй подобалася сенсаційність 
художнього успіху, модні імена артистів. Цінувалося лише захоплююча 
віртуозність, яка межувала з ефектом циркових трюків, до яких вдавали-
ся виконавці аби зацікавити глядача. Художня цінність виконуваних 
творів залежала від того ким вони інтерпретуються. Виробленню об’єк-
тивних критеріїв оцінювання самого виконавства заважав суб’єктивізм 
слухацької публіки, консервативні погляди на виконавство, як мистецт-
во, що виконує лише розважальну функцію, як на вид діяльності, який 
не потребує аналізу. Однак, констатуючи малохудожню значущість му-
зичних творів, виконуваних на сценах концертних залів того періоду, 
варто визнати той факт, що всі вони, в тій чи іншій мірі, сприяли збага-
ченню мистецтва виконавства новими технічними прийомами гри, які в 
подальшому успішно використовували в своїй творчості видатні компо-
зитори романтики. 

В другій половині ХІХ століття окреслилася тенденція поступової 
відмови концертантів від виконання виключно власних творів, які, як 
правило, не входили до репертуару інших артистів. Звернення до інте-
рпретації шедеврів музичного класицизму та романтизму призвело до 
вироблення принципових оцінок художньо-стильових особливостей 
виконуваних творів. Вперше була висловлена думка про необхідність 
дотримання стилю виконання стилістиці музичного твору. Процес цей 
був ускладнений боротьбою з консервативними гедоністичними пог-
лядами на виконавське мистецтво. Основною рушійною силою в цій 
боротьбі стала просвітницька діяльність композиторів-просвітителів 
епохи романтизму Ф.Ліста, Г.Берліоза, Р.Вагнера, Р.Шумана та інших, 
які відстоювали гуманістичні, прогресивні тенденції. В своїх літерату-
рно-критичних, філософських, естетичних працях ними висвітлювали-
ся погляди на прогресивне мистецтво, критерії оцінювання, принципи 
та методи аналізу виконання, піднімались питання змістовності музич-
ного виконавства, ідейно-художнього рівня репертуару. Композитори 
виступали проти порожньої віртуозності, беззмістовності репертуару, 
ставлення до виконавства як до світської розваги. Гедоністичним пог-
лядам на музичне мистецтво і виконавство композитори протиставля-
ли ідеї інтелектуального і емоційного розвитку людини засобами мис-
тецтва, виступали зі вступними словами про музику, пояснюючи її 
зміст, прагнучи залучити до неї якомога більше число слухачів. 

Подальший розвиток музичного мистецтва спричинив остаточне 
професійне розділення музикантів на солістів-концертантів, акомпаніа-
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торів, оркестрантів, педагогів, композиторів, музичних редакторів. Істо-
ричний закономірний процес диференціації видів професійної музичної 
діяльності з часом призвів до появи виконавської діяльності, як виду 
мистецтва, який передбачав володіння високим рівнем майстерності. 
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Хоровому співу як традиційному та демократичному виду музично-
виконавської діяльності учнів належить велика роль у формуванні їх 
духовності, збагаченні національної традиції співу. Особливого зна-
чення у формуванні духовності молодого покоління набувають тради-
ції національної освіти і виховання. Документально підтверджено, що 
накопичення досвіду виконавсько-хорової та музично-виховної діяль-
ності в Україні розпочалося з Х століття. Так, вже на той час в Київсь-
кій Русі існували відомі церковно-співацькі школи у Києві та Черніго-
ві, де здійснювалася підготовка уставників та керівників церковних 
хорових колективів [1, с.20]. В перших школах та в побуті навчання 
дітей співам та музики відбувалося на народнопісенних традиціях, які 
глибоко проникали в практику музично-естетичного виховання. 

Серед провідних тенденцій історичного періоду ХІІ-ХІІІ ст. найбіль-
шої значущості набули : навчання хорового співу з дитячих років; вихо-
вання учителів музики з осередку співаків хору; багатопрофільність під-
готовки майстрів церковного співу. Прикладом розвитку демократичних 
тенденцій в музичній освіті ХІV-ХVІІ ст. стало козацьке виховання, ос-
новною ідеєю якого був гармонічний розвиток особистості – фізичний, 
інтелектуальний, морально-естетичний. 

Упродовж ХVІ-ХVІІІ ст. в Україні набув розвитку новий тип шко-
ли – демократичного спрямування (Острозький культурно-освітній центр, 
Кам’янець-Подільська, Львівська і Київська братські школи, Києво-
Могилянська колегія). Просвітницькі ідеї гуманістів реалізувались пе-
редусім у підготовці друкованих книг, що сприяло піднесенню грамо-
тності, в тому числі музичної, та залученню до участі в освітньому 
процесі дітей з народу. Першими півчими книгами в Україні були Ось-
могласник, Псалтир, «Часослов». 

З початку ХVІІ ст. центром формування нової педагогічної, теоре-
тичної та виконавської школи співу став Київ. Характерною особливі-
стю школи була її спрямованість на масове естетичне виховання. Ме-
тодика навчання музики дозволяла залучати до хорового співу всіх, 
хто вчився у початкових класах [2, с.49]. 

Найбільш давнім вітчизняним посібником для освоєння нотного, 
тобто акордового співу є праця невідомого автора «Что есть мусикія?». 
Найвищим досягненням музично-теоретичної та музично-освітньої дум-
ки останньої чверті ХVІІ- першої чверті ХVІІІ ст. стали педагогічні пра-
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ці Миколи Дилецького (Ділецького). – «Спосіб до заправи дітей» та 
«Граматика музикальна. Та створений Михайлом Березовським підруч-
ник «Буквар і Граматика», що вважається транскрипцією праці М.Ди-
лецького. Та праця Степана Бишковського «Граматика партесного спі-
ву». Цікаво, що ХVІІІ ст. знаменувалося тим, що в Україні вже існувала 
система початкової сільської диригентсько-хорової освіти, яка забезпе-
чувала підготовку регентів та учителів співу для села; відкриття у Глу-
хові Школи співу та інструментальної музики з метою підготовки для 
царського двору грамотних півчих та музикантів. В середині 60-х років 
ХVІІІ ст. центром музичної освіти став Харків. У Харківському колегіу-
мі було відкрито спеціальний клас «вокальної та інструментальної му-
зики». Подібний музичний клас було створено і в Київській академії 
(1799 р.), діяльність якого наближалася до мистецької школи з акцентом 
на вокально-хоровому навчанні та концертній практиці. Формуванню 
засад демократичної за змістом хорової творчості та піднесенню хорово-
го виховання сприяла праця композиторів-просвітників М.Лисенка, 
С.Людкевича, В.Сокальського, А.Вахняніна, В.Матюка, С.Воробкевича, 
Ф.Колеси. Їх хорові збірки, методичні посібники та статті з питань му-
зично-виховної роботи у провідних мистецьких журналах того часу 
(«Сяйво», «Вісник культури і життя», «Музика») відіграли суттєву роль 
у розвитку хорового виховання в Україні. 

У другій половині ХІХ ст. – на початку ХХ ст. хорове мистецтво 
України прагнуло вийти за вузькі рамки релігійно-культових обме-
жень на світське «культурне поле», доступне широкому колу слухачів. 
Майстри хорової справи тих часів зверталися до музичного фольклору 
як до цілісної системи, що увібрала багатовіковий мистецький досвід 
народу. З метою підвищення рівня хорової освіти було відкрито зага-
льнодоступні музичні класи у Києві та Харкові. 

Ідею розбудови музичного виховання в Україні на національних за-
садах у 20-ті роки ХХ століття підхопило одне з найвизначніших мис-
тецьких об’єднань Товариство ім.М.Леонтовича. 

В сфері хорового виховання дітей та юнацтва 20-років ХХ століття 
плідно працювали – В.Верховинець, П.Демуцький, С.Дрімцов, О.Дзба-
нівський, П.Козицький, О.Кошиць, М.Леонтович, Б.Лятошинський, 
Я.Степовий, Л.Ревуцький, К.Стеценко, на Галиччині В.Барвінський, 
С.Людкевич. Їх твори для дітей та молоді посіли чільне місце в репер-
туарі учнівських хорів та ансамблів. Високий професіоналізм компози-
торської техніки вищезазначених митців значною мірою обумовлений 
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тісною взаємодією класичних засад музичної творчості і досвідом на-
родного музикування [3, с.141]. У музичному вихованні популярними 
того часу були підручники К.Стеценка «Початковий курс навчання ді-
тей нотного співу», М.Леонтовича «Підручник для навчання співу в 
народних школах», вокально-хорові збірки М.Лисенка «Молодощі», 
В.Верховинця «Танки і народні ігри», К.Стеценка «Шкільний співа-
ник». Серйозним кроком вперед до систематизації і, в той же час, кон-
кретизації вокально-хорових знань та умінь учнів стало впровадження 
у більшості шкіл України програм та поурочних методичних розробок 
з музики для учнів початкової та основної школи (група авторів : 
О.Ростовський, Л.Хлебнікова, Р.Марченко, З.Бервецький, 1996.). Ук-
ладачі цього державного педагогічного документу приділили суттєву 
увагу вивчення української музики(народної, професійної) та співам, 
як найбільш демократичному і доступному виду діяльності, що має 
витоки з найглибинніших теренів народного життя. 

За інформацією міністерства освіти та науки України кількість реа-
льно діючих хорових колективів загальноосвітніх навчальних закладів 
становить неприпустимо малий показник – 15% від загального числа 
ЗНЗ І-ІІ ступеня в країні. Це свідчить про те, що організація та керів-
ництво музично-освітнім процесом в державі потребує суттєвої корек-
ції та змін, врахування потенціальних можливостей хорового вихован-
ня дітей шкільного віку. Ефективність навчання і виховання повинна 
сьогодні оцінуватися не тільки по тому, настільки успішно вона забез-
печує засвоєння та відтворення успадкованих з минулого знань та цін-
ностей, а по тому, чи підготовлене молоде покоління до самостійної 
творчої діяльності, постановки і вирішення нових завдань, яких не 
було і не могло бути в досвіді минулих поколінь. На жаль, слід конста-
тувати, що в чинних програмах загальноосвітніх навчальних закладів з 
предметів «Музика» та «Музичне мистецтво» хоровому співу як тра-
диційному та демократичному виду музично-виконавської діяльності 
учнів не приділено належної уваги, і таким чином, не надано можли-
вості використання в повній мірі його виховного потенціалу. 
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ОСОБЛИВОСТІ ФОРМУВАННЯ ЕСТЕТИЧНОЇ 
КУЛЬТУРИ ДІТЕЙ СТАРШОГО ДОШКІЛЬНОГО ВІКУ 

У статті висвітлено основні аспекти експериментальної роботи, 
спрямованої на формування естетичної культури старших дошкільників. 

Ключові слова : творча особистість, естетична орієнтація, ху-
дожньо-творчі здібності, естетичний смак. 

Відомий постулат, що вихована людина – це людина, яка вміє зна-
ходити, відчувати, творити прекрасне в житті і в мистецтві, оцінювати 
явища і факти оточуючого світу за законами гармонії і краси. Саме в 
цьому напрямку необхідно працювати педагогам у вік шаленого росту 
науково-технічного прогресу. 

Естетична культура є органічною частиною культури людства в ці-
лому. Під естетичною культурою розуміють систему засобів і продук-
тів, за допомогою яких людина освоює світ. Естетична культура до-
сить складна система, до складу якої входять чуттєвість та інтелектуа-
льні здібності людини, уявлення про навколишній світ, оточуючі пре-
дмети і форми поведінки, створені людиною через природну необхід-
ність і за законами краси. 

Особливе місце у формуванні і розвитку естетичної культури лю-
дини займає спілкування з мистецтвом, яке дозволяє людині зрозуміти 
свої естетичні здібності та відкриває необмежені можливості для їх 
удосконалення. Впливаючи на наші думки і почуття правдою і красою, 
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мистецтво носить в собі ідеальні погляди на людину у всій багатог-
ранності її існування. Відкрити світ художніх цінностей, розбудити 
потяг до творчості, розкрити індивідуальність – ось мета культури і 
мистецтва в суспільстві. 

Стає зрозумілим, що будь-який пошук поліпшення рівня естетичної 
культури дошкільників заслуговує на увагу. 

Розв’язання цього складного питання значною мірою залежить від 
науково обґрунтованої педагогічної системи, яка ґрунтується на враху-
ванні сучасних вітчизняних і світових тенденцій у розвитку освіти, 
нових теорій і концепцій, перспективних духовно-творчих естетичних 
орієнтацій. 

Виняткову роль в естетичному вихованні дошкільників відіграють 
предмети естетичного циклу (малювання, музика). На заняттях з цих 
предметів діти не лише здобувають певні теоретичні знання з конкрет-
них видів мистецтва, а й набувають відповідних практичних умінь та 
навичок, розвивають свої мистецькі здібності. Вагомим доповненням 
до цього циклу є години читання, на яких діти засвоюють багатство і 
красу рідної мови, знайомляться з дитячими творами рідної та світової 
літератури. На заняттях валеології відкриваються великі можливості 
використання краси природи, формування бережливого ставлення до 
неї. Певне виховне значення має як естетика праці дітей і продуктів 
праці, так і вміння та навички, набуті в процесі праці, що дають змогу 
особистості творчо виявити себе. На уроках фізичного виховання діти 
вчаться красиво і правильно триматися й ходити. 

На розв’язання завдань естетичного виховання спрямована також 
індивідуальна виховна робота. Розширювати й поглиблювати свої ес-
тетичні знання, уміння й навички діти можуть і у спеціалізованих осві-
тньо-виховних установах : музичних і художніх школах, будинках і па-
лацах творчості, студіях. 

Отже, для духовного збагачення особи, формування у неї високих 
естетичних смаків, розвитку творчих якостей важливе значення має як 
система засобів, що обирається з цією метою, так і чіткість завдань : 
вирішувати питання «як робити?» безвідносно до питання «що і для 
чого робить людина?» досить небезпечно, бо потім всі ці знання, при-
йоми і правила немовби застигають і не дають людині, яка вже сфор-
мувалася, вільно ними користуватися. 

Як відомо, в дошкільному віці у дітей виникає стереотип сприйнят-
тя – явище дуже шкідливе не тільки для розвитку естетичних, а й мо-
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ральних якостей особи. Стандарт у сприйнятті художніх образів пос-
тупово породжує стереотип власних думок, висловлювань, почуттів, 
нарешті, взаємин з іншою дитиною. Тому необхідно постійно вести 
роботу з формування здатності бачити й чути, а не тільки спостерігати 
та слухати музику, слово, барви, природу. 

Види залучення дітей до якісного боку діяльності у сфері прекрас-
ного можуть бути найрізноманітніші – творчі вправи, заняття образот-
ворчим мистецтвом, музикою тощо. Творчі вправи ставлять дітей у 
становище художника, який самостійно розв’язує естетичне завдання, 
виховують увагу до образу, поетичної мови, художньої деталі, форму-
ють уміння пов’язувати деталь з основою власних оцінних суджень. 
Безумовно, подібні види робіт сприяють розвитку творчих здібностей 
дітей, спонукають їх до самостійності, пошуку нешаблонного розв’я-
зання будь-яких, не тільки суто художньо-естетичних проблем. Усе 
вище описане сприяє більш широкій орієнтації дошкільників у світі 
прекрасного, формуванню у них не тільки естетичних смаків, а й висо-
ких ідеалів, чітких світоглядних і моральних позицій. 

Таким чином, ми вважаємо, що процес розвитку естетичної культу-
ри старших дошкільників передбачає такі основні завдання : 
1. Систематично розвивати сприйняття прекрасного, естетичні почут-

тя, творчу уяву дітей. Всі види мистецтва, природа і побут сприя-
ють цьому, викликають безпосередній емоційний відгук, радість, 
хвилювання, захоплення. 

2. Заохочувати дітей до діяльності в галузі мистецтва, навчати їх по-
чатковим художнім знанням, практичним вмінням, виховуючи у 
них потребу і звичку посильно вносити елементи прекрасного в на-
вколишнє середовище, громадські відносини. 

3. Формувати основи естетичного смаку дітей і здібності самостійно 
оцінювати твори мистецтва і явища життя. 

4. Розвивати художньо-творчі здібності дітей. Їх діяльність пов’язана 
з мистецтвом, завжди повинна бути невимушеною, насиченою ра-
дісним прагненням, творчою уявою, ініціативою. Чим більш есте-
тично розвинена дитина, тим міцніші її художні вміння і навички, 
тим повніше розгортається її творча діяльність. 
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У вітчизняному мистецтвознавстві проблема об’єктивного глиби-
нного аналізу народної орнаментики набуває дедалі більшої актуаль-
ності. 
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В працях Кульчицької Г., Каганця І., Пошивайла І., Рибакова Б., Мель-
ничука Ю. та інших помітні новітні спроби заглиблення в зміст орна-
ментальних знаків і символів, визначення їх походження. Дослідники 
сміливіше проводять паралелі між орнаментами давніх культур, які існу-
вали на українських теренах, і сучасного традиційного народного мис-
тецтва, підводячи до цілком логічних висновків про наступність культур 
в історичному процесі буття, про етнічну спорідненість і спадкоємність. 
Наукове осмислення української народної орнаментики і її витоків стає 
важливим фактором в етнологічних та історичних дослідженнях, який 
не поступається вагомістю перед давніми письменами. Орнаментальні 
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знаки і символи древніші від письмен і ємкі за змістом, іноді вони вмі-
щують у собі неймовірно широкі і загальні світоглядні поняття. 

Останнім часом дедалі більше людей звертаються до народних тра-
дицій, звичаїв, ремесел, до витоків історії власного етносу. Разом з руш-
никами, вишиваними сорочками, писанкарство є одним з найдавніших 
видів народного мистецтва, яке сягає своїм корінням у глибину віків, аж 
до часів Трипілля. Перше знайомство з орнаментами сучасних вишивок 
і гаптувань на українському народному одязі, з візерунками на рушни-
ках, килимах, мальованому посуді, різбляних виробах з дерева виявляє 
спільність з орнаментами аналогічних предметів побуту наших пращу-
рів доби трипільської культури [2, с.161]. Нажаль і досі більшість людей 
вважає їх витворами наших сучасників. Це не так. Ми лише продовжує-
мо використовувати елементи творів давніх українців, додаючи від себе 
чи то якусь їх нову комбінацію, чи то нове кольорове рішення деталей, а 
в основі лишаються все ті ж наші прадавні орнаменти, які від початку 
були не окрасою, а магічними знаками заклинання, оберегами. 

Багато орнаментальних мотивів українських писанок мають прямі 
паралелі з орнаментацією трипільської мальованої кераміки [2, с.89]. 
Перш за все це орнаментація, що пов`язана з поклонінням небу і небе-
сним світилам. Значне місце у колі цих уявлень посідає солярна орна-
ментація. Це найпоширеніший трипільський орнаментальний мотив. 
Форми його графічного зображення необмежені. Сонце зображують як 
коло, спіраль, ружу, сваргу, зірку. 

В сучасній орнаментиці зображення сонця стало звичайним дуже 
поширеним орнаментальним мотивом, який веде свій початок з часів 
найдавнішої дослідженої цивілізації – трипільської. 

Меандр – ще один розповсюджений хвилястий орнамент українсь-
ких писанок. Він має багато різних модифікацій і часто називається 
«безконечником». На писаках Гуцульщини елементи меандру мілких 
розмірів, через це він сприймається як мереживо. Про дуже давнє по-
ходження українського меандру свідчать численні археологічні знахі-
дки. Зокрема, більшість керамічного посуду з часів трипільської куль-
тури прикрашена різноманітними формами хвиль. 

Орнаментальні композиції на вишитих українських рушниках пе-
реходили упродовж тисячоліть і вражають багатством образних вирі-
шень та духовною глибиною змісту. Використовуючи досить обмеже-
ну кількість мотивів, майстри, завдяки безмежному числу варіантів, 
досягали безлічі неповторних композиційних та образотворчих рі-
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шень. Разом з тим, уся народна традиція вишивання рушників непо-
рушно трималася єдиного стилістичного русла, що, очевидно сформу-
валося в дуже давні часи. Формування стилю базувалося на міцній 
ідеологічній основі, лише цим можна пояснити дивовижну пошире-
ність і сталість використання одних і тих самих мотивів [3, с.27]. 

Перші відомості про ткацтво на українських землях також сягають 
періоду трипільської цивілізації. Із тих далеких часів дійшли до нас 
унікальні текстильні техніки, магічна система знаків і символів, які 
збагачувалися майстрами-ткачами упродовж тисячоліть. Особливе міс-
це в системі виробництва художніх тканин посідає тканий рушник, що 
був і залишається одним з джерел етнічної своєрідності української 
традиційної культури. 

Захоплюють дух візерунки на глечиках Трипільської культури : де-
рева, галузки, листя, квіти, насіння-зерна, зооморфні та антропоморфні 
зображення з піднесеними над головою руками – берегині. Такі ж мо-
тиви знаходимо в наші часи на традиційних вишивках і тканих рушни-
ках» [3, с.64]. 

Сьогодні виробництво тканих рушників разом з іншими видами на-
родного мистецтва виступає важливою складовою частиною етнопро-
сторового середовища, в якому живуть сучасні українці. 

Гончарство упродовж віків зберегло не лише орнаментацію, а й ос-
новні форми виробів – миски, глеки, зерновики, макітри. До нашого 
часу їх форма, спосіб виготовлення та нанесення орнаменту майже не 
зазнали змін. 

Українці належать до когорти цивілізованих етносів світу, що зберег-
ли унікальну національну культуру, в тому числі іграшкову. Як відомо, 
найдавніші пам’ятки прототипів іграшок знайдено на теренах українських 
земель під час археологічних розкопок поблизу Мізина на Чернігівщині. 
Палеолітичні мізинські скульптурки жінок, тварин, птахів, тарахкальця, 
виліплені з глини, вирізані з каменя та із бивня мамонта і оздоблені гео-
метричним орнаментом, зроблені понад 20 тис. років тому. У дрібній 
пластиці різних археологічних періодів (палеоліту, неоліту, енеоліту та 
ін.) вбачаємо чимало ознак, притаманних українській народній іграшці, 
яка впродовж тисячоліть зберігає пластичну образність, етносимволіку і 
фактично є віддзеркаленням прадавньої культури українців [1, с.18]. 

У світі малят іграшка поставала першим духовним чинником на 
стежці пізнання навколишнього життєвого простору, народних звича-
їв, обрядів, занять та побуту дорослих. Споконвіку екологічно чистими 
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матеріалами для виготовлення іграшок слугували глина, деревина, 
тканина, сир, тісто, рослинні матеріали (листя кукурудзи, лоза, рогоза, 
солома, трава) тощо. 

Художнє хлібопечення – жанр мистецтва, в якому поєднується не 
лише декоративне оздоблення, а й пластичне вирішення. Прикраси як 
образи спочатку формуються, потім наліплюються і створюється ком-
позиція хліботвору, котра обумовлена традицією, звичаєм і здавна ви-
твореними космічно-змістовними символами, які часом сягають у пе-
ріод енеоліту [4, с.12]. 

Короваї та обрядові хліби пекли люди з прадавніх часів. Насампе-
ред вони мали культове призначення. На протязі віків народне хлібо-
печення розвивалося, зазнавало змін, та художньо-ритуальне значення 
його збереглося. 

Паляниця, яку печуть на Святий вечір, оздоблена зверху найдавні-
шим праслов’янським навскісним хрестом. Лежень, котрий кладуть на 
покуття в селах Тальнівщини, Уманщини, оздоблений зубцями та па-
сочками, які чергуються один з одним і створюють графічність малю-
нка. Внизу лежень має опояску, а зверху на зубцях посаджено дві пта-
шечки. Поруч виліплено вертути. Таким знаком в українському народ-
ному мистецтві зображують безконечник. Найуживаніший ритуальний 
хліб – калач, який є основним у багатьох народних святах та обрядах. 
Творять його так : три качалочки тіста сплітають утроє в косу. На місці 
зєднання країв накладають зубчасті качалочки тіста, при випіканні з 
них утворюється гребінь. Коли калач опоясують обручем, край його 
припліскують на місці зєднання і роблять два розрізи. Після випікання 
створюється трипала лапа. Триєдині руки, ноги є в зображеннях лю-
дей, священних тварин у композиціях розписів Трипільської культури. 
Це вказує і на святенність калача як обрядового хліба [4, с.12]. 

Хліби, котрі створюють і випікають жінки у нашому краї, образно 
місткі, професійно досконалі, графічно чіткі та сягають корінням у 
давнину. Сповнені гармонії, краси і вміння, народної традиції та влас-
ної творчості. Через них у хлібі, як творі мистецтва, передається не 
лише сутність світу, а й потреба людини жити в співголоссі з ним. 
Життєва необхідність, поєднана із мистецьким змістом, космогоніч-
ним світоглядом робить хліб неоціненним духовним багатством украї-
нського народу. На цих засадах художнє хлібопечення побутуватиме і 
розвиватиметься доки люди вирощуватимуть хлібне збіжжя – від Три-
пілля до сьогодення в майбуття. 
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Народне мистецтво, що використовує традиційні знаки-символи, як 
елементи сучасного орнаменту, походить із трипільської цивілізації. 
Воно є інформаційним явищем, його треба знати, вивчати, відчувати, 
художньо осмислювати, виявляти спорідненість і відмінність. Це як 
своєрідний заповіт нам, свідок минулих сотень генерацій історичного 
культурного життя народу. Багатство це виявляється не лише в різно-
манітності рукотворних речей, але й у глибині думки, яка виступає у 
формі, оздобленні, кольорі. 
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арт як мистецтво на стику живопису та оптики, хоча й існує вже понад 
століття, й досі дивує своєю сміливістю і новаторством [6]. 

Метою даної статті є висвітлення використання оптичних ефектів в 
мистецтві ХХ ст. та становлення нових напрямків оптичного мистецтва. 

Представники оп-арту стверджували, що їх роботи спонукають гля-
дача до активної співучасті у творчості. У цьому оп-арт поєднується з 
масовим мистецтвом : «Зближення з формами масових видовищ і ат-
ракціонів особливо явно в просторових конструкціях оп-арту : систе-
мах, що обертаються, блискають, постійно міняють свій вигляд, ме-
рехтливих площинах, що рухаються, і об’ємах» Х.-Р.Сото. Знахідки в 
цій області Якова Агама, Хесуса-Рафаеля Сото, Карлоса Крус-Дієса, 
Хуліо Ле Парку, Жоеля Стіна, Джеффрі Стіла й інших, згодом з успі-
хом використовувалися в оформленні дискотек, комерційних виставок, 
світлозвукових шоу й інших масових заходів [3]. 

Напрямок оп-арту зародився в 50-і роки всередині абстракціонізму, 
хоча цього разу в іншому його різновиді – геометричної абстракції. 
Його поширення як течії відноситься до 60-х рр. ХХ ст. 

Перші досліди в області оп-арту відносяться до кінця XIX століття. 
Вже в 1889 р. в щорічнику «Das neue Universum» з’явилася стаття про 
оптичні ілюзії німецького професора Томпсона, але це було більш на-
укове дослідження особливостей зору, ніж мистецтво. 

У 1955 р. в Парижі оп-арт експонувала у своїй галереї Denis Rene. 
Але всесвітню популярність оп-арт одержав у 1965 після Нью-Йорксь-
кої виставки «Чутливе око» (The Responsive Eye) у музеї сучасного 
мистецтва. На виставці «Арте-Фієра-77», що проходила в 1977 в Боло-
ньї, у великій кількості демонструвалися твори художників цього на-
прямку – Віктора Вазарелі, Енніо Фінці та інших. Художники оп-арту 
нерідко поєднуються й виступають інкогніто : група Н. (Падуя), група 
Т. (Мілан), група Зеро (Дюссельдорф), група пошуків візуального мис-
тецтва, очолювана Віктором Вазарелі, яка дала початковий поштовх 
руху оп-арта [3]. 

Вазарелі був найяскравішим представником оп-арту, завдячуючи як 
розмаху своєї творчості так і логічної завершеності свого методу. Він 
досліджував вплив цього мистецтва і його застосування в архітектурі й 
дизайні, що привело до розквіту оп-арту в рекламі й дизайні настільки, 
що навіть виникла небезпека перетворення його в прикладне мистецт-
во. Віктор Вазарелі активно застосовував набутки оп-арту в дизайні, 
рекламі та архітектурі, завдяки чому здобув світову славу [5]. 
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В творчому доробку митця – картини, графіка, кінетичні структури 
і кілька абстрактних фільмів. Аби долучити поціновувачів мистецтва 
до розуміння сучасної пластики, художник заснував Дидактичні музеї 
Вазарелі в Горді (Франція) й на своїй батьківщині, в Печі (Угорщина), 
а також створив Центр архітектонічних досліджень на півдні Франції, 
в Екс-ан-Провансі. 

Оп-арт поступово набуває інтернаціональний характер, у різних 
країнах утворюються цілі групи художників : в Італії (Альвіані Де Ве-
ккі, Коломбо Марі), Іспанії (Дуарте Ібаррола), Німеччині (Хаккер Мак 
Гравеніц) Швейцарії (Тальман Герстнер), СРСР (В’ячеслав Колейчук). 
Відзначимо що в Сполучених Штатах криза абстракції породжує хард-
едж і мінімалізм, які були викликані тими ж естетичними потребами. 
Ці рухи належали традиції Баухауза і Мондріана. Творчість Джозефа 
Алберса, який навчався в Баухаузі і поїхав в Сполучені Штати, стане 
основою цього явища. Твори Е.Келлі і К.Ноланда близькі оп-арту, в 
який вони вводять неодмінний атрибут американського мистецтва – 
гігантизм. У цьому ж напрямі розвивалася і скульптура Тоні Сміта, До-
нальда Джадда та Роберта Морріса. Але незабаром всі ці художники 
відчули необхідність в «отворі», що відкривається в зовнішній прос-
тір : Крус Діас експериментує з колірними ефектами і домагається їх 
«рівномірного насичення», Сото – прагне їх поглибити, а Агам – досяг-
ти їх рельєфності. Так, вільно чи мимоволі, а може бути завдяки своїм 
власним відкриттям, оп-арт непомітно з’єднався з кінетизмом [2]. 

Якщо в природі ми бачимо красу навіть там, де панує хаос і відсут-
ній ритм, то оп-арт, як і людина, яка прагне удосконалити природу, 
шукає красу й виразність у чіткому, але водночас складному для нашо-
го сприйняття геометричному малюнку, вносячи хаос у наше відчуття 
форми й простору й таким способом домагаючись певного ефекту [4]. 

Розрізняють різні типи оптичних ілюзій. 
Ілюзії сприйняття кольору – в основі цих оптичних ілюзій лежить 

те, що об’єкти мають однакове освітлення, але так зображені, що мо-
зок «думає», що вони мають різні відтінки, кольори і т.д 

Ілюзії руху – це ілюзії, коли статичний і нерухомий рисунок «ожи-
ває» і починає рухатись, або починає крутитись в одну, а потім в іншу 
сторону. Є рисунки, які пульсують, хоча насправді – це є статичний 
рисунок. 

Неможливі рисунки – на перший погляд, звичайний рисунок, проте 
коли придивитися уважніше, можна помітити дуже багато різних па-
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радоксів. Одним з перших почав створювати такі рисунки відомий гол-
ландський графік Моріс Корнеліс Ешер. 

Ілюзії сприйняття глибини – неадекватне сприйняття елемента і йо-
го властивостей. Найбільш вивченими є ілюзії, які утворюються при 
зоровому сприйнятті двовимірних контурних зображень. Мозок несві-
домо бачить рисунки тільки одно випуклі (одно вгнуті). Сприйняття 
залежить від напрямку зовнішнього освітлення. 

Ілюзії сприйняття розміру – око вимірні оцінки реальних величин 
дуже сильно залежать від характеру фону зображення. Це відноситься 
до довжин, площ, радіусам кривизни, кутів, форм і т.д. 

Перевернуті зображення – вид оптичної ілюзії, коли від напрямку 
погляду залежить характер об’єкта, що сприймається. 

Стерео-ілюзії – стереопари, що накладені на періодичну структуру 
дозволяються спостерігати стереозображення так само, як і звичайну 
стереопару. Періодичне зображення полегшує «розведення» очей (як 
правило на нескінченність), що після фокусування очей на відстані 
декілька десятків сантиметрів дає побачити стереозображення. 

Парейдолічні ілюзії – це ілюзорне сприйняття реального об’єкта. На 
відміну від подвійних зображень, картинок на розпізнавання образів, де 
зображення створено спеціально, щоби провокувати виникнення ілюзій, 
парейдолії виникають при сприйнятті самих об’єктів. Наприклад, при 
розгляданні візерунків килима чи обоїв, тріщин і плям на стелях, хмарах 
можна побачити фантастичні пейзажі, обличчя людей, звірів і т.д. [7]. 

Завдання оп-арту – обманути око, спровокувати його на неправиль-
ну реакцію, викликати «неіснуючий» образ. Візуально суперечлива 
конфігурація створює нерозв’язний конфлікт між фактичною формою 
й видимою формою. 

Оптичні ілюзії – мистецтво яке широко завоювало свою прихиль-
ність, хоч починало так не впевнено – інкогніто. З часом продемонст-
рувало, глибину людської думки, силу уяви та надзвичайну роботу 
мозку людини. Ширина застосування оптичних ілюзій дивує : диско-
теки, архітектурні споруди, картини, дизайн, реклама, що є своєрідним 
ареалом для розвитку та ствердження цього виду мистецтва. 
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Автор статті описує види руйнацій полотняної основи та методи 
її укріплення, зокрема перенесення олійного живопису з полотняної 
основи на інші види основ. 

Ключові слова : живопис, полотно, руйнування, фарбовий шар. 
Пам’ятки живопису, скульптури, архітектури, графіки, декоратив-

но-прикладного та інших видів мистецтва є своєрідним історичним 
фондом духовного удосконалення людства. Проте будь-який твір мис-
тецтва, яке б духовне і естетичне навантаження в собі він не ніс, являє 
собою певний матеріальний об’єкт, підвладний, як і все, невблаганно-
му впливу часу. З моменту усвідомлення матеріальної і духовної цін-
ності твору мистецтва розпочалась робота по його збереженню. І чим 
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вищий рівень розвитку цивілізації, тим з більшою наполегливістю, 
старанням і вмінням прагнули люди відстояти свої культурні та духов-
ні цінності від безжального впливу часу [4, с.10]. Рівень культурного і 
естетичного розвитку відповідає тим зусиллям, які це суспільство при-
кладає для збереження свого національного багатства, які несуть у собі 
духовну енергію і досвід попередніх поколінь. Це і є мотивом виник-
нення і поступу ще однієї наукової дисципліни – реставрації. 

Саме слово «реставрація» що походить від лат. restauratio – озна-
чає відновлення. Сучасна реставрація займається не лише відновлен-
ням пам’яток мистецтва, але й глибоким їх вивченням. Причому ста-
вить собі за мету вивчення не тільки фізико-хімічних властивостей 
багатошарової структури живописних творів, але і їх стилістики, тех-
ніки виконання, історії створення та інше. Тільки системні, глибоко 
аргументовані підходи на основі інструментально підтверджених 
даних дозволять успішно вести боротьбу із руйнівною дією шкідли-
вого середовища та часу, що невблаганно руйнують твори мистецтва 
[2, с.35]. Розробці нових методик, окрім теоретичних настанов, спри-
яв також і технічний процес. Ще у другій половині ХХ ст. було роз-
роблено цілий ряд нових матеріалів, більш тривких і зручних у вико-
ристанні, а також спеціальне обладнання та інструменти, зокрема 
вакуумний реставраційний стіл. 

З часом живописні твори, написанні на полотні, під дією фізичних, 
біологічних, хімічних та інших впливів починають втрачати свою цілі-
сність та міцність, з’являються прориви, провисання, фалди, коробле-
ності та інше. У цих випадках твори потребують втручання реставра-
тора та проведення комплексу реставраційних заходів, одним з яких є 
дублювання полотна. 

Мета даної статті висвітлити методи укріплення полотняної основи, 
зокрема перенесення олійного живопису з полотняної основи на інші 
види основ. 

Якщо картина зберігається в сирому місці, полотно піддається плі-
сняві та гниттю. Фарбовий шар, маючи іншу технологічну природу, не 
піддається цьому процесу, зберігає свою міцність, але виявляється на 
фундаменті що руйнується, який не може більше виконувати свою 
основну функцію – утримування фарбового шару. Пошкоджене поло-
тно необхідно підсилити другим полотном, тобто дублювати [3, с.20]. 

Якщо картина покрита кракелюрами які мають підняті краї – «лу-
сочки», причому полотно картини ослабло і деформувалось, – загальне 
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закріплення, вирівнювання лусочок і відновлення зв’язку між усіма 
шарами можуть бути досягнуті тільки за допомогою дублювання. 

Якщо в картині, незважаючи на задовільне збереження самого фар-
бового шару, спостерігається відставання ґрунту по всій поверхні по-
лотна і саме полотно має якісь дефекти або взагалі незадовільної якос-
ті – необхідно дублювати картину на нове полотно. 

Не всі твори мають цільні полотна, навіть картини середнього розмі-
ру іноді бувають написані на зшитих полотнах. Нитки, якими зшите по-
лотно можуть втратити свою міцність, «перегоріти» і з часом порватися. 
Шов буде розходитися. Не завжди легко його відновити, особливо, якщо 
шматки полотна були зшиті встик або з дуже вузькими окрайками. Дуб-
лювання картини може бути доречним і в цьому випадку [3, с.21-25]. 

Серед випадків покоробленості полотна зустрічаються такі види 
як – міхури, що походять від намокання. Подібні міхури іноді не вда-
ється усунути навіть при сильному розгладженні з прасуванням. Якщо 
при цьому саме полотно не відрізняється хорошою якістю – картину 
слід дублювати. При посадці старого полотна на новий, міхури пропа-
дуть, розправившись і приклеївшись до міцного фундаменту [3, c.25]. 

Якщо картина була звернута у вузьку трубку живописом всередину, 
потріскалася, може постати питання про дублювання, якщо з’ясується, 
що натягування на підрамник і загальне зміцнення не виправлять 
утворених дефектів. 

Іноді в результаті недопустимо недбалого поводження, картина 
може виявитися зім’ятою. Ясно, що від цього утворюються численні 
складки, покороблені місця, тріщини, відставання фарбового шару, 
осипи та інше. Дублювання такої картини може виправити її, зробив-
ши поверхню полотна рівною, закріпивши фарбовий шар і ґрунт. 

Великі прориви полотна, особливо якщо їх декілька, недоцільно 
закладати за допомогою латок – це важко і не завжди дає потрібний 
результат. Ціле дублювальне полотно, підведене під старе, послу-
жить як би суцільною латкою, зміцнить і вирівняє всі лінії проривів, 
а також і саму площину пошкодженого полотна. У випадку, коли в 
картині абсолютно відсутня (вирвана) ділянка полотна значного роз-
міру, заповнити цю втрату може дублююче полотно, яке дасть мож-
ливість експонувати твір без загрози його деформації та подальшої 
втрати живопису [5, с.58]. 

При численних глибоких тріщинах, осіданнях, лущеннях, здутті та 
інших дефектах фарбового шару і ґрунту, навіть при частковому зно-
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шенні авторського полотна – слід картину «дублювати» на нове по-
лотно [5, c.49]. 

Розглянуті приклади пошкоджень не вичерпують, звичайно, всіх 
випадків, з якими може зіткнутися реставратор. Можуть зустрітися і 
зовсім інші види ушкоджень,які виправляються дублюванням. 

Еволюція методики дублювання полягає в зміні адгезивів і процесу 
склеювання картини з новою тканиною. До традиційних адгезивів, 
збережених в сучасній реставраційній практиці, відносяться : борош-
няні та крохмальні клейстери і їх суміші з добавкою терпентину, поєд-
нання борошняних та крохмальних клейстерів з тваринним клеєм, ви-
чавками з лляного насіння і патокою; осетровий клей з бджолиним 
медом; восково-смоляні маси, розбавлені терпентином. 

Оскільки хороше дублювання не може пошкодити річ, а навпаки, 
робить її міцнішою, можна визнати застосування дублювання як про-
філактичного заходу і в тих випадках, коли воно не викликане гост-
рою необхідністю. У здубльованій картині завжди відчувається міц-
ність, масивність і рівність поверхні [3, с.40]. Крім того, подвійне 
полотно вдвічі послаблює вібрацію полотна при перенесенні, переве-
зеннях і навіть при експонуванні на стіні. Як відомо, вібрація, навіть 
сама незначна, з часом розхитує частки матеріалів, з яких картина 
зроблена, тому зменшення її дублюванням сприяє кращому збере-
женню картини. 

 
Список використаних джерел 

1. Алешин А.Б. Реставрация станковой масляной живописи в России. 
Развитие принципов и методов / А.Б Алешин. – Л. : Художник 
РСФСР, 1989. – 160 с. 

2. Вопросы исследования, консервации и реставрации произведений 
искусства : Сб. науч. трудов. – М. : ВХНРЦ им.И.Э.Грабаря, 1984. – 
485 с. 

3. Голиков В.П. Структура живописи, причины ее повреждений и ка-
чество реставрации / В.П.Голиков // Художественное наследие : 
хранение исследование реставрация / под ред. Зверева В.В. – М. : 
РИО. ГосНИИР, 1995. – №16. – С.18-43. 

4. Гренберг Ю.И. Технология станковой живописи / Ю.И.Гренберг. – 
М. : Изобразительное искусство, 1982. – 320 с. 

5. Кудрявцев Е.В. Техника реставрации картин / Е.В.Кудрявцев. – М. : 
Издательство В.Шевчук, 2002. – 252 с. 

117



The article describes the kinds of destruction linen foundations and 
methods of consolidation, including transfer oil painting on linen basics to 
other bases. 

Kaywords : painting, canvas, demolition, paint layer. 
 
 

УДК 373.3.016:78 
Заяц В.О., студент V курсу 

Науковий керівник : Карпенко Т.П., 
кандидат педагогічних наук, доцент 

УРОКИ МУЗИКИ – ДЖЕРЕЛО РОЗВИТКУ ДИТИНИ 

У статті дається характеристика уроку музики, як одному з чин-
ників формування творчих здібностей дитини, як творчої особисто-
сті; збагачує її мислення, мову, почуття, духовність. 

Ключові слова : урок музики, співи, музична діяльність, творчість, 
креативність. 

«Пізнання світу почуттів неможливе без розу-
міння і переживання музики, без глибокої ду-
ховної потреби слухати музику й діставати на-
солоду від неї» – Володимир Сухомлинський. 

У структурі людських художніх уподобань музика посідає перше 
місце за обсягом споживання, випереджаючи інші види мистецтв. Во-
на виступає як самостійний вид або є компонентом багатьох інших син-
тетичних видів мистецтв, формує середовище, створює унікальні умо-
ви людському загалу сприймати прекрасне в житті та мистецтві, допо-
магає людині стати шляхетною, впливає на всі сторони її психіки – уя-
ву, почуття, думки, волю, здібності. 

Розробці проблеми виховання творчих здібностей засобами приро-
ди, музики, художнього слова тощо присвятили свої праці українські 
та зарубіжні вчені – С.Анічкін, Д.Кабалевський, Л.Коваль, Т.Левченко, 
Б.Лихачов, Г.Петрова, О.Сухомлинська, В.Сухомлинський, І.Беспаль-
ко, Н.Гузій, Н.Коваленко, Л.Куленко та ін. 

Музично-естетичне виховання, а особливо професійне музичне нав-
чання, спонукає до виявлення та розвитку спеціальних здібностей, яки-
ми є креативні. Б.Теплов підкреслював, що точнішим було б обговоре-
ння не загальної та спеціальної обдарованості, а загальних та спеціаль-
них моментів обдарованості, до яких він відносить креативність – су-
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купність тих особливостей психіки, які забезпечують продуктивні пере-
творення в діяльності особистості, розвиваючись і зʼєднуючись з її про-
відними мотивами і виявляючись як здатність до продуктивної зміни. 

Для творчої особистості характерним є яскрава саморегуляція сприй-
няття, її спрямованість на вирішення будь-якої проблеми або завдання, 
високий рівень зосередженості, її тривалість і стійкість; висока чутли-
вість до подразників; здатність сприймати неточності, відхилення, не-
звичайність та унікальність властивостей обʼєкта; здатність помічати 
звʼязки між ознаками, яких формально не існує; здатність сприймати 
комплексно, помічаючи головне, істотне; уміння звільнятися від фіксо-
ваної установки, сприймати самостійно і неупереджено. Вона, немов би 
вбираючи навколишнє, становить цілісну картину побаченого. 

Найбільш яскравим і типовим проявом творчості є уява і фантазія, 
які у творчих особистостей відрізняються незвичайністю, жвавістю і 
неадекватністю, крайньою фантастичністю та образністю. Креативній 
особистості притаманний високий рівень емоційності. 

До інтелектуальних корелятів творчості належать інтуїція, вигадка, 
передбачення, фантазія, скептицизм, критичність, високий рівень ак-
тивності в розумовій, творчій, музично-виконавській діяльності. 

До мотиваційних особливостей «креативів» зараховують : прагнен-
ня до самого процесу творчості, до володіння фактами і новою інфор-
мацією, до відкриттів, до встановлення закономірностей, узагальнень, 
духовного поступу, до співробітництва, самовираження і самоствер-
дження; захопленість змістом діяльності; схильність до аналізу і синте-
зу : бажання тривалий час залишатися на самоті, замислюватися; роз-
виненість естетичних почуттів. 

Музика поліфункціональна, вона, як образно-знакова частина сере-
довища, впливає на ставлення творчої особистості до оточуючого ку-
льтурно-мистецького середовища. Перебуваючи у ньому, ми безпосе-
редньо створюємо відповідні умови для розвитку творчої особистості. 

Одним з унікальних чинників формування творчих здібностей тво-
рчої особистості є музичне мистецтво. Привертає на себе увагу те, що 
якості, які є формою відображення музичної свідомості (музична пот-
реба, музичне сприймання, емоції і почуття, музичний інтерес, оцінки, 
судження) знаходять місце у підсистемі «музична діяльність», де кож-
на з них набуває функціонального значення. Слухацька музична діяль-
ність не є пасивно-споглядальним процесом. Результат її залежить від 
особливостей слухача і є адекватним музичному матеріалу. При цьому 
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психіка відображає смисл і форму музичного твору. Інтонаційно-об-
разна природа музики зумовлює як особливий характер її слухового 
сприйняття, так і специфіку шляхів пізнання її змісту за допомогою 
інтонаційно-образного осмислення музичної форми як процесу. Відтак 
процес розуміння музичного матеріалу (який складається з певної кі-
лькості музичних звуків) є організацією одиниць вищого порядку, ко-
ли відбувається диференціювання, аналіз музичних явищ у відповід-
них до контексту явищах (музичний мотив, фраза, створення тих чи 
інших, адекватних чи неадекватних образів тощо) і реалізації зв’язків 
(гармонічних, інтонаційних, метроритмічних, ладотональних, стильо-
вих тощо), які створюють цей контекст. 

Таким чином, музично-естетична культура є інтегрованою власти-
вістю творчої особистості, яка характеризує міру засвоєння нею музи-
чних цінностей суспільства, ступінь розвитку її сутнісних сил, що про-
являється у власних якостях і результатах музичної діяльності, а також 
є проявом її творчої діяльності та розкриттям таких унікальних особ-
ливостей, якими є творчі здібності. 

Музика, особливо співи, поліпшують мову дітей. Співаючи, діти 
змушені протяжно вимовляти слова, що формує чітку вимову, сприяє 
правильному засвоєнню слів. Крім того, слова в пісні підпорядковані 
певному ритму, що також допомагає вимові важких звуків і складів. 

Музика – могутнє джерело думки. Без музичного виховання немож-
ливий повноцінний розумовий розвиток дитини. Першоджерелом музи-
ки є не тільки навколишній світ, а й сама людина, її духовність, мислен-
ня і мова. Музичний образ по-новому розкриває перед людьми особли-
вості предметів і явищ дійсності. Увага дитини немовби зосереджується 
на предметах і явищах, які в новому світлі відкрила перед нею музика, і 
її думка малює яскраву картину, а ця картина проситься в слово. 

Дитина творить словом, черпаючи в навколишньому світі матеріал 
для нових уявлень і роздумів. 

Тому музичне виховання є могутнім засобом, який сприяє всебіч-
ному і гармонійному розвитку особистості. 
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ТЕМБР СПІВАЦЬОГО ГОЛОСУ ТА ОСОБЛИВОСТІ 
ЙОГО РОЗВИТКУ У ДІТЕЙ 

МОЛОДШОГО ШКІЛЬНОГО ВІКУ 

У статті здійснюється аналіз явища тембрального забарвлення 
співацького голосу, розглядаються особливості його розвитку у дітей 
молодшого шкільного віку. 

Ключові слова : музичний розвиток, співацький голос, тембр, діти 
молодшого шкільного віку. 

Постановка проблеми. Спів – один з найулюбленіших видів музич-
ної діяльності дітей. Розвиток співацьких навичок на уроках музики 
сприяє формуванню не лише музичних здібностей і голосу дитини, а й 
мислення, мовлення, розширенню словникового запасу, впевненості у 
собі школярів. Хоровий спів, викликаючи в молодших школярів яск-
раві емоції, впливає на естетичні і моральні почуття, сприяє розвитку 
комунікативності та товариськості. 

Проблеми вокального виховання дітей у школі розглядали Т.Овчин-
никова, Н.Орлова, С.Гладка, А.Менабені, Г.Стулова, Ю.Юцевич та ін. 

Значну роль у навчанні співу відіграють правильно сформовані спі-
вацькі навички. Вокальними навичками є співацька установка, дихан-
ня, звукоутворення і звуковедення, дикція й чистота інтонування. Але 
найбільш цінним у голосі кожної дитини, як і у дорослого вокаліста, є 
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тембральне забарвлення співацького звуку. Вивчення проблеми роз-
витку тембральних якостей співацького голосу у дітей молодшого 
шкільного віку є важливим та актуальним на даному етапі розвитку 
музичної педагогіки. 

Метою статті є висвітлення особливостей розвитку тембральних 
якостей співацького голосу дітей молодшого шкільного віку. 

Виклад основного матеріалу. Поняття тембр трактується різними на-
уковцями та педагогами по різному. Тембр визначають, як забарвлення 
звуку, ознаку музичного звуку поряд з висотою, силою і тривалістю. 
Тембром голосу називають його неповторне індивідуальне забарвлення, 
яке обумовлене будовою голосового апарату, головним чином характе-
ром обертонів, що утворюються в резонаторах. Тембр – це iндивiдуаль-
не забарвлення звука, що виникає внаслiдок накладання на основний 
тон додаткових тонiв, створюваних у надгортанних порожнинах [4]. 

За тембром можливо відрізняти звуки однакової висоти і сили, вико-
нані на різних інструментах, різними голосами або видобуті різними спо-
собами чи штрихами. Тембр залежить від форми коливань джерела зву-
ку і визначається кількістю та інтенсивністю обертонів, які утворюють 
гармонічний ряд. Тембральна характеристика співацького голосу зале-
жить від наявності в його спектрі відповідних формант, а також вібрато. 

Тембр є головною музичною якістю співацького звуку. При відсут-
ності певних естетичних цінностей в тембрі голосу не можна говорити 
про успішність виконавської діяльності співака. Тому важливим за-
вданням педагога, який працює з учнем є виховання і вдосконалення 
тембру. Треба пам’ятати, що індивідуальність тембру, його винятко-
вість є основною принадою вокаліста. Тому в роботі з постановки спі-
вацького голосу не можна нехтувати роботою над розкриттям та вдос-
коналенням тембру задля розвитку сили звуку або розширення діапа-
зону співацького голосу. 

В академічному стилі співу тембр формується на основі змішаного 
голосоутворення, коли голосові складки не коливаються з чисто груд-
ним, або з чисто головним резонуванням, у їх коливанні одночасно 
присутнє і одне і інше. Причому характер змішування резонування 
повинен диктуватися не стільки смаком педагога, скільки індивідуаль-
ними особливостями голосового апарату кожного учня. 

Показово, що у прямій залежності від тембру знаходиться і ясність 
та виразність співацької дикції. Характер і тембр кожної голосної по-
в’язаний із наявністю в спектрі її звучання особливих областей поси-
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лених обертонів, так званих формант голосних. З цього випливає, що 
чистота і виразність голосних, виражених в їх тембрі, відбивається на 
чіткості вокальної мови. 

Вокальні можливості учнів молодшого шкільного віку (6-8 років) 
характеризуються насамперед вузькою динамічною амплітудою, обу-
мовленою фізіологічним розвитком дитини, невеликим об’ємом леге-
нів. У цей віковий період відбувається становлення характерних якос-
тей співочого голосу, тому тембри дитячих голосів повинні постійно 
перебувати в центрі уваги вчителя. Великою помилкою педагога пот-
рібно вважати його вимогу беззаперечного наслідування дітьми зву-
чання його голосу. Методика роботи, яка не покладає в основу розвит-
ку індивідуальних співацьких якостей вокаліста з самого початку при-
речена на невдачу. Довірливість дітей, прагнення їх виконати вимогу 
вчителя наслідувати звучання його співацького голосу призведе до 
порушення природності роботи голосового апарату дітей, засвоєння 
ними неправильних навичок голосоутворення. Намагання наслідувати 
звучання співацького голосу дорослого, який характеризується вели-
кою динамікою, об’ємом призведе до порушення нормального проті-
кання розвитку голосового апарату дітей, появи його захворювань. 

Співацький голос дітей молодшого шкільного віку має світле про-
зоре забарвлення, невелику силу звуку. У більшості дітей молодшого 
шкільного віку не розвинене вібрато. Робота над формуванням прави-
льного співацького вібрато має проводитися педагогом після завер-
шення гострого періоду протікання мутаційних змін голосового апара-
ту підлітка. Наявність розвиненого вібрато у дітей молодшого шкіль-
ного віку не є обов’язковим. Особливості тембральних характеристик 
співацького голосу дітей зумовлені віковими фізіологічними особли-
востями розвитку їх голосового апарату. 

Працюючи над розвитком тембральних характеристик співацького 
голосу дітей молодшого шкільного віку педагог має дуже уважно ста-
витися до збереження природного індивідуального забарвлення голосу 
школяра. Спів дітей на заняттях має бути вільним, не напруженим. 
Голосове навантаження дітей має відповідати віковим нормам. Педа-
гог має прагнути розкрити та розвинути кращі якості співацького го-
лосу вихованця, забезпечити всі умови для природнього протікання 
розвитку його голосового апарату. 

Таким чином, красивий, правильно оформлений тембр є показни-
ком повноцінної і найбільш досконалої роботи голосового апарату дити-
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ни. Важливим завданням вчителя музики є розкриття та розвиток інди-
відуальних тембральних якостей співацького голосу кожного учня. 
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РОЗВИТОК ТВОРЧОЇ ОСОБИСТОСТІ ЗАСОБАМИ ГРИ 

У статті розглядається розвиток творчої особистості засобами 
гри, характеризується значення гри у житті школярів. 
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Феномен гри протягом усієї історії людства притягував до себе ува-
гу видатних мислителів, філософів, соціологів, психологів, педагогів. 
Кожному етапу історії життя людства притаманне своє бачення своє-
рідного впливу ігрової діяльності та становлення й формування люди-
ни як особистості. Теорія гри має свою давню історію. Зарубіжні філо-
софи, психологи, педагоги надавали грі та ігровій діяльності великого 
значення [1, с.25]. Учені підкреслювали розвивальне та виховне зна-
чення гри, показували вплив на розвиток творчої особистості в процесі 
ігрової взаємодії, акцентували увагу на значенні гри в процесі пізнання 
людиною своїх здібностей. Арістотель високо цінував ігри за те, що 
вони дають людям можливість створювати гармонію душі й тіла. Віт-
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чизняні психологи й педагоги також приділяли велику увагу грі й під-
креслювали значну її роль у процесі виховання дитини як особистості. 
Видатний український педагог А.С.Макаренко надає великого значен-
ня виховним функціям гри, які є школою підготовки до життя, роботи. 
У грі дитина активно виявляє особистісне ставлення до того, що відбу-
вається, навчається вільно відстоювати свою точку зору. 

Грі властиві такі соціально-психологічні й педагогічні функції : 
1) орієнтаційна – створення уявної ситуації, яка б орієнтувала дитину 

на певні норми поведінки в житті суспільства, на придбання яки-
хось навичок і вмінь та духовних цінностей; 

2) коректуючи – функція, яка вносить зміни у свідомість дитини що-
до її поведінки; 

3) заміщаюча – у грі дитина оперує значеннями слів, що заміщають річ; 
4) розвивальна – коли в грі у дітей ефективно розвиваються всі пси-

хічні процеси (пам’ять, сприйняття, мислення, увага, сенсорні якос-
ті – орієнтування в просторі та часі, розвиток мовлення); 

5) терапевтична – що застосовується для корекції різних відхилень у 
поведінці дітей (непристосованості, агресивності, замкнутості). Соці-
ально-психологічні й педагогічні функції гри є провідною ланкою в 
процесі формування особистості [2, с.110]. Інсценування гри вчить уч-
нів аналізувати й оцінювати складні проблеми людських стосунків, у 
вирішенні яких є не тільки правильне рішення, але й поведінка, струк-
тура відносин, тон, міміка, інтонація і т.п. Драматизація сприяє роз-
витку впевненості в собі, інтелектуальному розвитку, допомагає ви-
рішувати особисті проблеми, що стоять перед ними в даний момент. 
Види ігор можна визначити на основі різнопланової діяльності : іг-

ри дозвілля, тобто такі, у які діти грають за власним бажанням; ігри 
педагогічні – ті, які застосовуються педагогом з метою розв’язання 
конкретних навчально-виховних завдань. У кожній грі є виховний і 
розвивальний потенціал. Педагогічні ігри диференціюються згідно з 
педагогічною спрямованістю : дидактичні (ці ігри організовуються в 
процесі навчання), творчі педагогічні ігри (ігрова модель розроблена 
самим педагогом з метою досягнення конкретних виховних завдань). 
Дитяче життя може бути цікавим і змістовним, якщо діти матимуть 
нагоду грати в різні ігри, постійно поповнювати свій ігровий багаж. 
Щоб ігри стали справжнім організатором життя людей, їх активної 
діяльності, їх інтересів і потреб, необхідно, щоб у практиці виховання 
було багатство й різноманітність ігор. Розумна різноманітність ігор 
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цінна ще й тому, що в цих умовах стає можливим вирішення великих 
виховних завдань – ставлення дітей один до одного, засвоєння норм 
життя в дитячому віці, формування характеру. Серед різноманіття ігор, 
які використовуються в роботі з дітьми, розрізняють такі види : 
– творчі : сюжетно-рольові, ігри-драматизації, гра-праця, ігри-імпро-
візації, ігри-марення, ділові ігри; 

– ігри з правилами : жваві, спортивні, ігри на місцевості, настільні; 
інтелектуальні (дидактичні, пізнавальні, електронні); 

– розважальні : ігри-жарти, ігри-спілкування, танцювальні ігри [3, c.59]. 
Ігри також розрізняють : 

1) за часом проведення-такі ігри називають сезонними або природни-
ми (зимові, весняні і т.п.) і розрізняють за обсягом часу (тривалі, 
тимчасові, коротко-тимчасові, ігри-хвилинки); 

2) за місцем проведення – настільні, кімнатні, вуличні, дворові ігри. 
Ігри на повітрі, ігри на місцевості (у лісі, у полі, на воді), ігри на святі; 

3) за складом і кількістю учасників – розрізняються ігри за віком, ста-
ттю, складом, кількістю учасників. За кількістю учасників розрізня-
ються одиночні, індивідуальні, парні, групові, командні, масові ігри; 
Ігри, у яких на основі життєвих або художніх вражень, самостійно 

або за допомогою дорослих творчо відтворюються дітьми соціальні 
відносини або матеріальні об’єкти, називаються сюжетно-рольовими. 
До класу рольових ігор належать ігри-марення, ігри «просебе», ігри, 
побудовані на уяві. Ігри-марення можуть бути реалізовані в малюнку. 
Діти «малюють» війну, навколишній світ, придумуючи ролі зображе-
ним героям, одушевляючи малюнок внутрішніми монологами, діало-
гами. Існують ігри-марення, дії яких протікають в уяві, а сюжет навія-
ний або життєвими, або запозиченими літературними ситуаціями. 
Гра-праця – це робота, супроводжувана грою уяви, виконувана із задо-

воленням. Різновидом гри-праці є будівельні сюжетні ігри, у яких закріп-
люються знання про навколишній світ, освоюються загальні дії й проце-
си праці. Наприклад, робота на «фабриці іграшок», виготовлення кос-
тюмів, будівництво «гаража», «міста», збірка предметів з конструктора. 
Ігри-театралізування розігруються в класичній театральній формі 

(сцена, завіса, декорації, костюми, грим) або у формі масового сюжет-
ного видовища. Театралізовані ігри на відміну від сюжетно-рольових 
припускають наявність глядачів (однолітки, друзі, батьки). У їх проце-
сі в дітей формується вміння за допомогою образотворчих засобів (ін-
тонації, міміки, жесту) точно відтворювати ідею художнього твору й 
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авторський текст. Ігри-драматизації є виконанням дітьми якого-небудь 
сюжету. Сценарій служить лише для імпровізації. Вони можуть вико-
нуватися без глядачів (усі учасники), а можуть носити характер конце-
ртного виконання [2, c.48]. 

Драматичний конфлікт, становлення характерів, гострота ситуацій, 
емоційна насиченість, властиві казкам, короткі, виразні діалоги, прос-
тота й образність мови – усе це створює сприятливі умови для прове-
дення ігор-драматизацій. 

Отже, гра є провідною ланкою у процесі формування особистості. В 
ігрових умовах вирішуються такі виховні завдання : ставлення дітей один 
до одного, засвоєння норм життя у дитячому віці, формування характеру. 
У грі дитина активно виявляє особистісне ставлення до того, що відбу-
вається, навчається вільно відстоювати свою точку зору. Гра сприяє ін-
телектуальному розвитку та впевненості в собі. В атмосфері гри, де ди-
тина вільно почувається, творчий розвиток відбувається більш успішно. 
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Поняття творчості є надто складним для визначення, однак можна 
виокремити такі суттєві моменти для його пояснення. Центральний 
момент творчої діяльності – отримання нових результатів при вико-
ристанні нових методів. Творча особистість відзначається здатністю 
генерувати оригінальні ідеї, робити відкриття, творити мистецтво. 
Результати діяльності творчої особистості повинні мати художню, 
наукову, соціальну чи технічну цінність, яка підтверджується експер-
тами, а також викликати емоційне захоплення. У процесі творчої дія-
льності особистість здійснює спробу об’єднати різні непоєднувані 
ідеї. Абсолютно об’єктивне визначення творчого результату знайти 
важко, тому для його оцінки важливо досягти певного соціального 
консенсусу. 

Творчість – це діяльність, яка породжує якісно нове, корисне, що 
ніколи раніше не існувало. Творчість не виростає на порожньому міс-
ці, вона базується на розвинених мисленні та уяві, інтелекті, який реа-
лізує себе у розумовій діяльності та практиці. Здатність до творчості є 
умовою орієнтації людини у швидкозмінних і швидкоплинних проце-
сах у світі, умовою не тільки адаптації до них, а й власної життєтвор-
чості. У відкритому світі, де майбутнє не може бути чітко прогнозова-
но, а теперішнє має декілька потенційних ліній розвитку, людина зна-
ходиться в ситуації постійного вибору, пошуку оптимального рішення 
відповідно до умов життя й праці. 

Історія життя всього людства – це послідовність творчих актів, 
створення нових форм соціальних інститутів, нових відносин. Твор-
чість являє собою здібність людини, яка виникає в процесі діяльності 
на основі пізнання закономірностей об’єктивного світу, що задоволь-
няє багатоукладність суспільних вимог. Проблема творчості дослі-
джується з позицій різних наук і наукових напрямків. Філософський 
розгляд творчості передбачає відповідь на питання щодо можливості 
творчості з погляду породження нового. Як відзначає О.І.Табідзе, 
«творчістю варто вважати не всяке відкриття, а лише таке, яке має 
об’єктивно цінний характер» [6, с.52]. Творчість – це відкриття об’єк-
тивних цінностей. Цим і пояснюється загальне (інтерсуб’єктивне) 
значення результатів творчості та характер творчої діяльності. Саме 
об’єктивна цінність з її характерними властивостями рухає творчою 
особистістю, визначає специфічні особливості творчого процесу. З 
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погляду гносеології творчість розглядається як процес виникнення 
нового знання, переходу від невідомого до відомого. 

Мета статті – висвітлити поняття «творчість», простежити зв’язки 
між творчістю та особистістю, проаналізувати значення творчості. 

Коли Р.Стернберг проаналізував погляди звичайних і творчих лю-
дей на творчість, то виявилося, що ці погляди були складніші, ніж пог-
ляди психологів, у них було представлено більше елементів когнітив-
них та особистих рис творчої особистості, хоча теорії звичайних людей 
не були достатньо чітко сформульовані. Дослідник П.Торенс також 
зібрав різноманітні визначення, що метафорично описують творчість. 
Серед іншого вказувалося, що творча особистість уміє «об’єднувати 
різноманітні ідеї», «уміє пізнавати відмінності та подібність», «прояв-
ляє гнучкість мислення», «має естетичний смак», «неортодоксальна», 
«має потребу творити», «допитлива», «піддає сумніву соціальні нор-
ми» і т. ін. В одному з визначень було зазначено, що «творчість – це 
досягнення чогось важливого і нового, інакше кажучи, це те, що люди 
роблять, щоб змінити світ» [8, с.116-124]. 

Т.Тардіф і Р.Стернберг вважають, що все різноманіття наукових 
пояснень творчості можна звести до двох основних : 
1. Творчість є окремим психічним процесом, що відбувається в окре-

мій особистості в певний момент часу, тож має розглядатися в осо-
бистісному контексті. Цю точку зору підтримують більшість дослі-
дників. 

2. Творчість є процесом, що залежить від системи соціальних зв’язків, 
проблемних сфер, критеріїв оцінки креативних продуктів, тобто має 
розглядатися в широкому соціальному контексті [6, с.116-124]. 
Часто через високу активність несвідомого у творчому процесі його 

завершення відбувається уві сні або в стані алкогольного чи наркотич-
ного сп’яніння. Іноді, прагнучи викликати необхідний творчий стан, 
багато діячів зверталися до пошуку певної стимуляції. 

Коли Ромен Роллан писав «Кола Брюньйон», він пив вино, Міллер 
тримав ноги у холодній воді, Байрон приймав лауданум, Прус нюхав 
міцні парфуми, Руссо стояв на сонці з непокритою головою; Мільтон 
та Пушкін любили писати, лежачи на софі чи кушетці. Кавоманами 
були Бальзак, Бах, Шіллер, наркоманами – Едгар По, Джон Леннон і 
Джим Морісон [4, с.101-109]. 

Творчість потрібна у вирішенні особистих проблем у повсякденно-
му житті. Творчість існує в межах окремого людського життя і на сус-
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пільному рівні, де виявом творчої активності особистості є наукові 
відкриття, нові напрямки мистецтва, винаходи. 

Особистість – головна сила творчої діяльності (Amabile, 1983, Еуse-
nck, 1993). Творча, або креативна, особистість відзначається перш за 
все такими особливостями, як здатність бачити проблеми, готовність 
відкласти знайдене рішення та шукати нове, толерантність до невизна-
ченості, прагнення до оригінальності, інформованість та достатньо 
високий рівень базових знань, працьовитість, самокритичність і низь-
кий рівень соціального конформізму. 

Творчість – це своєрідна особистісна самодетермінація, оскільки у 
процесі творчості особистість сама ініціює для себе цілі і критерії до-
сягнення. 

Творча особистість – це особистість, у якої поєднується внутрішня 
потреба творити із розумінням суті справи, знаннями та вміннями, від-
повідною обдарованістю. 

Процес творчого мислення вимагає особистої мужності, інакше 
особистість може зупинитись на півдорозі до справжнього творчого 
результату. Щоб завершити свою діяльність, творча особистість має не 
спасувати перед більшістю, щоб захистити свої ідеї, тверезо оцінювати 
реальність, робити висновки і не боятись результатів, які можуть бути 
несподіваними, незвичними та парадоксальними. Крім зіткнення з не-
гативними реакціями соціального оточення, творчій особистості дово-
диться переживати власну активність, особливі стани свідомості, пси-
хічне напруження, яке супроводжується порушеннями психічної регу-
ляції і поведінки. 

Августин : «Я не сам думаю, а мої думки думають за мене» [4, 
с.101-109]. Альфред де Віньї : «Я свою книгу не роблю, а вона сама 
робиться. Вона зріє і росте в моїй голові, як великий плід». Віктор Гю-
го : «Бог диктував, а я писав». Мікеланджело : «Якщо мій важкий мо-
лот надає твердим скалам то одного, то іншого вигляду, то його при-
водить в рух не рука, яка його тримає, спрямовує та керує ним : він діє 
під впливом сторонньої сили»... [4, с.101-109] 

Здатність людини до творчості не характеризується якоюсь однією 
конкретною здібністю (виключаємо тут випадки прояву яскравої обда-
рованості : музичної, художньої тощо). Це інтегративна якість особис-
тості, яка відображає її особливу внутрішню структуру : спрямова-
ність, певні психічні процеси, характерологічні якості, уміння. Приро-
джене і набуте виступає тут у діалектичній єдності і нерозривному 
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зв’язку. Головною ознакою творчої особистості вважаються її творчі 
якості, тобто індивідуально-психологічні особливості людини, які від-
повідають вимогам творчої діяльності і є умовою її успішного вико-
нання. Процес творчості впливає не тільки на результат, а й на творчий 
розвиток суб’єктів творчості, а значить навчальний процес повинен 
будуватися як творчий, в результаті якого виникає нове творче досяг-
нення, що не міститься у вихідних умовах, повинен бути спрямований 
на розвиток творчого, зокрема дивергентного, мислення. 
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Проблема активізації музичного слуху учнів у процесі інструмента-
льно-виконавської діяльності існує давно і є предметом постійної ува-
ги педагогів, дослідників, науковців. Однак, їх концептуальні підходи 
щодо визначення ролі музичного слуху в інструментально-
виконавській підготовці музикантів-інструменталістів у певні історич-
ні періоди мали принципові відмінності. 

Судячи з перших музичних трактатів ХVІ ст. (Х.Бермудо, Томас) та 
подальших робіт ХVІІ- початку ХVІІІ ст. (Ф.Куперен, Ж.Рамо, Ф.Е.Бах), 
композиторська майстерність та гра на інструменті складали різні гра-
ні єдиної музичної професії. Творення і виконання музичного матеріа-
лу органічно поєднувались у творчій діяльності музиканта, що сприяло 
розвитку його внутрішнього музичного слуху та становленню тісної 
взаємодії музично-слухових і рухових уявлень. Тогочасна музична 
педагогіка була спрямована на формування, насамперед, композитор-
ських умінь та навичок, що передбачало необхідну музично-слухову 
активність музиканта-виконавця [1]. 

Виокремлення музично-інструментального виконавства в самос-
тійну професію (друга половина ХVIII ст.) сприяє появі багаточисель-
них досліджень у сфері розвитку та вдосконалення віртуозної майсте-
рності музиканта. В кінці ХІХ ст. формується теорія «фізіологічного» 
напрямку, представники якої акцентують свою увагу на проблемі тех-
нічного розвитку виконавця і розробці раціональної системи рухів му-
зиканта, де слуховій активності відводиться другорядна роль. Вони 
прагнуть створити універсальні та фізіологічно виправдані прийоми 
гри на інструменті, які мало залежать від художніх завдань, на які 
спрямовує композитор [2]. 
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Найбільш ґрунтовними в напрямку необхідності цілеспрямованого 
розвитку активного музичного слуху виконавця є положення концепції 
Карла Мартінсена. В основу концепції покладено так званий «ком-
плекс вундеркінда», що передбачає першочергове творення музично-
слухових уявлень з подальшим втіленням їх у реальному звучанні. На 
відміну від попередніх педагогічних підходів до учбового процесу за 
схемою «бачу-граю-чую», К.Мартінсен пропонує іншу – «бачу-чую-
граю», наполягаючи на необхідності розвитку, насамперед, слухової 
сфери музиканта, а не технічної [3]. 

З огляду на це характерною тенденцією прогресивної музичної пе-
дагогіки є зосередження уваги на феномені «музичний слух» як важ-
ливої основи виховання і навчання музикантів, а також пошук ефекти-
вних методів його активізації та інтенсивного розвитку. 

За нашим переконанням музичне виконання є способом інтонацій-
ної реалізації виконавцем власного розуміння художньо-змістовної 
сутності музичного твору. Нотний текст, з яким має справу музикант, є 
певним знаком, кодом, що несе собою художню інформацію і є, перш 
за все, предметом для розуміння. Завдання виконавця полягає в осмис-
ленні, осягненні композиторського задуму через прояв власного інтер-
претаторського бачення. Підтвердження цих позицій знаходимо у нау-
кових роботах багатьох дослідників [4; 5; 6]. 

Під активним музичним слухом у інструментально-виконавській 
діяльності ми розуміємо здатність до : 
• творення художньо-осмислених музично-слухових уявлень; 
• реалізації слухового контролю в процесі об’єктивації слухових уяв-

лень. 
Як показує практика, інструментально-виконавська діяльність учнів 

не завжди супроводжується їх музично-слуховою активністю. Творен-
ня музично-слухових уявлень, а також контроль та оцінка безпосеред-
нього виконання часто реалізується не в повній мірі або не на достат-
ньо якісному рівні. Не завжди виконавський процес підпорядкований 
особистому прагненню учнів утримувати власний музичний слух у 
активному, діяльному стані. Вміючи виконувати певну кількість ви-
вчених з викладачем музичних творів, учні проявляють невпевненість 
у роботі над новим музичним матеріалом, що вимагає їх власної ініціа-
тиви та творчої самостійності. 

З огляду на це важливого значення набувають ті аспекти виконав-
ської підготовки, які максимально наближають учнів до умов самос-
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тійної продуктивно-творчої діяльності, що активізує та розвиває їх 
музичний слух. 

Дієвим чинником, що ефективно сприяє розвитку музичного слуху, 
за переконанням Б.Асаф’єва, є активна участь музиканта у творчих ви-
дах музичної діяльності, що спрямовані, насамперед, на творення му-
зичного матеріалу. Л.Баренбойм також впевнений, що музичний слух 
розвивається лише в процесі творчої діяльності, зокрема під час гри по 
слуху, здійснення якої потребує активний прояв слухових здібностей. 
Г.Коган наголошує на важливості музичної імпровізації, що включає в 
себе як непідготовлене виконання музики експромтом, так і варійоване 
доповнення, збагачення вже існуючої композиції. Й.Гофман наполягає 
на необхідності формування в музиканта навички читання з листа, що 
сприяє розвитку його музичного слуху : внутрішнього, інтонаційного, 
мелодичного, гармонічного, фактурного тощо. С.Рахманінов зосеред-
жує увагу на вихованні та навчанні не лише виконавця-соліста, а й му-
зиканта-акомпаніатора, здатного до творення високопрофесійного во-
кального чи інструментального ансамблю. На думку сучасних науков-
ців В.Подольської, С.Величко, В.Пустовіта, Г.Шахова формування 
навичок гри по слуху, читання з листа, імпровізації, акомпанування є 
найбільш дієвою та доступною формою активізації музичного слуху 
виконавця-інструменталіста. 

Аналіз наукової та методичної літератури, а також наші спостере-
ження дають можливість зробити висновок, що активне впровадження 
в практику музичного навчання таких видів творчої діяльності як під-
бір по слуху, читання з листа, імпровізація та акомпанування є найбільш 
ефективним засобом активізації музичного слуху учнів-піаністів. В 
процесі реалізації названих видів діяльності створюються сприятливі 
умови для всебічного та ефективного розвитку музичного слуху, ста-
новлення органічної взаємодії музично-слухових та рухових уявлень, 
слухового контролю музично-інструментального виконання. 
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У статті розглядаються психолого-педагогічні особливості музи-
чного навчання дітей середнього шкільного віку, здійснюється аналіз 
навчально-пізнавальної діяльності підлітків на уроках музики у школі. 

Ключові слова : музичний розвиток, психолого-педагогічні ха-
рактеристики, музичні здібності, діти середнього шкільного віку. 

Постановка проблеми. Вивчення та врахування у педагогічному 
процесі психолого-педагогічних особливостей учнів є визначним фак-
тором ефективності навчально-виховного процесу у школі. Вчитель 
сучасної школи зобов’язаний пам’ятати, що кожен учень неповтор-
ний як індивідуальність не тільки в розумінні анатомічної будови 
організму та особливостей його функціонування, але й щодо психіч-
них якостей. Вчитель музики має враховувати у своїй роботі з дітьми 
особливості їх фізіологічного розвитку, зміни у фізичному та психіч-
ному стані. 

Середній шкільний вік – один із найбільш складних і відповідаль-
них періодів в життєвому циклі людини. Він характеризується цілим 
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рядом яскраво виражених психофізіологічних особливостей, які потрі-
бно знати і враховувати у практиці виховання і навчання. 

Вивченням психологічних характеристик дітей середнього шкіль-
ного віку в процесі їх навчальної діяльності займалися вчені Б.Анань-
єв, Л.Божович, В.Воронов, П.Гальперін, В.Давидов, Г.Костюк, А.Ле-
онтьєв, Н.Тализіна, Д.Ельконін, Е.Еріксон, Т.Драгунова, Н.Непомня-
ща, А.Прихожан, Є.Чернічкіна, Е.Шпрангер. Особливості музично ви-
ховання підлітків розглядали у своїх працях О.Апраксіна, Н.Ветлугіна, 
А.Зиміна, М.Вовк, Л.Дмитрієва, Н.Гродзенська, Г.Падалка, О.Стахе-
вич, О.Маруфенко, Л.Хлєбнікова, К.Далькроз, К.Орф, А.Танасова-Бу-
кова, Ц.Колєв, М.Руссель-Пауль. 

Вивчення психологічних характеристик дітей середнього шкільно-
го віку, врахування їх у процесі музичного виховання на уроках музи-
ки з метою забезпечення сприятливих умов для гармонійного всебіч-
ного розвитку особистостей школярів є важливим та актуальним на су-
часному етапі розвитку освіти та науки. 

Метою статті є здійснення аналізу психолого-педагогічних особ-
ливостей навчальної музичної діяльності дітей середнього шкільного 
віку. 

Виклад основного матеріалу. Нестабільність емоційного стану під-
літка відбивається на здатності його до сприймання та засвоєння на-
вчального музичного матеріалу. Так, важливим пізнавальним проце-
сом під час музичного розвитку дітей є пам’ять. Пам’ять – важлива 
пізнавальна функція, яка лежить в основі процесу навчання. Всі наші 
переживання, емоції, рухи, дії зберігаються у пам’яті, перетворюючись 
у досвід – відбувається безперервне збагачення психіки. А у процесі 
співацької діяльності дітей на уроках музики зберігаються та закріп-
люються не лише процеси індивідуального досвіду, але й механізми 
передачі спадкової інформації. Також на якість запам’ятовування під-
літка впливає його емоційний стан в конкретний момент на занятті, 
стан здоров’я, рівень втомленості. Підвищена стомлюваність підлітків 
має постійно бути у колі уваги вчителя. Відповідно до цього має раці-
онально розподілятися фізичне та голосове навантаження на уроці. 

Навчальний процес ставить підвищені вимоги до уваги підлітків, 
здатності зосереджуватись на змісті навчальної діяльності й відволіка-
тись від сторонніх показників. Навчання вимагає як мимовільної, так і 
довільної уваги, сприяє зростанню обсягу уваги, вдосконаленню умін-
ня розподіляти і переключати її. Для підлітків характерним є прагнен-
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ня виховувати в собі здатність бути уважними, розвивати елементи 
самоконтролю й саморегуляції. 

Важливою психологічною якістю, що впливає на процес музичного 
розвитку дітей середнього шкільного віку є сформованість їх вольових 
якостей. Воля – це свідома саморегуляція власної діяльності, що поля-
гає у здатності активно домагатися поставленої мети, переборюючи 
зовнішні і внутрішні перешкоди. 

Формування вольових якостей у підлітків під час занять музикою 
мають певні особливості. У цей віковий період зникає навіюваність, 
зміцнюється сила волі підлітка, його самовладання, зростає здатність 
до подолання труднощів, вияву рішучості й наполегливості. Але підлі-
ток не завжди правильно розуміє, в чому саме полягає сила волі. Часом 
упертість, за допомогою якої він нерозумно домагається здійснення 
своїх недоцільних бажань, вважається ним позитивною вольовою якіс-
тю. За силу волі іноді приймається негативізм, що виявляється в неба-
жанні підкорятися розумним вимогам дорослих і правилам поведінки. 
Вольовими вчинками підлітки часом вважають і безглузді витівки, які 
вимагають значних зусиль [2, с.122-126]. 

Підлітковий вік відрізняється бурхливим перебігом емоцій, рапто-
вими змінами емоційних станів, переживань, настроїв, переходами від 
піднесення до нестриманості, галасливості, від надмірної рухливості 
до спокою, байдужості. У динаміці емоцій виявляються стосунки під-
літка з близькими людьми, колективом, успіхи в діяльності. До рапто-
вих змін настрою можуть спричинити погана оцінка, розчарування в 
другові, неуважність дорослих до інтересів і почуттів, нетактовний 
спосіб втручання в його емоційне життя. 

Отже, важливим завданням вчителя музики є вивчення психолого-
педагогічних характеристик дітей середнього шкільного віку, враху-
вання їх в процесі здійснення навчально-виховної роботи з дітьми на 
уроках музики. Запорукою успішності навчального процесу у склад-
ний та суперечливий підлітковий період є сформованість у дітей акти-
вного бажання здійснювати навчальну діяльність спрямовану на дося-
гнення чітко окресленої мети, стійкої внутрішньої мотивації занять му-
зикою. 
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У пропонованій статті висвітлюються основні принципи форму-
вання інтересу до народно-інструментального музикування молодших 
школярів у позаурочний час. 

Ключові слова : інтерес, народно-інструментальне виконавство, 
позаурочна діяльність, принципи навчання, навчально-виховний процес. 

Сучасний розвиток національної освіти в Україні орієнтує на роз-
ширення сфери позаурочної навчально-виховної діяльності, що реалі-
зується школою, позашкільними закладами у вільний від занять час з 
метою не тільки поглиблення спеціальних знань, умінь і навичок уч-
нів, а й формування в них потреб, інтересів, здібностей, ціннісних орі-
єнтацій, інтелектуальної ініціативи, вибору продуктивної поведінки, 
вміння обстоювати свої переконання, прагнення до самореалізації. 

Позаурочна діяльність, на думку дослідників, не є регламентованою 
в часі, її легше диференціювати з урахуванням інтересів дітей, надаю-
чи їм право вільного волевиявлення, вибору справи «до душі». Така 
діяльність має додаткові щодо процесу навчання можливості виховно-
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го впливу. Саме вона дає змогу розширювати і поглиблювати знання 
учнів, закріплювати вміння та навички, здобуті на шкільних заняттях, 
розвивати творчі здібності дітей, задовольняти їхні різнобічні інтереси, 
формувати самостійність, організовувати дозвілля [1]. 

Позаурочну діяльність розглядають як один з основних шляхів ви-
ховання особистості, як підсистему загального виховного процесу в 
школі. Це – широке і багатозначне поняття. У зв’язку з цим виникає 
потреба у більш точному й диференційованому визначенні цього по-
няття. З огляду на це слід розрізняти терміни «позанавчальна робота» 
й «позаурочна робота». Під «позанавчальною» Т.Клечищ та З.Кейліна 
[2] розуміють роботу, що здійснюється в групах на основі самовряду-
вання при спрямовуючій ролі класного керівника, а під «позауроч-
ною» – роботу, яку проводять безпосередньо педагоги з метою кращо-
го виконання навчальних програм та єдиних вимог до учнів (вона не 
завжди може й повинна мати добровільний і самодіяльний характер) 
[3]. Під першим поняттям дослідники розуміють позакласну виховну 
діяльність, друге визначення, напевно, стосується позакласної навча-
льної роботи. На наш погляд, головною відмінністю між двома напря-
мами позакласної роботи є не категорія керівництва нею, а причетність 
чи непричетність її до навчального процесу. 

На відміну від навчально-виховного процесу у школі позаурочна робо-
та має певні специфічні ознаки (Л.Болотіна, Л.Гуревич, Б.Кобзар) а саме : 
– вона не регламентована єдиними обов’язковими програмами (тобто 

програми з виховної роботи мають характер рекомендацій). Зміст, 
методи й організаційні форми менш регламентовані, ніж у шкіль-
ному навчально-виховному процесі; 

– не обмежується у часі реалізація цілеспрямованого педагогічного 
впливу на учнів; 

– існують додаткові педагогічні можливості виховного впливу; 
– вона дає змогу розширити й поглибити знання, вміння й навички, 

розвинути здібності дітей, задовольнити їхні різноманітні інтереси, 
організувати практично суспільно-корисну діяльність, дозвілля дітей; 

– сприяє формуванню самостійності учнів; 
– створює умови для формування нових інтересів, накопичення дос-

віду колективного життя для більш повного розкриття й виявлення 
творчих можливостей особистості. 
Серед головних принципів позаурочної діяльності найбільш значу-

щим, виправданим є саме гуманістичний. Гуманізація освіти, на думку 
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дослідників, – явище системне. Внутрішнім стрижнем її стає творення 
гуманної інституції, яка забезпечує формування гуманної людини, 
адже зрозуміло, що «гуманна дитина сьогодні – це гуманне суспільст-
во завтра» [4, с.146]. 

Не менш важливим є принцип культурологічного підходу, що орієн-
тує на збереження, передавання, відтворення і розвиток культури ви-
ховними та освітніми засобами в позаурочний час. Цей принцип прое-
ктує даний процес на виховання «людини культури». 
Принцип емоційно-естетичної спрямованості виховання молод-

ших школярів у позаурочний час полягає в тому, що музика є найви-
щим рівнем естетизації свідомості й активно взаємодіє з вищими емо-
ціями, природа і роль яких у процесі пізнання опосередковується інте-
лектуальними здібностями дитини, її естетичним досвідом. 
Принцип активної комунікації у позаурочній діяльності молодших 

школярів передбачає доповнення відносин між учасниками процесу 
взаємодії на міжособистісному рівні відповідно до тієї реальної дійснос-
ті, в якій здійснюється художньо-творча діяльність, спрямована на акту-
алізацію інтересу дітей до народно-інструментального виконавства, ви-
являючись і розвиваючись у процесі її цілеспрямованого здійснення. 

Методика роботи з дитячим ансамблем народних інструментів має 
відповідати загальним принципам дидактики. Це : 
– відповідність змісту методики навчання й виховання учнів рівню 

суспільного розвитку; 
– комплексність вирішення завдань навчання, виховання і розвитку; 
– постійність вимог і систематичне повторення дій; 
– поєднання вимогливості і поваги до особистості кожного вихованця; 
– урахування реальних можливостей, вікових та індивідуальних осо-

бливостей дітей. 
Реальне втілення педагогічної виховної технології в позаурочну 

сферу художньо-творчої діяльності молодших школярів можливе за 
умов переосмислення самого змісту творчого виховання (креативної 
підготовки вихованців), а також нового ставлення до особистості кож-
ного молодшого школяра на основі орієнтації його на саморозвиток і 
самовдосконалення своєї особистості, «Я-концепції». 

Отже, визначальним у позаурочній виховній діяльності має бути 
соціокультурний діалог у системі «педагог – дитина» на основі її розу-
міння, прийняття і визнання, що дає змогу успішно розв’язати пробле-
му всебічного художньо-творчого розвитку учнів. 
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технології кольороподілу; розвиток та процес впровадження полігра-
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Будучи однією з найбільш розвинутих у сучасному інформаційно-
му світі галузей, поліграфія використовує у своїх технологіях останні 
досягнення електроніки, обчислювальної техніки, автоматики, фізики, 
хімії та інших наук. Елементом її структури є і дизайн, і інші види ми-
стецтва. Протягом свого багатовікового існування вона постійно вби-
рала і інтегрувала для своїх внутрішніх цілей нові досягнення суспіль-
ного розвитку і була історично пов’язана із загальним розвитком ху-
дожньої культури. 
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Про історичний розвиток поліграфічних технологій розповідають ба-
гато дослідників. З праць російських учених необхідно відзначити фун-
даментальну роботу М.І.Щелкунова «Історія, техніка, мистецтво книго-
друкування», опубліковану ще в 1926 році. Великий внесок в науку іс-
торії друкарства, насамперед вітчизняного, вніс доктор історичних наук 
Є.JI.Немирівський, який написав цілий ряд праць з історії книговидання 
та поліграфії. Найцікавіші, глибокі за змістом публікації, насичені вели-
чезною кількістю унікальних матеріалів з історії світової поліграфії, 
опублікував Б.П.Самородов. Безліч праць (В.Каплін, Т.Макілрой, Ю.Куз-
нєцов, В.Тихонов, М.Дреер, А.Ласкін, А.Шадрін, А.Френкель, П.Абака-
ні, А.Грібунін, Ф.Брассуелл, П.Мінін) присвячено історії розвитку спо-
собів друку, але питання впливу поліграфічних технологій на художньо-
образну виразність твору, що тиражується та його відповідності графіч-
ного оригіналу в галузі мистецтвознавства залишався без належної уваги. 

Саме зміна технологій кольороподілу, використовуваних в полігра-
фії, значно вплинуло на розвиток художньо образних прийомів у графі-
чному дизайні. Колір за визначенням виступає, як «властивість тіла ви-
кликати зорове відчуття у відповідності зі спектральним складом відби-
ваного або випускається їм видимого випромінювання; забарвлення» [1, 
с.153]. Тому кольорове зображення є однією з базових форм емоційного 
сприйняття та оцінки об’єкта. 

Багато теоретиків дизайну надавали великого значення ролі кольору 
в створенні художнього образу графічного твору (І.Іттен, В.Кандинсь-
кий; JI. Миронова, Р.Паранюшкін, Е.Черневич та ін.), але вони не зістав-
ляли колористичне рішення графічного оригіналу з якістю колірного рі-
шення – поліграфічного відтворення. Фахівці поліграфічної промисло-
вості займалися в основному проблемою якості самої печатки (С.Стефа-
нов, В.Тихонов, М.Синяк, Н.Сапожніков, А.Шашлов, А.Чуркін). Вони 
не виясняли взаємозв’язку кольорово-ділильної технології та художньо-
го образу як невід’ємних компонентів дизайну поліграфічних виробів. 

Виникнення промислового друкарства було тісно пов’язане з форму-
ванням графічного дизайну. Фактично, він виникає одночасно з почат-
ком розвитку специфічних друкарських технологій, вдосконалення яких 
дозволяло дизайнерам-графікам повніше втілювати свою виконавську 
майстерність. Протягом ряду століть ксилографія і гравюра на металі за-
стосовувалися для ілюстрування книг і створення різнопланових худож-
ньо-графічних робіт. Всі класичні граверні техніки так чи інакше були 
пов’язані з великими фізичними зусиллями, прикладеними для різьблен-
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ня при створенні графічного оригіналу. З винаходом фотографії гравюра 
практично перейшла в майстерні художників і стала служити, в першу 
чергу, творчим художнім цілям. Фототехнології значно прискорили про-
цес підготовки графічного оригіналу до друку, створили можливість пере-
ходу на особливу систему кольороподілу (растрування) графічного об’єк-
та, виготовлення фотоформ, переходу на повнокольоровий друк чотирма 
основними кольорами. Термін «фотографія» походить від грецьких слів, 
що означають «світлопис» або «писання світлом» [7, с.6]. Таким чином, 
фотографія розширила виразні засоби зображення і послужила основою 
для створення нових технологій. Виготовлення друкованих форм фото-
механічними способами передбачає отримання з відтвореного оригіналу 
негативів або діапозитивів. Способи друку (високий, офсетний, глибо-
кий) поліграфічного виконання графічного оригіналу пред’являли свої 
умови, які були пов’язані в основному з квіткоділенням і складністю ви-
готовлення форм для друку. Наприклад, верстка та монтаж кольоропо-
ділених негативів вироблялися з окремих фрагментів у вигляді колонок 
тексту, ілюстрацій, фонів, заставок і т.д. Тому при оформленні полігра-
фічної продукції дизайнерами враховувався в першу чергу спосіб друку. 

Аналізуючи радянський період розвитку поліграфічної промисло-
вості, необхідно відзначити, що видавництва дуже уважно підходили 
до питання формування свого портфоліо, складаючи тематичний план 
випуску друкованої продукції. Враховувалося все (вид друку, тираж, 
можливості друкарні, сорти використовуваних паперів), і тільки після 
всіх цих умов запрошували художника дизайнера для графічного ви-
конання замовлення. Художники-графіки, що працюювали з видавни-
цтвами, як правило, були добре знайомі з вимогами поліграфії і праг-
нули виконати свій графічний твір (графічний оригінал) засобами, що 
дозволяють більш якісно відтворити його в друкарні. 

З розвитком ринкових відносин у Росії і впровадженням цифрових 
технологій (у проектуванні видавничих комп’ютерних програм, в полі-
графії нових видів оперативної цифрового друку) позначився новий 
етап у практиці вітчизняного дизайну. 

Професійні принципи дизайну, категорії дизайнерського мислення і 
діяльності знаходяться в постійному русі, змінюючись у міру розвитку 
дизайну і появи нових методів. Дизайнеру, що працює в області поліг-
рафії, вже недостатньо бути просто художником-графіком. Від нього 
вимагається володіння пакетом програмного забезпечення із знанням 
специфіки машинного комплексу даної друкарні, знання процесів до-
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друкарської підготовки видання, знання основ поліграфічного вироб-
ництва і т.д. 

Найчастіше сучасний графік-дизайнер є єдиною людиною, яка ви-
конує весь комплекс робіт з підготовки макету до друку, від підбору 
вихідних матеріалів і переведення їх у цифрову форму, що зчитується 
комп’ютером, до отримання готового виробу, в даному випадку оригі-
нал макету, підготовленого до висновку на друкувальний пристрій, без 
змін його початкового задуму. Від його професійних навичок безпосе-
редньо залежить якість готового продукту і реалізація творчого потен-
ціалу за допомогою комп’ютера. 

Основне завдання, яке вирішують в даний час поліграфічні техноло-
гії, – це досягнення високоякісного друку кольорових зображень, які не 
тільки максимально наближають відтворення кольору до оригіналу, але й 
народжують нові художньо-образні можливості, завдяки розвитку та ви-
користанню сучасних цифрових технологій, що підсилюють виразність 
дизайн-об’єктів. Мета сучасного процесу технологій кольороподілу в 
поліграфії – забезпечення високоякісної передачі тонального і колірного 
зображення на відбитку. Спираючись на вищевикладене, можна в під-
сумку визначити основну проблему даного дослідження, методи, і засо-
би її аналізу. Взаємозв’язок розвитку технологій кольороподілу з графіч-
ним дизайном і вплив сучасних технологій на художній образ в графіч-
ному дизайні можна аналізувати за допомогою мистецтвознавчого під-
ходу до дослідження, виникнення і розвитку кольороподілу в поліграфії. 
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РОЛЬ ІННОВАЦІЙНИХ ТЕХНОЛОГІЙ 
У СУЧАСНІЙ МУЗИЧНІ ОСВІТІ 

Стаття присвячена зміні освітньої парадигми, що відбувається в 
момент епохальних соціокультурних зрушень,і становлення нового 
типу культури і наукового мислення. 

Ключові слова : духовні цінності, комплексне знання, музикант-
виконавець, музичне мистецтво, інформаційні технології, синестезія, 
ідентифікація, артистизм. 

Істотною, субстанційною, самодостатньою основою соціального 
життя є духовні цінності – Істина, Добро, Краса, які людський дух ося-
гає в процесі своєї еволюції за допомогою освіти. Відтак, освіта, ство-
рюючи триєдину сутність людини, стає специфічною функцією соціа-
льного життя, особливою сферою гуманітарної соціокультурної прак-
тики, що забезпечує передачу й відтворення духовного досвіду поко-
лінь. У цьому сенсі освіта – це не тільки інституційна система, а й сфе-
ра, в якій здійснюється становлення особистості впродовж усього люд-
ського життя, в світовому і вітчизняному інформаційному просторі. 
Разом з тим освіта є специфічною галуззю професійної діяльності, на-
укове обгрунтування якої полягає в комплексному гуманітарному зна-
нні про людину під час її становлення і самореалізації в природі, куль-
турі та соціумі. Саме це комплексне знання підлягає освоєнню в ході 
професійної підготовки сучасного музиканта – виконавця і педагога. 
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Педагогічні нововведення сьогодні здійснюються під час усіх осві-
тніх процесів – самоосвітнього, дослідницького, управлінського, пси-
хологічного тощо. Інноваційні педагогічні ідеї розвиваються відповід-
но до нової освітньої парадигми, сутність якої полягає передусім у 
зміні самого ставлення людини до світу : не оволодіння світом, а осми-
слення людиною свого місця в цілісній світобудові. Величезного зна-
чення набуває і проблема взаємовідносин особистості з мистецтвом, 
зокрема, з музикою. Музичне мистецтво стає одним із найважливіших 
інструментів визначення художньо-творчої і духовно-ціннісної спря-
мованості особистості. 

Музика є універсальною динамічною моделлю життя і загальнолюд-
ського духовного досвіду. В музичній діяльності – композиторській, ви-
конавській, слухацькій – ми знаходимо своєрідні канали залучення до 
духовного надособистісного буття через розчинення індивідуального у 
всезагальному. Така інтеграція досвідів схожа з ефектом духовної сине-
стезії, коли актуалізуються не лише сукупність відчуттів, а й архетипи і 
досвіди різних культур (1). Осягнення сутності такої моделі в музичній 
діяльності (сприйняття, виконання, викладання) є проявом музичних 
здібностей і високого духовного потенціалу особистості, що формується 
в усіх ланках музичної освіти. Це зумовлює практичну потребу у підго-
товці в системі вищої музичної освіти фахівця якісно нового типу, зок-
рема й на факультетах музичного мистецтва в університетах культури і 
мистецтв. Тим часом стан вітчизняної музичної освіти є неоднознач-
ним : з одного боку маємо досить високі досягнення вітчизняної музич-
ної школи на світовому рівні; з іншого, спостерігається «техногенність» 
і неодухотвореність музикантів сьогоднішнього покоління – випускни-
ків музичних училищ, університетів культури і мистецтв, музично-педа-
гогічних факультетів педвузів та музичних академій. 

Разом з тим, як справедливо зауважує В.Г.Ражніков, у музичних 
вузах ще панує клановий концептуалізм, образне кліше. Це породжує 
суперечності між особистісною і продуктивною природою музичної 
художньої творчості та неособистим, нетворчим, а інколи відчуже-
ним викладанням. Особистісно орієнтована концепція, яка грунту-
ється на взаємоповʼязаних діалогічних відносинах, означає, що пер-
соналізація педагогічної взаємодії в процесі індивідуального навчан-
ня передбачає використання особистісного досвіду під час взаємодії 
викладача та студента, тобто діалоги та трилоги : студент – музичний 
твір – викладач. Соціальний контекст, що задає координати цієї взає-
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модії, створює умови для взаємного особистісного розвитку та твор-
чої самореалізації в ньому (2). 

Внаслідок вказаних суперечностей, що існують у практиці профе-
сійної підготовки музикантів (виконавців і педагогів) актуальними ста-
ють моделі навчального процесу, які грунтуються на проведених прин-
ципах особистісно орієнтованого підходу. Це : принцип культуровід-
повідності; діалогу; міжпредметних звʼязків, творчої організації навча-
льного процесу, а також принцип врахування специфіки професійної 
діяльності музиканта та індивідуальних якостей його особистості. 

1. Принцип культуровідповідності. Особливої значущості в цьому 
разі набуває здатність до культурної ідентифікації, тобто усвідомлення 
своєї належності до певної культури, інтеріоризації цінностей (сприй-
няття їх як своїх), вибору і здійснення культуровідповідного способу 
життя, поведінки, самодетермінації, за словами М.Бахтіна «в горизонті 
Великого і Малого часу культури». 

2. Принцип діалогу. У музичній педагогіці він має характер духов-
ного спілкування вчителя з учнем та їх обох із музичним твором. 
Принцип діалогу визначається передусім єдністю спільних прагнень 
викладача і студента до накопичення досвіду і виконує функцію осно-
ви взаємонавчання. Важливими компонентами цієї традиції вчені, на-
зивають опору на безпосередньо пережитий у співбутті досвід і зна-
чущість традицій для передачі невербальної мови культури. 

3. Принцип міжпредметних звʼязків. Він грунтується на універсаль-
ному звʼязку явищ культури, науки, асоціацій у людській свідомості. 
Оптимальним варіантом цього принципу є міжпредметні звʼязки між 
моделями навчання. Завдяки цьому реалізуються принцип творчої ор-
ганізації навчального процесу і учнем нового досвіду, нового особистіс-
но-професійного знання), а також принцип врахування специфіки про-
фесійної діяльності музиканта та індивідуальних якостей його особис-
тості, єдність афективного, наукового, раціонального і художньо-твор-
чого компонентів. Отже, сама природа музичного феномена вимагає 
глибоко особистісного ставлення до музики, що веде до проникливого 
діалогу із самою музикою та з учнями під час музичної діяльності. 

Сучасна музична освіта має максимально залучати перспективні 
інформаційні технології «мультимедіа», які дають змогу одночасно 
представляти текстову, графічну та аудіоінформацію. Впровадження 
гіпертекстових технологій у процес викладання спеціальних дисциплін 
сприяє створенню «синестезійної» інноваційної моделі. Синестезія є 
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вельми продуктивною в музиці, якщо грунтується на комплексній дії 
аналізаторів. Це сприяє поглибленню ідентифікації, розвитку творчої 
уяви, асоціативних звʼязків і артистизму. 

Таким чином, особистісно орієнтований підхід викликає до життя 
інноваційні моделі, що забезпечують умови для духовно-творчого са-
морозвитку особистості музиканта в системі закладів музичної освіти. 
В особистісно орієнтованому освітньому процесі використовуються 
методи, які враховують індивідуальні властивості особистості, забез-
печують її ціннісно-смисловий розвиток, формують здатність до мора-
льної саморегуляції і творчої самореалізації. 
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ТЕХНОЛОГІЯ ВИДАЛЕННЯ 
ЩІЛЬНИХ ПОВЕРХНЕВИХ ЗАБРУДНЕНЬ 
У СУЧАСНІЙ РЕСТАВРАЦІЙНІ ПРАКТИЦІ 

Автор статті висвітлює основні методи та технології видалення 
щільних поверхневих забруднень з поверхні живописного шару карти-
ни; розглядає причини, які призвели до виникнення поверхневих забруд-
нень та їх вплив на живописне полотно. 

Ключові слова : розчинники, емульсії, поверхневі забруднення, рес-
тавраційні матеріали, фарбовий шар. 

Від зародження реставрації до сьогодення, майстрів цікавило пи-
тання видалення щільних поверхневих забруднень. Адже, вони заважа-
ють естетичному сприйняттю твору та псують дорогоцінний живопис-
ний шар. Тому актуальність теми даної науково-дослідницької статті 
полягає у ознайомленні технологій видалення щільних поверхневих 
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забруднень, вивченні основних методів, які застосовуються у сучасній 
реставраційній практиці. 

Мета статті – розглянути та висвітлити основні способи усунення 
щільних поверхневих забруднень у сучасні реставраційні практиці. 

Під поверхневими забрудненнями слід розуміти тільки ті нашару-
вання, які утворилися поверх лаку, що покриває живопис. До них від-
носиться пил, що завжди знаходиться в повітрі, навколо картини. Він 
містить найдрібніші піщинки ґрунту та інші частинки неорганічного й 
органічного походження, що заносяться на ногах відвідувачів і потра-
пляють крізь щілини вікон, дверей і погані вентиляційні канали. Крім 
пилу, при невдосконалених системах опалення в музеях має місце кіп-
тява, яка надходить з віддушин або заноситься ззовні. 

Під терміном «видалення поверхневого забруднення» розуміють 
видалення забруднення, що накопичується з плином часу на поверхні 
лакової плівки, що захищає фарбовий шар від безпосереднього зітк-
нення із забрудненим повітрям і від дії розчинників [3, с.34]. 

Способи реставрації картин, техніка і рецептура матеріалів зміцне-
ння і «відновлення» стародавнього живопису складалася століттями. 
Відновити основні моменти технології реставрації можливо лише за 
старовинними посібниками, що містяться в іконописних «оригіналах», 
оскільки виправленням живопису займалися аж до середини XIX ст. 
виключно іконописці в монастирях. У сучасній практиці багато рецеп-
тів не використовуються, оскільки вважаються застарілими [2, с.47]. 

Пришвидшення темпів науково-технічного розвитку пришвидшило й 
віднайдення нових засобів видалення щільних забруднень з поверхні по-
лотна. Серед нових засобів очищення поверхонь – лазер. Хімічні речо-
вини чи навіть вода, якими користувалися роками підходять не для кож-
ного твору. В нагоді і став лазерний пристрій, створений у Флорентійсь-
кому інституті фізики. Опромінювання лазерним імпульсом низької на-
пруги ведуть спеціальним пристроєм, що створює над поверхнею забруд-
неного твору хмарку так званої слабкої плазми. Вона і випалює бруд. 

Також, у сучасні реставрації для видалення забруднення з поверхні 
лакової плівки застосовують різні емульсії та розчини. При підборі 
найбільш ефективної комбінації треба мати на увазі, що при збільшен-
ні процентного вмісту спирту у складі емульсії або розчину їх розчин-
на здатність значно підвищується, у зв’язку з чим може виникнути 
небезпека видалення верхнього шару лаку разом із забрудненням. То-
му додавати спирт слід дуже обережно [1, с.72]. 

149



Поряд з емульсіями «вода-спирт-пінен» в деяких випадках викори-
стовують розчини гідрату окису амонію NH4OH, нашатирний спирт, з 
додаванням кількох крапель лляної олії. Слаболужний розчин гідрату 
окису амонію добре видаляє жирну кіптяву і сажу. Також у реставра-
ційній практиці широко використовують дитяче мило. Але лужність 
дитячого мила – величина не постійна, вона коливається від рН 8 до 
рН 10 і має тенденцію до подальшого підвищення. Тому, готуючи роз-
чин дитячого мила для видалення забруднення застосовують 2% роз-
чин, необхідно перевірити його рН і не допустити рН більше 8. 

До видалення забруднення з картини приступають тільки після за-
кінчення всіх технічних процесів : зміцнення фарбового шару, дублю-
вання, підведення реставраційного ґрунту і т.д. 

Картину ставлять на мольберт і починають підбір розчинників. Розчи-
нник підбирають у кожному окремому випадку дослідним шляхом. За-
звичай пробу на видалення забруднення проводять на невідповідальних 
місцях, переважно на світлих ділянках картини. Розчинником змочують 
ватний тампон, добре віджимають його і віджатим тампоном протирають 
намічену невелику ділянку. Якщо тампон залишається чистим, це означає, 
що дана суміш не розчиняє забруднення і її треба замінити. Якщо тампон 
набуває жовтуватого відтінку, значить, розчин занадто міцний і захоплює 
разом з брудом і шар лаку. Підібравши найкращий склад розчинника, 
переходять і до видалення забруднення на всій площі картини [4, с.75]. 

Поряд з ватними тампонами застосовують такі матеріали, як щетинні 
пензлі та хірургічні очні скальпеля. На гладкій поверхні живопису буває 
достатньою обробка тільки тампоном, але на живописі з яскраво вира-
женою фактурою мазка або зернистістю полотна доводиться видаляти 
бруд із заглиблень, утворених ходом авторського пензля або переплете-
нням ниток полотна. У цих випадках тампон знімає бруд тільки з опук-
лих частин фактури фарбового шару, не зачіпаючи заглиблень. Тоді ро-
боту проводять щетинним пензлем, а видаляти розчинник доводиться не 
просто ватним тампоном, а ватою, оберненою в два шари марлі, інакше 
волокна вати чіплятимуться за нерівності мазка. Окремі точкові скуп-
чення забруднень і екскременти комах видаляють вістрям скальпеля. 

Отже, усунення щільних поверхневих забруднень з поверхонь жи-
вопису є невід’ємною складовою реставраційних процесів, що прово-
дяться над творами мистецтва. Процес цей – складний і має індивідуа-
льний характер підбору техніки розчистки в кожному окремому випа-
дку. Кожна з речовин, що знаходиться на поверхні живописного поло-
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тна вимагає особливого розчинника, який би ретельно видаляв бруд не 
нашкодивши роботі. 
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Виховні можливості дитячої книги, її здатність впливати на форму-
вання юної особистості і ступінь цього впливу можна справедливо вва-
жати підсумковою оцінкою творчих зусиль письменника і художника-
дизайнера, а отже, основною метою співпраці митців графічної і літера-
турної сфер, чия діяльність спрямована на потреби маленького читача. 

Дослідженню проблем і досягнень у галузі видавництва дитячої літе-
ратури присвячені праці О.О.Авраменко, М.М.Таранова, Е.З.Ганкіної, 
Ю.А.Молок, Ю.В.Белічко, В.Косоногової, І.Слободянюк та ін. Однак за 
наявності окремих цікавих і значних мистецьких особистостей, яскравих 
художніх явищ і тенденцій у мистецтві дитячої ілюстрованої книги, во-
на досі не стала ще предметом спеціального вивчення, набутий досвід 
залишається неузагальненим, а отже, й не може з потрібною ефективні-
стю бути використаним у сучасній практиці дитячих видавництв, поту-
жного загону талановитих майстрів ілюстрування книг для дітей. 

Метою нашої статті є висвітлення особливостей специфіки дизайну 
дитячої книги. 

Безперечно, виховання естетичного смаку, почуття прекрасного, 
розуміння істинного в художній словесності – завдання класичної ди-
тячої літератури. Надзвичайно важливо це за умови насичення інфор-
маційного простору псевдохудожньою літературою. Тому першоряд-
ного значення набуває естетична функція літератури як мистецтва сло-
ва [1, с.173]. Посилює кожну з вище зазначених функцій гедоністична 
(функція насолодження, задоволення). Виділення її як самостійної до-
зволяє фіксувати в художньому творі «складові», що дозволяють дося-
гти евристичного ефекту. Без урахування цієї функції дитина з часом 
втратить інтерес до читання. Ще одна функція дитячої літератури – 
риторична. Дитина під час читання насолоджується твором і мимохіть 
стає співавтором письменника. 

Російські вчені-педагоги, дослідивши та врахувавши усі моменти, 
пов’язані з дитячими потребами, виділили основні вікові групи, відпо-
відно до яких необхідно виготовляти книжки : 

1. Діти від 1,5 до 3 років. Книжки для дітей цього віку бажано виго-
товляти з товстого картону (як обкладинку, так і сторінки), це захис-
тить її від механічного пошкодження. 

2. Діти віком від 4 до 6 років. Для таких дітей виготовляють книжки 
в палітурках або в м’яких обкладинках. Згідно цього віку книжки біль-
ше навантажені текстом, а ілюстрації прості, але реалістичні, з чисти-
ми лініями і зрозумілим малюнком. 
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3. Діти віком від 6 до 9 років. У книжках для дітей цього віку увагу 
приділяють малюнкам з повчальним смислом чи підтекстом. Наявні ко-
лонцифри та колон лінійки, яких не було у перших варіантах [2, с.207]. 

За іншою класифікацією, специфіку дизайну дитячої книги узго-
джують згідно таким віковим групам : 
1-а вікова група – дитячі книги (видання) для дітей старшого дошкіль-

ного віку від 4 до 6 років включно; 
2-а вікова група – дитячі книги (видання) для дітей молодшого шкіль-

ного віку від 7 до 10 років включно; 
3-я вікова група – дитячі книги (видання) для дітей середнього шкіль-

ного віку від 11 до 14 років включно; 
4-а вікова група – дитячі книги (видання) для дітей старшого шкільно-

го віку (підлітків, у т.ч. абітурієнтів) від 15 до 17 років включно [3]. 
Основні вимоги до дизайну й верстки дитячої книги виявляються в 

підборі, залежно від вікової категорії гарнітури, кегля, накреслення 
шрифту, паперу. Є обмеження по ємності шрифту, по накресленню 
гарнітури. У дизайні існують чіткі обмеження за товщиною лінії, за 
колірними співвідношеннями, за насиченістю кольорів, що викорис-
танні як тло або підкладка малюнка або напису [3]. 

Отже, дитяча література і дизайн дитячої книги має художню специ-
фіку, адекватну дитячій психології. Найважливіші функції цієї літерату-
ри – давати дитині естетичну насолоду і сприяти формуванню її осо-
бистості. Дизайн дитячої книги грає рівноцінну, а можливо і більшу 
роль у формуванні естетичних смаків та творчих здібностей дитини. 

Розгляд книжкових ілюстрацій – широко використовуваний метод у 
навчанні дітей образотворчої діяльності. Разом з тим, ілюстрація має уні-
кальні художні достоїнства самостійного виду образотворчого мистецтва, 
є першим справжнім твором, що входить у життя дитини. Це початковий 
щабель у розумінні дітьми інших видів образотворчого мистецтва, більш 
складних за засобами виразності (живопису, скульптури та ін.) [4, с.21]. 

Образи, створені професійним художником-ілюстратором, – це 
прекрасні зразки самобутньої творчості. Вдивляючись у них, дитина 
отримує справжню радість і задоволення від творчих відкриттів худо-
жника, від внутрішнього співзвуччя літературних і художніх образів, 
що дають простір уяві та власній творчості [4, с.24]. 

Роль книги в процесі формування дитини переоцінити неможливо. 
Книга спрямовує її природну допитливість, розвиває її і поглиблює, 
відповідає на тисячі запитань, що виникають в її уяві. Необхідність 
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ілюстрацій у книзі для дітей, їх величезна важливість ні в кого не ви-
кликають сумнівів. Саме прагнення до синтезу всіх можливостей слова 
і зображення визначає характерну рису сучасної дитячої книги [5, с.6]. 

Таким чином, книжкова ілюстрація як особливий вид образотвор-
чого мистецтва впливає на формування чуттєвого сприйняття світу, 
розвиває в дитині естетичну сприйнятливість, що виражається, перш за 
все, у прагненні до краси в усіх її проявах, формує художній смак, дає 
простір уяві й власної творчості дітей. 
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Настільні ігри, так добре знайомі нам з дитинства, насправді мо-
жуть похвалитися своєю популярністю протягом навіть не століть, а 
тисячоліть. Адже перша відома в наш час настільна гра сенета з’яви-
лася приблизно п’ять з половиною тисяч років тому. 

Перевагу розважитися за допомогою настільних ігор мала еліта. З 
часом настільні ігри завойовували своє місце в розвагах людей з різних 
країн світу, непомітно стаючи частиною життя не тільки знаті, а й про-
стих людей [3]. 

Мета статті полягає у висвітленні історії виникнення, розвитку та 
поширення настільних ігор, а також в ознайомлені з деякими найпо-
ширенішими іграми минулого та сьогодення. 

Історія настільних ігор налічує не менше 5500 років. Лото, доміно, 
нарди, шахи, шашки, кістки мають дуже цікаві історії свого походжен-
ня. На протязі століть правила настільних ігор змінювалися, але їх суть 
залишилася колишньою [2]. 

«Доміно» – французьке слово. Так називалося зимове вбрання ка-
толицьких священиків, яке було чорним зовні і білим всередині. Гра 
доміно являє собою невеликі пластинки, що виготовлялися зі слонової 
кістки з невеликими, круглими вставками чорного дерева. Гра доміно 
була винайдена приблизно 1120 р. до н.е. і бере свій початок від граль-
них кісток, які колись були ввезені з Індії до Китаю. 

Шашки були винайдені французами в XII ст. Це суміш древньої 
мавританської гри алькерк та шахів. До XVI ст. існувало два варіан-
ти гри в шашки : а) бити шашку було не обов’язково, б) бити обо-
в’язково. З початку XVI ст. другий варіант гри став домінуючим. У 
1527 році шашки з’явилися в Італії, а далі поширилися по всій тери-
торії Європи. 

Кістки. Спочатку кістки були предметами, які використовувалися в 
магічних ритуалах. У давнину кістки виготовлялися з різних матеріа-
лів : сливових і персикових кісточок, кісток різних тварин, насіння, 
шкаралупи горіхів. У часи Стародавньої Греції та Риму кістки стали 
виготовляти з бронзи, напівдорогоціного каміння, алебастру, мармуру, 
фарфору, слонової кістки та інших матеріалів. По сторонам кісточки 
мали помітки. 

Першу письмову згадку про кубічні кістки було зроблено більше 
2000 років тому в індійській Махабхараті. 
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Нарди. Люди грають у нарди більше 7000 років. Однак, ніхто точно 
не знає винахідника гри в нарди та країну, де вперше з’явилася ця гра. 
За легендою, перський король Ардшір зажадав від одного зі своїх міні-
стрів придумати гру, яка поєднувала б гостроту боротьби шахів та 
азарт, і так було винайдено нарди. 

Всі ігри, від яких ймовірно були винайдені нарди, мали подібні до-
шки. На дошці все було кратне шести і мало зв’язок з рахунком часу. 
Наприклад, 24 пункти представляють 24 години, 30 шашок представ-
ляють 30 днів у місяці, і 12 пунктів на кожній стороні дошки представ-
ляють 12 місяців. 

Найдавніша з дощок для гри в нарди була знайдена в Малій Азії і 
датується 5000 років до н.е. Комплект для гри був знайдений також і в 
гробниці Тутанхамона [6]. 

У Західній Європі гра поширилася в XII столітті, куди її завезли ли-
царі-хрестоносці, які повернулися з походів у Святу Землю. 

Гра стала дуже популярно в середньовічній Європі і називалася 
трік-трак. Ця назва походить від звуку удару кісток об дерев’яну 
дошку. 

Давньоримські настільні ігри нагадували єгипетські та грецькі на-
стільні ігри. Деякі правила були перейняті з інших культур та деталі 
ігор часто змінювалися в римській культурі. B древньо-римських на-
стільних іграх використовувалися кістки і палиці, які кидали, як кістки 
сьогодні [5]. 

Настільні ігри Індії, сягають 600 року нашої ери. Індійська настіль-
на гра чатуранга вважається родоначальником шахів. В перекладі «ча-
туранга» означає «з чотирма кінцівками». Ігрове поле та самі фігурки 
були відмінними за виглядом від сьогоднішньої гри шахи. Мета гри 
полягає в тому, щоб перемогти вашого супротивника стратегічно пе-
реміщення частин відповідно [4]. 

Пачізі – гра, яка виникла в ІV ст. нашої ери, національна гра в Індії. 
Гра являє собою гонки від двох до чотирьох гравців, які повинні пере-
містити всі свої ігрові фішки по дошці на кінець [1]. 

Цікава історія виникнення настільних ігор в Росії. Перша настільна 
гра з’явилася ще в Давній Русі. Називалася вона тавлеї (у народі – ве-
леі). Однак, не з’ясовані правила і характер гри. 

Реконструкції, що проводилися за фольклорними пам’ятниками та 
за археологічними знахідками, вказують на запозичення гри із Західної 
Європи. 
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Пройшло чи не мало часу, але настільні ігри не втратили своєї по-
пулярності. І не дарма, адже з плином часу настільні ігри удосконали-
лись та стали ще цікавішими. 

Отже, вивчення історії настільних ігор є гарним джерелом от-
римання знань про ту чи іншу культуру, зокрема про їх цінності, які 
часто відображались у правилах гри. Те, що настільна гра пройшла 
крізь віки та не втратила своєї популярності, говорить про те, на-
скільки важливе місце вона посідала раніше й посідає в дозвіллі 
людини. 
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У формуванні національного світогляду учнів велике значення має 
їх фольклорне виховання. Така настанова підтримується великим ви-
ховним потенціалом українського музичного фольклору, можливістю 
за допомогою народних і родинних свят самоочищатися, возвеличува-
тися і налаштовуватися на оптимізм. «У святковій структурі якнайдо-
вше зберігається етнічне коріння нації, від якого постійно відгалужу-
ються усе нові й нові пагінці самооновлення, а отже і самозбереження. 
Національна традиція, її трансформація в сьогоденні і майбутньому 
стає важливим чинником поступу нашої педагогіки. Традиції, звичаї і 
обряди – це та наша спільна історія, яка живить і єднає нас. І ми сього-
дні з усією відповідальністю маємо ставитися до формування високого 
національного ідеалу, гуманістичного за своїм спрямуванням і зміс-
том, розмаїтого й багатого на форми та способи його вираження». 
Український пісенний фольклор відобразив світогляд народу від стану 
племені до народності і нації. Найперші вірування і християнська віра, 
звичаї і обряди, праця і побут, мораль і емоційно-образне сприйняття 
світу та свого місця в ньому, суспільні та особистісні взаємини оспіву-
валися українським народом та передавалися наступним поколінням із 
вуст в уста. Саме таким чином унаслідувалась педагогічна мудрість, 
що протягом століть виходила з позицій глибоко гуманістичної народ-
ної моралі, етики. Українці повсякчас орієнтувались на виведені цін-
ності : любов до Бога, родини та вітчизни, до природи і рідного краю, 
планування людини та її чеснот, повага до землі і праці. 

Процес формування національного світогляду учнів є актуальним 
сьогодні, оскільки саме молодь – найбільш чутлива до новітніх тенде-
нцій розвитку суспільства, найбільш чутлива до болючих проблем 
сьогодення, найбільш адекватно здатна відобразити ці проблеми у ду-
ховній творчості. Тому так багато значить для становлення нації й 
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держави розвиток духовного потенціалу молоді. Невипадково у зако-
нодавчих документах нашої держави про заходи щодо розвитку духо-
вності, захисту моралі та формування здорового способу життя грома-
дян серед стратегічних положень містяться світоглядні, а саме : утвер-
дження в масовій свідомості молоді історично притаманних українсь-
кому народові високих моральних цінностей, спрямованих на засвоєн-
ня кращих зразків української та світової духовності спадщини; спри-
яння ствердженню соціального оптимізму у світоглядних настановах 
молоді, коригування змісту освіти, навчальних планів та програм з 
метою орієнтації на цінності громадської культури та ін., а у переліку 
рис сучасного виховання на відміну від тоталітарної доби зазначають-
ся орієнтація на людину як найвищу цінність життя, неповторність, 
ментальну забарвленість шляху до вершини людської цивілізації; гар-
монійне поєднання у вихованні особистості інтересів людини і нації, 
формування ціннісного сприйняття світу тощо. 

Безпосереднім складником українських народних традицій є музи-
чні, які охоплюють усі види й жанри народної музики. Вони позначені 
художньо-тематичною і стильовою єдністю, хоча мають регіональну 
специфіку, яка полягає передусім у характері музичного строю фольк-
лору, його ладовій, інтонаційній та метро – ритмічній будові. В україн-
ській народній музиці шляхом тривалого добору, поступової кристалі-
зації виробився комплекс самобутніх художніх засобів і стильових 
закономірностей музичної виразності. 

Одне з чільних місць в організації українських народних музичних 
традицій належить обрядовим пісням. Вони виходять за межі дефініції 
«пісня», оскільки в народі, як правило, побутували не окремо, а в син-
кретичній єдності усіх своїх сторін – поетичній, музичній, танцюваль-
ній, драматичній та існували у складі календарно-обрядового свята. 

Пісня для українців була розрадою душі, потребою краси, відчут-
тям своєї спорідненості із землею через спів соловейка або тужливе 
воркотання голубів. Вся поетична символіка українців традиційно за-
корінена в пісенній мові філософії Буття. Українська пісня ховає в собі 
таємницю не лише співзвучності з космічними ритмами, з голосами 
природи – в ній діє ще дивовижна магія нашої мови : кожне слово не 
просто мовить, а переливається дивними самоцвітами природної краси 
і само творить світ. 

Колективна участь у виконанні календарно-обрядових пісень з хо-
роводними рухами, природна єдність словесного тексту, мелодії і рит-
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му, багатство творчих засобів обумовлюють їх особливу привабливість 
та доступність для учнів початкової школи. Загальна естетично-
виховна цінність народного календарно-обрядового свята визначається 
красою міжлюдських стосунків, праці, костюму та побуту; естетичною 
організацією середовища, у якому відбувається дія. 

Основними виражальними засобами народних музичних традицій є 
інтонаційна особливість, наспівність, простота мелодії і ритмічної 
структури, виразність і багатство мелодії, гармонія, тісний зв’язок пое-
тичного та музичного текстів, глибока емоційність, достовірність, чис-
тота образу, різножанровість, багатство історії життя людей. Відтак, 
надзвичайно багаті та різноманітні національні музичні традиції мають 
зайняти належне місце у вихованні майбутнього покоління. 
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Календарно-побутові звичаї регламентували всі сфери життя україн-
ського селянина – виробничу та побутову. Виробничі календарні цикли 
утворювались із послідовних дат праці у полі й вдома і супроводжува-
лися святами, обрядами, повір´ями та звичаями. Календарно-побутові 
звичаї і обряди українців поділяються за порами року – весняні, літні, 
осінні та зимові. У такому поділі – глибока народна мудрість, яка відо-
бражає нерозривний зв’язок природи і людини довкілля і виховання. 
Річний цикл виховного впливу на молодь, кожного разу повторюючись 
на новому рівні, все глибше діє на серце, душу і розум вихованців. 

Необхідно брати до уваги, що в минулому календарна звичаєвість і 
обрядовість мала аграрно-магічну спрямованість пов’язану з ушану-
ванням Сонця, Місяця, своїх родичів-предків, що відійшли з цього 
життя, а також щедрої на врожаї Землі-Матері, рослинності. Календа-
рні звичаї і традиції мають величезний, практично не вичерпний гума-
ністичний потенціал. Найсприятливішим для селянського побуту пов-
сюди в Україні вважався осінньо-зимовий період, що особливо наси-
чений різноманітними звичаями та обрядами. 

Зимові звичаї та обряди спрямовані здебільшого на підбиття підсу-
мків минулого року, утвердження мрій, надій на наступний рік. При 
цьому прославляється життя, творча праця трудівника, його любов до 
землі-годувальниці. Перший місяць зими грудень – це період прогно-
зів на майбутній рік, час традиційних розваг молоді. 

На день Андрія (13 грудня) в Україні були поширені угадування 
майбутньої долі, заклинання, ритуальне «кусання калити». У ніч на 
Андрія дівчата ворожать, чи вийдуть вони заміж, яким буде чоловік. 
Печуть «балабушки» – круглі тістечка з борошна, які використовують 
у ворожінні. У процесі дійства «кусання калити» проявляється кмітли-
вість і дотепність молоді. Це свято веселе, життєрадісне. 

День Миколи (19 грудня) – веселе народне свято, наш народ нази-
ває Миколу захисником, милосердним, чудотворцем. Цей день в неда-
лекому минулому відзначали особливо урочисто. Це свято – велика 
радість для дітей, яким зночі під подушку кладуть подарунки від свя-
того Миколая. В процесі підготовки до цього свята дітей привчають до 
доброї поведінки, бути старанними і сумлінними, поважати старших. 

22 грудня – день зимового сонцестояння. Він знаменує астрономіч-
ний початок зими. Трудівники готувалися до значного похолодання, 
завершували роботи, пов’язані із значним пониженням температури. У 
ці дні наші предки прогнозували погоду на рік, що наступав. 
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1 січня – всенародне свято Нового року. У всіх регіонах України ді-
ти, батьки активно готуються до всенародного новорічного свята. Ви-
вчаючи нові колядки, продумують новорічні вітання. Виявляється ве-
ликий інтерес до питань становлення традицій зустрічі новорічного 
свята, прикрашання «дідуха». Православна церква, користуючись юлі-
анським календарем, Новий рік відзначає 14 січня. Зустріч Нового ро-
ку за старим стилем – поширене в Україні свято. Народ відзначає цю 
дату і як день Василя – покровителя землеробства. Цього дня з сивої 
давнини засівали лише хлопці. У народній пам’яті міцно збереглося те, 
що за законами природи, жінка, як і Земля, призначена народжувати. 
Засівати – це місія чоловіків (Неба). За народним звичаєм, засівальне 
зерно зберігали до весни. Його сіяли на городі і надіялися, що воно, як 
оберіг, магічно впливає на ріст і урожайність рослин. 

Святом Нового року наші предки здавна визначали важливу межу 
між минулим і новим періодом життя, трудової діяльності. Виховний 
зміст цього свята полягає ще і в тому, що в народних традиційних ново-
річних звичаях, обрядах (дійствах, піснях, примовках та ін.) у центрі – 
«пан – господар», людина праці, добродій, володар становища. У дотеп-
ній і веселій високоестетичній формі (колядках, щедрівках, віншуван-
нях, віршованих вітаннях тощо) прославляється сумлінна праця минуло-
го року, її плідні результати – багатство господаря, щедрість і лагідність 
його душі, сімейний добробут, родинний затишок. У колядках і щедрів-
ках поетизується побажання – міцного здоров’я і щастя господарю, лад, 
порядок у домі, віра і надія на нові успіхи в житті, праці, сім’ї. Зміст і 
характер новорічних традицій, звичаїв і обрядів відзначаються високою 
народною мораллю і естетикою. 

Напередодні Нового року відзначають Щедрий вечір. На Щедрий 
вечір щедрують, «водять козу». За Маланку вбирається парубок, що 
вміє сипати дотепами, жартувати. Разом із Маланкою по селу ходить її 
«почет», гурт : орач із чепігами від плуга, сіяч із сівнею через плечі, дід 
із гарапником, ведмідь, коза, журавель, циган, циганка і чорт із ріжка-
ми. Ця незвичайна ватага рухається селом із веселими вигуками, жар-
тами, цікавими побутовими сценками, сміхом. 

Великий виховний потенціал має давній український звичай прик-
рашати на новорічне свято «дідуха» (сніп жита чи пшениці). На ра-
дість дітворі такого дідуха розцяцьковували цукерками, різнокольоро-
вими стрічками, іншими прикрасами. Важливо, що саме сніп, як сим-
вол найбільшого багатства України – урожаїв пшениці і жита, хліба 
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був у центрі свята. Відродження цієї традиції в сім’ї і школі сприятиме 
поглибленню нашої духовності, любові до хліба, професії хлібороба, 
збереженню ялинкових і соснових насаджень, природи. 

Втіленням народної духовності, історичної пам’яті є Різдвяні свята (7 
січня). У фольклорі, творах красного письменства відображено могутній 
ідейно-моральний, художньо-естетичний потенціал різдвяних звичаїв і 
обрядів. Багатим на виховні можливості є Святвечір, який символізує 
мир, щастя, добробут і спокій у родинному житті. У цей день господиня 
готує дванадцять святвечірніх страв : варить горох, квасолю, смажить 
рибу, капусту, ліпить вареники, готує гриби, картоплю, кашу гречану з 
конопляним молоком, голубці з пшоном, коржі з маком, узвар і кутю з 
товченої пшениці. За народним звичаєм всі члени родини мають бути 
ввечері вдома. Учні усвідомлюють, що родина – це природний найміц-
ніший осередок людей, з’єднаних найглибшими моральними, ідейними, 
духовними узами, найвищими цінностями життя. Це свято утверджує 
культ родини, батька і матері. Батько – господар запрошує вечеряти всіх 
членів роду, яких немає вже в живих. Свята вечеря – це наснажена гли-
бокою любов’ю, духовністю зустріч, вечеря для всього роду. Потрібно 
пам’ятати, що свята вечеря починається і завершується кутею. Такою 
вечерею завершується різдвяний піст (пилипівка). 

Різдвяні звичаї, обряди виховують у дітей високу культуру поведін-
ки, повагу до старших, любов до історії рідного краю. У юних учасни-
ків свят формуються народний спосіб мислення, світогляд, характер. 

Напередодні Водохреща (19 січня) відзначають день голодної куті, 
голодного святого вечора. Це третя і остання кутя новорічно-різдвяних 
свят. На Водохреща у деяких регіонах України «проганяють кутю» : 
«Геть, кутя, з покуття, а ти, узвар, іди на базар». Вода глибоко вшано-
вувалася нашими пращурами. Без води немислиме життя, вона має 
цілющі властивості. В історичній пам’яті народу міцно зберігається 
термін «жива вода». На свято Водохреща воді присвячується місце 
чистителя і святителя давнини, відбувається вигнання зими та вшано-
вується прискорення приходу весни. У цей день відбуваються веселі 
забави, ігри на кризі (на річці, озері, ставку). За народним повір’ям у 
цей день кроплять святою водою худобу, щоб вона давала добрий 
приплід, прибуток господі, освячену воду зберігають як таку, що має 
цілющі властивості. 

Назва останнього перед великим постом тижня – масляниця, що 
припадає на останній тиждень м’ясниць. Це свято «ділиться на три 
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основні частини : зустрічний («переломний») понеділок, «широкий» 
четвер та «прощальна» чи «шуткова» неділя. Кожна з них мала свою 
обрядову специфіку». Основною обрядовою стравою масляниці були 
вареники з сиром, млинці. Частувалися цими стравами протягом усьо-
го тижня. Це свято здебільшого вважається жіночим, хоча зрідка в 
ньому брали участь і чоловіки, які за це мають «відкупитися». Цього 
дня готували також холодець із свинячих, курячих чи баранячих ні-
жок. Тому свято називалося «ніжкові заговини». Кісточками від такого 
холодцю дівчата ворожили наступного понеділка. У п’ятницю цього 
тижня зять мав почастувати свою тещу. 

Стрітення припадає на середину лютого (15 числа). Інші назви свя-
та – Громовиці, Зимобор. У народній пам’яті ця дата пов’язана із зу-
стріччю зими і весни. Цього дня у храмах відбувається пишна служба. 
Після неї святять воду і свічки. За народним повір’ям, такі свічки і во-
да мають цілющі властивості. Діти готуються до зустрічі весни. 

Календарно-побутова обрядовість – одна з найдавніших форм ду-
ховної культури українців. Традиції, звичаї і обряди – це та наша спі-
льна історія, яка живить і єднає нас. І ми сьогодні з усією відповідаль-
ністю маємо ставитися до формування високого національного ідеалу, 
гуманістичного за своїм спрямуванням і змістом, розмаїтого й багатого 
на форми та способи його вираження. 
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В умовах духовного відродження українського народу та розбудови 
незалежної української держави зростає роль та значення національ-
них традицій, зокрема в декоративно-прикладному мистецтві, як куль-
туротворчому засобі. Він формує майбутнє нації, її інтелектуальну, 
висококультурну еліту. Дослідження історії та формування декоратив-
но-прикладного мистецтва є дуже важливим. Воно сьогодні є не тільки 
найменш вивченим, але й найменш осмисленим і теоретично означе-
ним з позицій сучасного мистецтвознавства. 

Скло стало одним з найбільш самобутніх видів декоративно-вжит-
кового мистецтва через свої фізичні та художні властивості. Водночас, 
завдяки цьому воно широко використовується в архітектурі, монумента-
льному і станковому живописі, скульптурі у синтезі з металом, кераміці, 
дереві тощо. Різноманітне оформлення скляних виробів, мотиви якого 
черпалися з навколишньої дійсності, яскрава, багата орнаментика скла 
свідчать про реалізм народного мистецтва, про притаманне українському 
народові розуміння краси. Висока майстерність склодувів виявлялась у 
простоті художніх прийомів. Стиль українського скла визначає декорати-
вна природа матеріалу, його скромний і разом з тим живописний колорит, 
нескладні форми та органічно поєднані з ними прикраси [2, с.56]. 

Українське скло має в цілому самобутні риси. Форми і прикраси виро-
бів указують на зв’язок із стародавніми руськими традиціями; особливо 
яскраво це видно на характерних прикрасах з ліпленим склом. Відзначаю-
чи впливи на українське скло XVІ-XVII ст. склярства Заходу, слід підкрес-
лити, що вони мали другорядне значення й не були вирішальними [5, с.34]. 
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Майстрам-гутникам, які вийшли з народного середовища, належить 
заслуга збереження і розвитку спадщини давньоруського скла, його 
художньої і технічної культури. Техніка виготовлення, матеріал, фор-
ми, декор виробів зі скла в процесі свого розвитку значною мірою за-
лежали від пануючих у той чи інший час стилів культури : готики, ре-
несансу, бароко. Вплив готичного стилю (для гутного скла на україн-
ських землях – XIV-XV ст.) позначався на загал на формах скляного 
посуду, які стають циліндричними, догори витягнутими. 

Особливістю скляних виробів ренесансу (кінець XV- друга половина 
XVII ст.), окрім появи поряд з готичними циліндричними кулеподібних 
форм посуду, було те, що, з’являються клейма-печатки та клейма-герби. 
Стиль бароко (XVIІ-XVIII ст.) привніс значні зміни до технології та тех-
ніки виробництва, у першу чергу це стосувалося декорування (пишність 
в оформленні, поява принципово нових технік декору) [6, с.83]. 

Незважаючи на перехід до фабричного виробництва скляної проду-
кції, у цілому рівень виробів українського гутного скла XVІ-XVІІІ ст. 
свідчить про його значні надбання, швидку еволюцію та вироблення 
високих критеріїв функціональних, художніх та технологічних норму-
вань, які перейшли в традицію й утримувалися в народному мистецтві 
впродовж наступних століть. 

У декоруванні гутних виробів початку XIX ст. продовжували засто-
совувати ліплення, розпис емалевими та олійними фарбами, гравіру-
вання. Зазвичай емалевим розписом вкривали штофи. Форма цих чо-
тиригранних посудин із широкими й пласкими гранями була для цього 
найзручнішою. 

В кінці XVIII- на початку XIX століття в Україні у зв’язку з розвит-
ком внутрішньої й зовнішньої торгівлі напоями значно збільшився 
попит на скляний посуд. Вироби з художнього скла стали необхідними 
речами побуту. Значно зросла й кількість склоробних майстерень – 
гут. Виробництво гутного скла зосереджувалося на Чернігівщині, Во-
лині, Поділлі і Київщині. До технічних досягнень середини XIX ст. 
варто віднести появу накладного багатошарового скла, яке також об-
робляли грануванням [4, с.231]. 

Головним продуктом виробництва волинських і подільських гут 
були посудини чотирьох основних типів : пляшки – з XVІІІ століття 
наймасовіші скляні вироби, кварти та штофи – ємності чотиригранної 
форми з горлом, зазвичай, темно-зеленого або брунатного кольору, 
аптечний та інший дрібний посуд, й нарешті – посуд для пиття, з якого 
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найпоширенішими були різноманітні склянки та кухлі. Всі ці вироби 
наших гутників мали попит не лише на своїх землях, а й вивозилися до 
Московщини, Білорусі, Польщі та Прибалтики. 

За функціональними особливостями художні твори зі скла поділя-
ються на декоративно-архітектурне скло, світильники, посуд, декора-
тивно-ужиткові предмети, дрібну пластику, прикраси. 

Посуд – найбільший і найхарактерніший рід художнього скла, ви-
готовлений гутною технікою, пресуванням або литтям у формах. За 
функціональними ознаками поділяється на посуд для столу, для приго-
тування страви, парфумерні флакони, скляну тару, лабораторний і ап-
течний посуд. Найвищу художню цінність має скляний посуд для свя-
ткового столу. 

Порівняно із посудом, виготовленим з інших матеріалів, скляний ви-
різняється вишуканістю форм, багатством фактури й кольору, що ви-
кликає глибокі поетичні асоціації. Скляний посуд можна умовно поді-
лити на такі типологічні групи : глечики, склянки, тарелі, пляшки, чарки, 
посуд з носиком, кулястий посуд, фігурний посуд та інші [4, с.228]. 

Асортимент скляних виробів фондів Кам’янець-Подільського істо-
ричного музею-заповідника складається з численної кількості різнома-
нітних предметів побутового вжитку і репрезентований насамперед 
скляним посудом, що різниться за своїм призначенням, функціональ-
ним і естетичним навантаженням, стилістичними особливостями. 

Чи малу типологічну групу скляних виробив у фондах Кам’янець-
Подільського історичного музею-заповідника складає посуд для збері-
гання рідин і пиття, тарний та аптекарський посуд, який репрезентова-
ний різноманітними пляшками, штофами, глеками, фігурними виро-
бами функціонального вжитку. 

В.Гагенмейстер у праці «Гутне шкло Поділля» пише : «На зразках 
Кам’янецького музею бачимо всі типові для українського гутного 
шкла кольори : починаючи від безколірного, прозорого, лише з зелен-
куватим, синюватим або жовтуватим забарвленням; кольорового шкла 
ясно і темно-жовтих кольорів з відтінками від золотистого і бурштино-
вого до коричневого; багатьох синіх, аметистово-рожевих, фіалкових з 
градаціями до червоняво-вишневих та зразків напівпрозорого молоч-
ного білого шкла з відтінками блакиті, синяви і приємно-радужної гри 
опалу. Кольори усіх відтінків на тонких стінках посуду – бліді, прозорі 
і ніжні переходять в густо насичені тони у грубих місцях шкла – ден-
цях, ручках та вузьких місцях наближення нерівномірних, часто з хви-
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лястою поверхністю стінок посуду й надають ту чарівну гру, що її від-
мічають дослідники українського гутного шкла» [3, с.13-14]. 

На сьогодні єдині джерела інформації для археологів відносно піз-
ньосередньовічного скляного посуду – це роботи мистецтвознавців. У 
кожного автора таких робіт склалось власне уявлення про назву тих чи 
інших скляних посудин, їхню хронологію та приналежність до певних 
категорій. Нажаль, публікаціям скляних матеріалів на сьогодні ще не 
приділяється належна увага. Публікується скло рідко, без датувань та 
ілюстрацій. Тому й однотипний посуд датується по-різному. Хтось 
відносить його до давньоруського, хтось до ХVI ст., а інші визначають, 
як посуд ХІХ ст. Виявлені у межах археологічного розкопу НІАЗ «Ка-
м’янець» фрагменти скла репрезентують досить широкий асортимент 
скляних виробів. Більшість уламків ототожнюється із столовим посу-
дом, серед якого можна ідентифікувати скляниці, келихи, фужери, кух-
лі, келихи на високій фігурній ніжці. 

При опрацюванні цього матеріалу основну увагу зосереджено на 
морфології предметів, візуальних відмінностях текстури скла та здійс-
нено спробу на підставі аналогій визначити хронологічні рамки ужит-
кування виробів та їх стилістичні особливості. У процесі камеральної 
обробки вищезазначеного матеріалу довелось зіткнутись з цілою низ-
кою проблем. Так, проблематичним виявилось навіть визначення на-
йменування того чи іншого скляного виробу. 

Знахідки гутних скляних виробів на теренах Поділля представлені 
фрагментами основних функціонально-типологічних категорій : посу-
дин для зберігання рідин та сипких речовин, столового посуду, посуду 
для індивідуального вжитку, аптечного посуду, вікон, дрібних скляних 
виробів. Форми скляних виробів визначались їх призначенням, особли-
востями матеріалу і вільновидувноїі техніки, тенденціями та модою у 
декоративно-прикладному мистецтві того часу. Вироби склодувів були 
зручними і гарними, прикрашались пластичним скляним оздобленням. 
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У статті аналізується творчість Володимира Івасюка та його 
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Надзвичайна популярність масової естрадної музики – об’єктивна 
реальність сучасної музичної культури. Разом з тим сьогодні просте-
жується тенденція, коли в радіо і телевізійних форматах, в репертуар-
них проектах сучасних гуртів все частіше використовуються музичні 
твори, які були популярними у 70-80-х роках минулого століття. До 
когорти композиторів, чия творчість на той час мала надзвичайну по-
пулярність можна сміливо віднести і одного із основоположників укра-
їнської естрадної музики – Володимира Івасюка. Він автор не лише 
безсмертної «Червоної рути» і «Водограю», але за короткий час свого 
молодого життя зумів написати більше сотні пісень, низку інструмен-
тальних творів та музику до двох спектаклів. 

Проблемі аналізу напрямків композиторсько-виконавської творчості 
В.Івасюка та його вкладу в розвиток української музичної культури при-
свячено значну кількість досліджень, розвідок, вступних статей до збір-
ників його творів (Т.Марусик, Т.Кириловська, О.Костюк, Б.Стельмах, 
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Т.Унгурян тощо). Безперечно кожному з авторів притаманне власне 
наукове сприйняття музичних горизонтів В.Івасюка, що характеризують 
його талант і незгасну любов до рідного краю. Проте питання творчого 
потенціалу і художніх можливостей В.Івасюка, його вкладу в розвиток 
сучасної музичної культури ще не знайшли належного висвітлення. 

Метою статті є аналіз творчості В Івасюка та дослідження його вне-
ску в розвиток української музичної культури сучасності. 

Слід зазначити, що у 70-80-х роках минулого століття В.Івасюк 
своєю творчістю здійснив значний революційний переворот у масовій 
музичній свідомості не лише українського народу, але й на просторах 
усього Радянського Союзу, а пісні його на той час звучали в усіх най-
віддаленіших куточках тодішньої російської імперії. Яскрава, своєрід-
на мелодика, природна і, водночас своєрідна гармонізація, поєднання 
особливостей української пісенності з ритмами поп-музики – все це 
зробило пісні В.Івасюка справжніми шлягерами. 

Звичайно, на своєму короткому творчому шляху йому прийшлось 
нелегко. Варто зауважити, що у тодішньої московської влади страх 
перед національним рухом та «бендерівським кублом» був настільки 
сильним, що будь-які настанови із столиці СРСР помножувалися і 
змушували «місцевих перестрашених чиновників придушувати будь-
які потуги ентузіастів вкоренити музику світової популярності на укра-
їнському ґрунті» [1, с.26]. 

Проте стримати, а тим більше заборонити поширенню цього руху 
було неможливо. Люблячи до безтями українську пісню та свій рідний 
край, В.Івасюк працював до самозабуття. Його побратим по праці і 
земляк Назарій Яремчук так характеризував Володимира в одній із 
канадських газет : «Володимир Івасюк – співак синіх гір. Він нестямно 
любив свої гори В його піснях вони поставали живими героями, спів-
переживали і сумували разом зі своїм автором. У горах він знайшов 
червону руту, що плум’янітиме у серцях людських вічним вогнем його 
щедрої і доброї душі!..». Далі Назарій зазначив, що Володимир жив у 
чотирьох вимірах – Поет, Композитор, Художник і Людина [2, с.38]. 

Свої найкращі пісенні твори, в яких з особливою теплотою і ніжніс-
тю розкривав почуття любові, дружби, гармонію природи і людського 
буття, В.Івасюк написав у співпраці з відомими митцями, креативними 
особистостями, котрі в усьому були його однодумцями. Серед них слід 
виділити Р.Братуня, Ю.Рибчинського, С.Пушка, Б.Стельмаха, Д.Пав-
личка, В.Марсюка, Б.Гуру. 
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Однак творчість В.Івасюка розвивалась не лише в пісенному напрям-
ку. Вивчаючи композицію у Львівській державній консерваторії ім.М.Ли-
сенка (клас проф. Анатолія Кос-Анатольськогно, а пізніше проф. Лєше-
ка Мазепи), він вже тоді почав працювати в інструментальних жанрах, 
що, зрештою, було передбачено і навчальною програмою. 

Музичний світ інструментальних творів В.Івасюка яскравий і своє-
рідний. У чомусь він співзвучний з його пісенною творчістю, у чо-
мусь – живиться цілком іншими джерелами. З одного боку – це тради-
ційна пісенно-танцювальна стихія карпатського фольклору з яскрави-
ми регіональними ознаками, а з іншого – сучасність з її новою темати-
кою, образністю, з новими виразовими засобами. На перетині цих 
двох, часто контрастних музичних сфер, і будується інструментальна 
творчість В.Івасюка [3, с.14]. 

Найбільш відомими інструментальними творами В.Івасюка є «Сюї-
та-варіації для камерного оркестру», «Імпровізація-скерцандо» для 
віолончелі та фортепіано, фортепіанна «Сюїта-варіації на тему україн-
ської народної пісні «Суха верба», чотири мініатюри для фортепіано 
(«Осіння картинка», «Маленька токата», «П’єса №3к», «Marciale mar-
catissimo») та «Мелодія» для естрадного оркестру. 

Митець дуже відповідально ставився до свого таланту, часто пере-
бував у глибоких філософських роздумах стосовно власних творів. 
Світ бачився йому крізь призму української культури, народності, су-
часних музичних стилізацій, природної пісенної стихії, а тому такою 
неповторною, ліричною, по-філософському глибокою, водночас сти-
льною і популярною була творчість молодого композитора. Безпереч-
но, ним був здійснений справжній ренесанс, відродження національної 
молодіжної музики, яка несла в собі значущі загальнолюдські, універ-
сальні цінності. У музиці В.Івасюка закладалися духовно-ідеальні, на-
ціонально-ментальні, етичні й естетичні категорії, що значно збагатило 
зміст художньої, зокрема музичної культури [4, с.3]. 

Отже, сьогодні ми можемо лише пожалкувати, що такий таланови-
тий композитор загинув на злеті свого таланту. Звичайно, якби В.Іва-
сюк прожив довше, він міг би повніше себе зреалізувати, міг стати 
видатним композитором-класиком, бо навіть в тому невеликому за 
обсягом інструментальному доробку, який залишився після смерті 
маестро, він продемонстрував справжній професіоналізм, власне мис-
лення і власний стиль письма. В його творах відчувається талановита 
рука майстра. 
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На завершення хочеться зазначити, що творчість Володимира Іва-
сюка виходить далеко за межі мистецької сфери. Вона несе в собі зага-
льносуспільний потенціал впливу на націю, культуру і особливо на 
молоде покоління, яке мусить виробляти здатність відчувати, любити, 
розуміти й належно оцінювати мистецтво, засвоювати досвід власного 
народу. Найважливішою цінністю творчості В.Івасюка є те, що вона 
зросла на повазі до святинь української культури, до багатобарвних 
народних поглядів на красу людських взаємин, природи, світу. У своїх 
піснях він розбудив приспаний дух українства, підніс людську й наці-
ональну гідність народу, заклав основу творення незалежної держави. 
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На сьогодні значення художньо-виховного потенціалу естрадного 
музичного мистецтва, як могутнього фактора виховання творчої осо-
бистості та формування її виконавської майстерності, дуже активно 
досліджується науковцями. Обгрунтування теоретичних аспектів дос-
лідження формування виконавської майстерності у всіх її різновидах 
та сучасних інтерпретаціях активно висвітлює низка мистецтвознав-
ців : Р.Безугла, Г.Голяка, А.Гончаров, М.Давидов, А.Душний, І.Єргієв, 
Є.Іванов, Д.Кужелєв, Л.Понікарова, А.Семешко, А.Сташевський, А.Чер-
ноіваненко, Ю.Чумак, В.Шафета та ін., які у своїх пошуках звертають-
ся до аналізу творчих підходів у формуванні виконавської майстернос-
ті баяністів / акордеоністів та нового бачення інтерпретації музики для 
акордеона / баяна. 

Мета статті – з’ясувати особливості використання сучасних іннова-
ційних підходів у процесі формування музично-виконавської майстер-
ності учнів в класі акордеона засобами естрадно-джазового мистецтва. 

Музично-педагогічна спрямованість підготовки учнів класу акор-
деона у дитячих мистецьких навчальних закладах зумовлює потребу 
формування виконавської майстерності учнів засобами естрадного 
мистецтва як шляху збагачення їхньої естетичної культури, через ефе-
ктивне опанування сучасних стилів та прийомів гри. 

Ефективний розвиток виконавської майстерності учнів засобами 
естрадного мистецтва відбувається за допомогою інноваційних підхо-
дів до проведення занять, зміст яких полягає у стимулюванні їх творчої 
самореалізації на основі діалогічного стилю педагогічного спілкування 
викладача та учня; активізації навчальної та художньо-творчої діяль-
ності учнів-виконавців; залучення учнів до творчої естрадної виконав-
ської діяльності. 

Діалогічний стиль педагогічного спілкування передбачає активі-
зацію творчого спілкування у класі акордеона, поглиблення взаємосто-
сунків між викладачем і учнем на основі партнерства й взаєморозумін-
ня у досягненні творчих завдань. 

Активізація навчальної та художньо-творчої діяльності учнів-
виконавців є необхідною умовою успішного розвитку їх виконавської 
майстерності. Використання нових методів і завдань формує діалекти-
чний підхід до опанування специфіки естрадного музичного мистецтва 
(вивчення жанрово-стильових характеристик естрадних музичних тво-
рів, структурної побудови; опанування техніко-інструктивного матері-
алу із використанням сучасних прийомів гри на інструменті, тощо). 
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Залучення учнів до творчої естрадної виконавської діяльності пе-
редбачає активізацію використання різноманітних форм музично-
виконавської діяльності учнів (академконцерти, концертні виступи, 
сольні концерти). Це значно розширює спектр естетичного світогляду і 
музичної культури, інтересів і потреб, професійних мотивацій і худо-
жньо-творчого вдосконалення учнів. 

Для реалізації поставленого завдання ми обираємо сучасні естрадні 
твори для акордеона, написані у стилі свінг, джаз-рок, латина, бугі-
вугі, босса-нова, мюзет тощо. У процесі навчальної роботи увага учнів 
спрямовується на опрацювання сучасних естрадних творів для акорде-
она (В.Власов «Улюблений мультик», «Давай понсвінгуємо», «Степ», 
«Диско», «Мені подобається цей ритм», Р.Бажиліна «Карамельний 
аукціон», «Покидаючи», «Веселий рег», Є.Дербенко «Детектив», «Гар-
моніст грає твіст», «Старий автомобіль», «Старий трамвай», Р.Бажи-
ліна, «Ринок любові» тощо). У цьому випадку важливим є відчуття уч-
нем специфіки стильових різновидів естрадних музичних творів, ана-
ліз різноманітних композиторських стилів та безпосереднє відтворення 
ним характерних музичних виконавських прийомів гри, що сприяють 
поглибленню його особистісного емоційного відгуку, прояву почуттів 
і переживань, вихованню відчуття сучасних ритмів тощо. 

У педагогічному процесі творчою діяльністю учнів-виконавців ва-
жливу роль відіграє практична підтримка, чітка вказівка та власний 
показ викладача. Тісна творча співпраця у класі викладача й учня сут-
тєво впливає на формування необхідного вольового аспекту, який ви-
являвся у прояві учнями особистісних художньо-естетичних переко-
нань і зумовлював єдність розуміння художньої мети творчих завдань і 
вибору засобів, необхідних для її втілення [1]. 

Зокрема, чітко окреслюється стилістичний та цілісний аналіз самос-
тійно обраного естрадного твору, розкривається художній задум, ви-
значається ключова ідея твору і засоби її реалізації, обґрунтовується 
виконавська концепція художньо-образного та технічного втілення 
авторського задуму. Надалі педагогічна робота спрямовується на ши-
роке використання нових прийомів гри, звуковидобування та спецефе-
ктами (різними видами глісандо, вібрато, тембро-кластерами, викорис-
танням віддушнику, стукіт по корпусу, міху й клавіатурі, комбінова-
них міхових прийомів, звуконаслідування іншим інструментам, вико-
ристанням власного голосу, а також тембральних регістрів, що нада-
ють звучанню нових звукових фарб. Нові технічні прийоми гри та ви-
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конавські можливості дозволяють інтерпретувати на інструменті нова-
торські авангардно-модерністичні ідеї. У тлумаченні самого слова 
«модерн» (з англ. Modern – сучасний, новий) акцентується увага на 
значенні «новий» стосовно композиторської та виконавської поетик, 
що ґрунтується на оригінальному баянно-акордеонному «тембро-соно-
рі», яка формує академічну універсальність прийомів і можливостей 
гри на цьому інструменті в багатогранності і неповторності його тех-
нічних і виражальних ознак [2]. 

Таким чином, формування музично-виконавської майстерності уч-
нів в класі акордеона можна реалізувати через художньо-технічне та 
естетичне осягнення високохудожніх надбань естрадно-джазового 
мистецтва, яке значно збагачує їх зміст музично-виконавської підгото-
вки кращими художніми здобутками естрадного баянно-акордеонного 
мистецтва, стимулює художньо-творчу самореалізацію. 
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Беручи книгу з полички, люди рідко замислюються, який шлях во-
на пройшла, скільки рук доторкнулись до неї, скільки праці вкладено в 
її виготовлення, перш ніж вона дійшла до читача. Сучасна поліграфія 
стрімко розвивається, з’являються нові техніки, технології тай самі 
формати книжок. 

Останніми роками у країнах Європи, США, Японії, Південній Кореї 
значними темпами розвивається і електронне книговидання. Цьому 
сприяє як ефективне законодавче забезпечення дотримання авторських 
прав, так і поширеність технічних засобів для читання електронних 
книг. І хоча лише окремим великим видавництвам вдається вже зараз 
суттєво заробляти на продажу електронних видань [1, с.220], проте за 
ними бачать перспективи, тому продовжують вкладати в цю галузь 
значні кошти. 

Вже у 2009 р. кожен п’ятий читач у США віддавав перевагу елект-
ронній книзі перед паперовою, а в 2010 р. продаж електронного контен-
ту в цій країні сягнув 1 млрд. дол., що становить 7,2 % книжкового рин-
ку. Уряд Південної Кореї заявив про відмову з 2011 р. від використання 
у школах паперової книги [1]. Тож, як слушно зазначає В.Теремко : 
«Можна по-різному оцінювати привнесені цифровою культурою пере-
ваги, ризики і загрози, але нікуди не подітися від її реальності» [4, с.15]. 

Метою даної статті є висвітлення сучасних тенденцій у створенні 
макету книги. 

Інновації у сучасному книгодрукуванні розглядає завідувач кафед-
ри видавничої справи та редагування Інституту журналістики Київсь-
кого національного університету імені Тараса Шевченка, кандидат 
філософських наук В.Теремко, який у своїй статті «Стратегічні викли-
ки друкованій культурі в електронну еру» висвітлює позитивні та не-
гативні аспекти впливу електронної книги на читача і видавця [4]. А у 
статті «Стратегічні випробування електронною книжністю» подає ос-
новні тенденції в розвитку електронної книжності та породжені нею 
випробування для видавничої сфери України [5]. 

К.Альт [1] дослідив розвиток електронного книгодрукування за 
межами України. М.Тимошик, який видав перший підручник з історії 
видавничої справи в Україні, а його «Книга для автора, редактора, ви-
давця» містить цінні поради не тільки поліграфістам, але й авторам [6]. 
Розв’язання проблеми естетики верстки висвітлює Р.Паркер [3] у своїй 
книзі «Як зробити гарно на папері», яка перевидавалась шість разів і 
майже два десятиліття є настільною книгою поліграфічного дизайнера. 
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На сьогоднішній момент книговидавництво зазнало чимало техніч-
них і стилістичних видозмін. В кінці минулого століття особливою 
популярністю стали користуватися книги в м’яких обкладинках (пей-
пербекі), покетбуки та адаптовані до сучасного темпу життя видання, 
розраховані, швидше, на побіжний перегляд, ніж читання. Сьогодні 
свою частину читацької аудиторії набирають аудіокниги. Збільшує 
обсяги і широкомасштабне оцифрування книг, до якого вже вдаються 
навіть провідні книжкові видавництва та інтернет-компанії (Yahoo!, 
Google, Amazon, MSN). 

На Франкфуртському книжковому ярмарку 2012 року стрімкий пе-
рехід текстів в цифрову форму оголошений трендом року. «Інтернет – 
це проміжний крок між культурою друкованої книги та книги цифро-
вої», – написала впливова німецька газета Frankfurter Rundschau [2]. 

Хоч це і загрожує повноцінному книжковому ілюструванню, але 
книговидавці не здаються і висувають позови. Однак, незважаючи на 
протести видавництв та інших противників розміщення відсканованих 
книг в Інтернеті, компанія Google реалізує грандіозний проект з оциф-
рування текстів з п’яти найавторитетніших бібліотек англомовного сві-
ту : Мічиганського, Гарвардського, Стенфордського, Оксфордського 
університетів, а також Нью-Йоркської публічної бібліотеки. Слідом за 
цим і Франція оголосила, що веде роботи з оцифрування і викладання в 
Інтернет всіх надбань Французької національної бібліотеки. Спокусі 
«цифри» піддалися не тільки художня література, але й наукові видання. 

Але розмови про «шкідливість» комп’ютерних ноу-хау по відно-
шенню до друкованих книг та їх ілюстрацій вже не є таким однознач-
ними. Сучасні цифрові технології (у тому числі кіно, комп’ютерна 
графіка та ін.) здатні забезпечити друкованій книзі неймовірний успіх, 
збільшуючи її продажі в десятки, а то й сотні разів. Практика підтвер-
джує : будь-яка екранізація іноді призабутого твору (як і адаптація 
його в Інтернеті) викликає підвищений інтерес до друкованого оригі-
налу («Майстер і Маргарита»), фіксується ажіотажний попит і на, зда-
валося б, і так успішні з точки зору продажу книжкові видання. Ком-
п’ютерна графіка дозволила художникам реалізовувати ідеї, які при 
виконанні вручну були б або затратні, або важко здійсненні. Хоча го-
ворити, що класичні техніки графічного малюнка (туш, акварель, тем-
пера, акрил, аплікація, силует тощо) відходять у минуле, щонайменше, 
некоректно. Навпаки, постмодерністські нахили нашого часу дозволя-
ють книжковим ілюстраторам використовувати суміш всіх напрямів і 
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технік, при цьому вільно інтерпретуючи своє візуальне бачення тексту. 
Підтвердженням цього є арт-книга, основною цінністю якої є ідея. Ві-
дповідно, подібні починання виливаються як мінімум в читацький ін-
терес, як максимум – у колекціонування книжкових шедеврів. 

Простежити моду на певний стиль в ілюструванні сьогодні важко : 
успіх книзі можуть принести як декоративна композиція, так і недба-
лий штрих малюнка, як ошатність чорно – білої графіки, так і веселко-
ве різнобарв’я. «У ціні», насамперед, вміння ілюстратора знаходити в 
звичних сюжетах і ситуаціях нові повороти, свіжі колірні вирішення, 
вільно поводитися з книжковим блоком і продумувати оригінальні 
види ілюстрування (наприклад, всілякі вкладки, додавання до ілюст-
рації, або коли малюнок знаходить своє продовження через кілька сто-
рінок). Саме за цим «полюють» сьогодні провідні книжкові видавниц-
тва США, Франції, Німеччини, Японії. Вгадати успіх книги вдається 
не завжди. Тут не рятують ніякі маркетингові дослідження або імена 
модних художників, важливою є сама концепція. 

Отже для того щоб завжди іти в ногу з часом і тримати руку на 
пульсі книгодрукування необхідно наполегливо працювати над вдос-
коналенням як електронних книг так і паперових. Електронна книга 
відкриває нові горизонти, дає доступ до найкращих бібліотек світу і 
можливість зберігати великий обсяг інформації на маленькому за роз-
міром носієві. Але вона ніколи, не зможе замінити паперову книгу як 
подарункову, дитячу чи навчальний посібник. Оскільки це дві гілки 
одного дерева пізнання. 
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МИСТЕЦТВО ПОЛІГРАФІЇ В КОНТЕКСТІ 
МИСТЕЦТВОЗНАВЧИХ ДОСЛІДЖЕНЬ 

У статті аналізується історія поліграфічної продукції, що міс-
титься у провідних спеціалізованих виданнях. 

Ключові слова : поліграфічна продукція, графіка, дизайн. 
Поліграфія і дизайн поліграфічної продукції відносно нові галузі 

мистецтвознавства. Дотепер вони залишалися поза увагою науковців, 
спеціалістів у галузі мистецтвознавства. Тому, мета статті – дослідити 
мистецтво поліграфії в контексті мистецтвознавчих досліджень. 

Представляє інтерес каталог «Два століття російської етикетки», 
укладений І.Н.Сміренним і Б.Н.Рахманіновим. Перші роботи, пов’язані 
з роллю поліграфічної продукції, були видані професором Г.Т.Горо-
щенко ще в 20-30 рр. ХХ ст., і доповнені в 1961 році. Стосовно книги і 
поліграфічної продукції питання методики художнього конструювання 
розвинув В.Н.Ляхов, обґрунтувавши метод структурно-функціональ-
ного аналізу і системного підходу в рішенні проблем формоутворення 
різних видів друкарських видань. В.Н.Ляхов – теоретик книжкового 
мистецтва, не обійшов увагою проблеми промграфіки або прикладної 
графіки (він мотивує правомірність використовування саме даного тер-
міну для відповідних робіт). 

179



У статті «Прикладна графіка» 1975 року він дає ємкий аналіз цього 
питання за весь період радянської історії, відзначає особливості вирі-
шуваних поліграфічною продукцією задач, виділяє етапи розвитку 
поліграфії, розмірковує про тенденції, що складаються. 

Загальна методика створення художником об’єкту дизайну розроб-
ляється в численних дослідженнях, присвячених проблемам сучасного 
дизайну. Особлива роль в цьому належить Всеросійському науково-
дослідному інституту технічної естетики, що публікує методичні вка-
зівки і праці з проблем дизайну. 

Загальні проблеми розвитку графічного дизайну, художня і естетич-
на специфіка, розкрита рядом дослідників, намічені ними аспекти його 
вивчення стали відправним пунктом для подальшого вивчення, у тому 
числі і даної роботи. Дослідницька робота Э.М.Глінтерника «Історич-
не самовизначення графічного дизайну в проектній культурі Росії 
(1880-1980-і рр.)» була присвячена осмисленню особливостей розвит-
ку графічного дизайну в Росії, його історико-культурної і соціально-
економічної обумовленості на значному історичному відрізку часу [1]. 

У книзі М.Анікета, Н.Бабуріной і Е.Черневіч «Російський графіч-
ний дизайн 1880-1917» досліджується стан прикладної графіки почат-
ку XX століття. Основна увага надана торговій рекламі. Інтерес пред-
ставляє робота Е.Лерневіч з методики передачі візуальної інформації 
засобами графічного дизайну. 

З робіт 1998 р., які висвітлюють окремі напрями розвитку упаковки 
(етикетки) назвемо – альбом «Пиво російської імперії» автори тексту 
І.Сміренний, І.Горбунов і С.3айцев і «Російська парфумерна упаковка» 
автор В.Кожарінов, що представляють великий фактичний матеріал в 
хронологічній послідовності. Работи В.А.Фаворського як теоретика 
художньої форми і проблем конструювання дуже важливі особливо у 
тому, що стосується проблеми художнього оздоблення поверхні. 

Семіотика і її проблеми і можливості у області створення власної 
мови, «вторинної» мови мистецтва, розглянуті в роботах Ю.М.Лотма-
на, ці питання розглядаються і в монографії Е.В.Черневіч «Мова гра-
фічного дизайну». 

Значна кількість цінних матеріалів з історії світової поліграфії міс-
титься у працях Б.П.Самородова. Історії розвитку способів друку прис-
вячено праці П.Абаканова, М.Дреера, В.Каплина, Ю.Кузнєцова, А.Лас-
кина, В.Тихонова, А.Френкелья та ін. Ф.Романо і В.І.Вернандский також 
у своїх роботах приділили увагу історичному розвитку поліграфії. 
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До написання «Історії українського друкарства» Іван Огієнко ви-
дав більше десятка окремих нарисів-розвідок з цієї теми, зокрема, 
«Як Москва знищила волю друку Києво-Печерської лаври» (1921), 
«Свято нашої культури : нарис з історії початків українського дру-
карства» (1924), «Друкарська трійця – Фіоль, Скорина і Хведорович» 
(1924), «Дерманська друкарня» (1925). 

Фундаментальне дослідження І.Огієнка «Історія українського дру-
карства» вийшло друком 1925 року в місті Львів, а у 1994 році у вида-
вництві «Либідь», у міжвидавничій серії «Пам’ятки історичної думки 
України» відбулося перевидання цієї праці. І.Огієнко у цій праці аргу-
ментовано зруйнував усталені досі наукові стереотипи щодо вторин-
ності, підпорядкованості українського друкарства російському [4, с.6]. 

Перша спроба дослідження історії початкового періоду друкарства 
всієї України належить Михайлові Максимовичу. В праці «Книжная 
старина южнорусская» він не тільки узагальнив матеріали попередніх 
істориків і бібліографів, але й впровадив до наукового обігу факти, 
встановлені на підставі проведеного ним дослідження самих стародру-
ків, здебільшого з колекцій київських Софіївського собору та Михай-
лівського монастиря, церков Переяслава, бібліотек І.Лукашевича, К. 
Свідзінського. Автор згрупував свої спостереження за історичними 
регіонами України, а в їхніх межах – за друкарнями [3, с.78-80]. 

У 1965 р. виходить колективна монографія «Книга і друкарство на 
Україні». Нариси про окремі друкарні у М.Максимовича супроводжу-
валися бібліографією видань, щодо деяких друкарень досить повною. 
Студії Максимовича настільки значний крок уперед у вивченні питан-
ня, що їх можна вважати початком нового етапу в дослідженні історії 
українського друкарства. 

Олександр Мельников є автором кількох статей, що стосуються ок-
ремих аспектів сучасного книговидання, а також співукладачем російсь-
ко-українського словника «Поліграфія та видавнича справа» (2002 р) [2]. 

М.Тимошик, окрім численних публікацій з розвитку поліграфічної 
справи, видав у 2003 р. підручник «Історія видавничої справи». Це 
перше в Україні видання, де в популярній формі комплексно висвіт-
люються найголовніші питання, що охоплюють усі процеси творення, 
редакційно-видавничої підготовки, поліграфічного виконання та реалі-
зації різних видів видань [5]. 

Також з останніх публікацій з питання історії та розвитку поліграфії 
привертають увагу роботи дослідників Величко О.М., Дорош А.К., 
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Дурняка Б.В., Іванова-Ахметова А.М., Розума Т.В., Шевчука А.В., 
Яремчук Е.Н. та інші., що друкувались у щоквартальному виданні збі-
рника наукових праць «Технологія і техніка друкарства», який видає 
Видавничо-поліграфічний інститут НТУУ «КПІ». 

Таким чином, на сьогоднішній день основний матеріал з даної про-
блеми розкиданий по періодичних виданнях і носить фрагментарний 
характер, тому доводиться використовувати матеріали і роботи різних 
авторів, іноді не присвячених напряму з даною тематикою, але що ма-
ють методологічне значення в рішенні поставленої задачі. 
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Стаття орієнтована на аналіз ролі та використання української 
народної вишивки у сучасній модній індустрії та вплив її на формуван-
ня модних тенденцій в Україні. 
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Постановка проблеми. Вишиванка – це душа українського народу. 
Здавна люди прикрашали свій одяг цією красою і вірили, що вишивка 
є оберегом. Це справжній ветеран моди, який пережив не одну епоху. 
Сьогодні дизайнери надихаються надзвичайними роботами майстрів 
Середньовіччя, епохи Відродження, етнічними мотивами різних наро-
дів. Але яким би не було джерело – результат залишається однако-
вим – тренд на вишивку знову актуальний. Розвиток національної мо-
ди є важливою умовою одночасної модернізації етнічного та збере-
ження його культурної самобутності. В сучасному суспільстві мода 
виконує специфічні, притаманні тільки їй функції : впроваджує одно-
манітність культурних зразків, впорядковує перехід від минулого до 
майбутнього, підтримує інноваційний характер культури, змінює прес-
тижність об’єктів тощо. Завдяки цьому вона може впливати на сприй-
няття, збереження та популяризацію національних традицій [6]. 

Мета статті – розглянути особливості сучасної української вишивки 
у модній індустрії. 

Виклад основного матеріалу. Одяг існує в двох основних проявах : 
традиційний костюм і сучасна мода. Розвиток народного костюму ся-
гає часів Київської Русі. Вже тоді одяг поділяли за кроєм, силуетом, 
видом тканини на поясний і нагрудний, прямий і тунікоподібний, з 
плечовими вставками, з суцільнокроєним рукавом, на кокетці, з лля-
них, бавовняних, конопляних та вовняних тканин. 

Традиційно повсякденний одяг призначався для роботи вдома, в по-
лі, в лісі, святковий – для недільних днів і релігійних свят, обрядовий – 
для заручин, весілля, похорону. Крім того одяг розрізняли і за віком, і за 
сімейним станом – для дівчат, жінок-молодиць, жінок зрілого віку та 
жінок похилого віку. Однією з найхарактерніших рис народного одягу є 
багатошаровість, яка надавала жіночій статурі скульптурної монумента-
льності. Так жіночий одяг складався з довгої або короткої вишитої соро-
чки, поверх якої одягали ткану плахту, обгортку або запаску, фартух, 
приталену керсетку або «юпку» з вусами. Одяг складався з кількох про-
стих шарів, який накладалися один на одного, виділяючи орнаментальні 
місця : на рукавах, станку, фартуху, подолі тощо [1]. 

Народний костюм, поєднуючи мистецтво узорного ткацтва, крою та 
декоративного оформлення, символізує духовну культуру українсько-
го народу, стародавні традиції, обряди, звичаї [6]. 
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Давні традиції української народної вишивки співзвучні з потреба-
ми сучасної моди. Етностиль кілька сезонів присутній на показах про-
відних модельєрів. Використання народних мотивів у поєднанні з но-
вими тенденціями в цій галузі, створює неповторні модні сюжети. 

Мода на вишивані речі пропагується завдяки фестивалям сорочок, 
які проходять в різних містах України. Використанням самобутніх ре-
чей зірками шоу-бізнесу. Та збільшенням кількості інтернет-ресурсів, 
які не тільки продають українські вишиванки, а й знайомлять покупців 
з історією та символікою. 

У сучасному одязі використовують чимало елементів народного 
одягу : зборки, складки, рельєфи, защипи, крій рукава, оформлення 
вирізу горловини тощо. Застосування елементів народного одягу у 
створенні сучасного залежить від його призначення. Наприклад, у 
моделюванні ділового одягу використання елементів народного кос-
тюму обмежене. У ньому зустрічаємо лише окремі елементи крою, 
загальний характер форми та строкаті, картаті, набивні тканини з 
фольклорним рисунком. Особливою популярністю користуються яс-
краві квіткові візерунки – вигадливі поєднання відтінків і форм ви-
шивки з різнобарвних ниток, матеріалів прекрасно доповнюють як 
одяг, так і аксесуари [1]. 

Використання народних мотивів у моделюванні одягу для відпочи-
нку найбільш рухливе. Так для літніх суконь у фольклорному стилі 
пропонуються м’які, легкі, розріджені тканини, на зразок марлі, та ви-
готовленні з них сукні з складками, зборками, буфами. Вишукане оз-
доблення відновлює в пам’яті образи, знайомі нам сьогодні лише з ста-
родавніх картин. Іноді ефект досягається за рахунок використання тка-
нин-компонентів з різноманітними ткацькими візерунками, що іміту-
ють ручне народне ткацтво. Святковість одягу досягається різними за-
собами : пластичністю та об’ємністю форми, використанням контраст-
них тканин, різних видів оздоблення. У народному одязі запозичують 
крій, лінії пройми, форму уставок, рукавів тощо [3]. 

У моделюванні сучасного одягу широко використовують народний 
крій рукавів : «кімоно», вшивний рукав, розширений по всій довжині, 
зі зборками по окату і низу, «ліхтарик», рукав вшитий у квадратну 
пройму, реглан та інші. 

Вільний крій рукавів під проймою, запозичені з народного одягу, 
роблять сучасні вироби зручними, а плавні лінії плечей, які переходять 
у верхній зріз рукава, підкреслюють жіночність і природну красу. 
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У святковому вбранні народний характер підкреслюється декором на 
рукавах, внизу спідниці, не лише вишивкою, але й орнаментом з тасьми, 
який утворює різноманітні рисунки і незвичні кольорові поєднання. 

Одяг фольклорного стилю вдало доповнюють коміри, кишені, ман-
жети, пояси, хустки, оздоблені вишивкою, плетені з лози кошики, при-
краси з бісеру, дерева, кераміки, металу тощо [1]. 

Сьогодні популярністю користується і запозичена у народного кос-
тюма багатопредметність одягу. Наприклад, сучасний повсякденний ком-
плект складається з подвійної спідниці, з об’ємної блузи та жилета, який 
може бути приталеним, на зразок керсетки або вільним, коротким чи по-
довженим, з застібкою і без неї. Такі жилети носять щодня з спідницями, 
штанами, блузами, светрами, або доповнюють ними святкову сукню. 

Залишаються модними спідниці з вибитим рисунком тканини : з 
оборками, призібрані по лінії талії, з м’якими не запрасованими склад-
ками по колу, прямі спідниці на запах, що нагадують обгортку, спід-
ниці широкі з горизонтально застроченими дрібними складками або 
защипами, якими оздоблювалися народні сорочки. Народне мистецтво 
надихає сучасних модельєрів на пошук нових пропорцій, композицій-
них вирішень. Так, до комплекту сучасного одягу за народними моти-
вами все частіше входять штани, спідниця-штани [4]. 

Все частіше українські дизайнери починають звертатись в своїх ро-
ботах до національних традицій оформлення одягу, особливо жіночо-
го, на сукнях, дорогих і звичайних, з’являється українська вишивка, і 
навіть на чоловічих краватках та нижній білизні знаходять місце візе-
рунки наших предків. 

Вишивка традиційно тримається на індивідуальній творчості, пові-
льно переходить на перкалі, шовк та інші тканини промислового виро-
бництва. І навпаки, фабричні різнокольорові нитки – заполоч, волічка, 
гарус – у народних гаптувальниць користуються великим попитом [5]. 

На сьогоднішній день кількість дизайнерів та народних майстрів, 
які працюють саме у цій галузі невелика, проте з кожним роком йде 
тенденція до зростання цього показника. На сьогоднішній день уже 
відомі своїми колекціями та майстернями Ярина Жук, Божена Філато-
ва, Діана Дорожкіна, Тетяна Єкімова, Людмила Бушинська, Ольга Ро-
дченко, Ірина Цісецька, Роксолана Богуцка, Олеся Теліженко та інші. 

Ярина Жук створила родинну майстерню, вона у кожному орнаме-
нті намагається зберегти символіку та специфіку регіональних узорів, 
адже кожен символ – це як буква у алфавіті, зі своїм значенням. За 
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допомогою цих букв ми пишемо свої вишивки. Божена Філатова є 
майстром художньої вишивки та писанкарства. Приймає участь у Все-
українських та Міжнародних виставках, в яких отримувала дипломи за 
кращі роботи. 

Діана Дорожкіна відома усім своєю пристрастю до корсетів. Вияв-
ляється, свій перший корсет вона пошила в 17 років, а тонкощам кор-
сетної майстерності навчилася пізніше, під час стажування у Франції. 

Тетяна Єкімова намагається аби в її одязі переважала ручна робота. У 
колекції використано техніки вишивки бісером, які дизайнерка винайш-
ла сама [2]. Відомим та визнаним дизайнером сучасної України є Телі-
женко Олеся Миколаївна. Працює у стилі етно-модерн. Неодноразова 
учасниця всеукраїнських та міжнародних симпозіумів та виставок. Во-
лодарка гранту Президента України для обдарованої молоді 2005 р. на 
створення колекції сучасного одягу «Древо роду» з використанням мо-
тивів українських аплікативних рушників південно-східної Черкащини. 

Висновки. Для українців характерні перевага емоційності над раці-
ональністю, сентиментальність та поетичне сприйняття природи, які 
повною мірою знайшли відображення в мальовничості, насиченій де-
коративності виробів народної творчості. Разом з тим їм притаманні 
такі суперечливі риси, як індивідуалізм, творчий супротив чужому та, 
одночасно, захоплення художніми зразками інших культур. Українсь-
ка традиційна вишивка все частіше знаходить нові форми вираження. 
Сьогодні це не лише данина традиціям, а й стильна деталь гардеробу. 
Щоб надати своїм колекціям виразності, глибини та життєвої енергії, 
дизайнери використовують вишивку для оздоблення одягу, сумок, 
аксесуарів і навіть взуття. 
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Графічній техніці зображення пейзажу віддавали перевагу багато 
відомих художників. Картини з зображенням урбаністичного пейзажу 
так само різноманітні, як і міста. Етюди із міським пейзажем допома-
гають зберегти пам’ять історичного образу наших міст. Картини, у 
яких зображений урбаністичний пейзаж – це наша історія сьогодення й 
майбутнього. Твори образотворчого мистецтва, головним чином жи-
вопис, діляться за жанрами. Ставши формою відображення життя, жа-
нри живопису є незмінними, вони розвиваються разом із життям, змі-
нюючись у міру розвитку мистецтва. Деякі жанри відмирають або зна-
ходять новий сенс (наприклад, міфологічний жанр, ведута), виникають 
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нові, зазвичай усередині існуючих раніше (наприклад, всередині пей-
зажного жанру з’явилися міський пейзаж, морський пейзаж, інтер’єр), 
а деякі об’єднуються [1, c.67]. 

Український пейзажний живопис розвивався в контексті європей-
ського мистецтва, і кращі твори українських художників-пейзажистів 
увійшли до скарбниці вітчизняного образотворчого мистецтва, стали 
його невід’ємною частиною, віддзеркаливши процеси і зміни, що від-
булися в часі. 

Українська пейзажна школа має яскравих, самобутніх представни-
ків, що творили власну стилістику відображення природи, яка ґрунту-
валася на народних традиціях, завдяки чому їм вдалося уникнути ме-
ханічних унаслідувань модних на той час європейських течій. 

Пейзажний живопис в українському образотворчому мистецтві по-
чав зароджуватися ще в ранніх іконах, настінних розписах, розвинувся 
в гравюрах та книгодрукуванні. Середньовічні майстри-іконописці 
прагнули передати велич і красу навколишнього світу. Трохи згодом у 
XVII-XVIII ст., майстер-іконописець в іконний пейзаж вплітає реальне 
зображення гір і різнотрав’я на передньому плані, і хоча складові ком-
позиції поєднані штучно, проте в них вже помітно спостережливе ста-
влення митця до навколишнього світу [4, с.48]. 

Так поступово формується потреба і необхідність у відтворенні се-
редовища, в якому живе людина, прагнення через усвідомлення цілої 
картини природи зафіксувати своє особисте відношення до неї. 

Майже до самого початку XIX століття пейзаж в українському мис-
тецтві не виокремлювався у самостійний жанр, а слугував лише тлом 
для фігуральних композицій. Він звучав як архітектурний чи природ-
ний стафаж із нагромадженням будівель чи рослинного світу, які не 
могли ототожнюватись із конкретною місцевістю. Для українського 
мистецтва ландшафтові мотиви стали поштовхом для розвитку пейза-
жу академічного напрямку. Початок творчості Василя Штернберга 
(1818-1845 рр.) якраз і знаменується академічними засадами. Проте у 
пізніших своїх роботах художник відмовляється від панорамності, 
його твори наповнюються емоціями, реалістичною передачею стану 
природи чи побутового мотиву. 

Мальовничі українські краєвиди посідають вагоме місце у творах 
живописців та графіків, перед якими постало нове завдання : творення 
природи як джерела естетичної насолоди – піднесено, поетично, що 
відповідало тогочасним тенденціям [5, c.75-77]. 

188



Таким увійшов пейзаж XIX століття у період розквіту романтиз-
му. Роль культурних центрів у той час здебільшого виконують міста 
або садиби найбільш освічених поміщиків. В мистецьких осередках 
практикують замовлення, які радше нагадують світський живопис 
на релігійну тематику. Українське образотворче мистецтво не могло 
розвиватися на рідному ґрунті через відсутність в Україні спеціаль-
них навчальних закладів. Більшість художників, які зображали 
українські краєвиди, були мандрівними і мистецьку освіту здобули 
поза межами країни – у Петербурзі, Москві, Відні або Кракові. За-
вдяки цьому мистецтво піддавалося суттєвими впливами чужозем-
них течій. Вже в кінці XIX, а початку XX століття українські міста 
зосереджували кращі мистецькі сили з відповідним утворенням ма-
лярських шкіл. 

На початку XIX ст., пейзажний жанр розвивається у контексті пор-
третного живопису. У виконанні портретів перед митцями поставали 
нові завдання – реалістичне відображення життя, де пейзаж викорис-
товується для підсилення емоційного впливу, поетичної настроєності, 
що складало нове відчуття природи. Паралельно пейзаж розвивається 
як і самостійний жанр : інформативно насичені зображення конкретної 
місцевості детально відображали характерні особливості ландшафту, 
садиб, околиць, парків, маєтків. Такі видові пейзажі створювалися на 
замовлення Петербурзької Академії мистецтв для потреби відповідних 
державних відомств та власників маєтків. 

Так звані краєвиди-ведути мали сухий документальний характер; це 
був своєрідний «портрет» місцевості, позбавлений емоційності, а спо-
руди, що потрапляли у «кадр», не несли смислового навантаження. З 
часом документальність відходить на другий план – і пейзажі набува-
ють епічності, поетичної настроєності, розвиваючись у самостійний 
жанр, що зайняв у добу романтизму чільне місце. У практиці худож-
ники часто зверталися до традицій голландського краєвиду XVII ст., 
близького їм за романтичним сприйняттям природи, за просторовою та 
колористичною концепцією. 

Хоча академічні традиції міцно закріпилися у мистецтві художни-
ків, які працювали на Україні, поступово починають визрівати нові 
тенденції подачі природного середовища, що відповідали романтич-
ним і реалістичним засадам розвитку європейського мистецтва. Митці 
відмовляються від панорамності, в їхній творчості переважають бу-
денні мотиви. 
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тичного і художнього виховання школярів. 

Ключові слова : музично-ритмічне виховання, музично-ритмічне 
почуття, ритмічна пульсація,ритмічна структура, імпровізування. 

Одне з головних завдань початкового музичного розвитку школярів 
полягає у здійсненні ритмічного виховання. Музичний ритм виник з 
руху, з трудової діяльності людини. Пізніше він розвинувся в синкре-
тичному мистецтві (танець, пантоміма) і граматичній структурній по-
будові слова (мовна динаміка). Початковий етап формування музично-
го мистецтва ґрунтувався на триєдності : рух, слово, музика. І якщо 
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рух у музиці порушував природнє акцентування, то слово втискувало 
музику (пісню) в жорсткі ритмічні рамки. 

Відомо, що діти з нормальним слухом дуже рано починають реагу-
вати на ударно-ритмічні звуки, тоді як відчуття висоти з’являється десь 
з трьох років. Тому цілком природно, що ритмічні звуки сприймаються 
дітьми набагато легше, ніж звуковисотні. Крім того, саме зародження 
пісні починається не з звуковисотності, а з ритмічної структури тексту. 

В.Ковалів підкреслює, що «дитяча здібність реагувати на висоту 
звуків розвивається з віком; шести-семирічні діти в більшості випадків 
погано орієнтуються у висоті звуків, а багато з них не можуть прави-
льно заспівати навіть найпростішу пісеньку; вони набагато краще орі-
єнтуються в ритмічних рухах, добре відрізняють біг від ходіння, шви-
дкий темп від повільного, довгі звуки від коротких. Перші ритмічні 
вправи засвоюються ними дуже швидко і дають можливість вчителю 
за короткий час досягти високих ритмічних показників і, зокрема, рит-
мічного унісону, як передумови унісону звукового» [32, с.57]. 

Музично-ритмічне виховання розвиває почуття музичного ритму, 
його сприймання, виконання, імпровізування. Я.С.Кушка підкреслює. 
що «Імпровізування – особливий вид роботи, елемент творчості, за 
допомогою якого можна успішно уточнити і збагатити ритмічну уяву 
дітей» [38, с.93]. 

Розвиток музично-ритмічного почуття школярів включає організа-
цію рухової активності дітей, виховання певних ритмічних навичок, 
усвідомлення учнями естетичної виразності ритму як елемента музич-
ної мови тощо. Як зазначав Б.М.Теплов, «почуття музичного метру 
має не тільки моторну, але й емоційну природу : в основі його лежить 
сприймання виразності музики. Тому поза музикою чуття музичного 
ритму не може ні пробудитися, ні розвиватися» [79, с.197]. 

Ритмічна діяльність збагачує сприйняття дитини, сприяє розвитку 
музичності, впливає на формування різноманітних психічних функцій. 
Добре відомо, що зацікавленість полегшує і стимулює розвиток. Ра-
дість, яку отримують діти завдяки ритмічним вправам та іграм, добре 
впливає на їх загальний розвиток. Отже, значення ритмічної діяльності 
виходить далеко за межі тільки музичного та естетичного виховання. 

Дидактика передбачає два основних прийоми : використання рухів та 
використання простих ударних інструментів. Ці прийоми сприяють не 
тільки формуванню у дітей відчуття ритму, але й вихованню музичного 
смаку. Музика і рух – такі ж взаємозв’язані поняття, як звук та його ри-
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тмічна пульсація. Протягом не одного десятка років педагоги викорис-
товують рух, як засіб музичного розвитку. На позитивну роль рухів під 
музику вказували у своїх працях В.Верховинець, С.Руднєва, М.Румер, 
Н.Гродзенська, Н.Ветлугіна, Е.Конорова, В.Білобородова, Е.Мальцева 
та інші. Добре розвинута моторика дитини сприяє знайомству її з навко-
лишнім світом і позитивно впливає на розумовий розвиток. 

Під час слухання музики у дітей виникає інтуїтивна потреба руха-
тися у такт ритму. Такий елементарний емоційний відгук на ритм є 
первинним виявом музичності. Мимовільну моторно-емоційну реак-
цію дітей слід зробити осмисленою, ритмічною, виразною. Наприклад, 
вчити крокувати чітко і впевнено під маршову музику, плавно рухати-
ся – під колискову, завзято плескати – під швидку танцювальну тощо. 
«Особливо корисне пластичне інтонування під час слухання творів, 
багатих алогічними змінами, динамічними відтінками тощо» [14, с.30]. 
Рухи під музику К. Самолдіна рекомендує включати в усі види діяль-
ності на уроці : «під час знайомства з музичною грамотою, для кращо-
го запам’ятовування музичного матеріалу, під час слухання музики, 
для вироблення чистоти інтонації, під час гри на дитячих музичних 
інструментах» [66, с.31]. 

За допомогою ритмічної діяльності виховувати в учнів уміння слу-
хати музику і передати її в рухах. Сформований рух – допомагатиме 
дитині глибше сприймати і передавати музичний образ. У школі доці-
льно застосовувати різноманітні музично-ритмічні рухи, що пов’язані 
з навчальним матеріалом уроку, можуть виконувати роль як методу, за 
допомогою якого діти усвідомлюють окремі поняття музичної грамо-
ти, так і засобом самовиявлення дитини. Б.М.Теплов довів факт супро-
воду сприйняття музики руховими реакціями (вокалізаціями, дрібними 
рухами пальців). Тому рухи успішно використовуються в ролі засобів, 
що активізують усвідомлення дітьми характеру мелодії, якості звуко-
ведення (плавного, чіткого, відривчастого), засобів музичної виразнос-
ті (акцентів, динаміки, темпу, ритмічного малюнка і т.д.). Ці якості 
музики можна моделювати за допомогою рухів рук, танцювальних та 
образних рухів [58, с.79]. 

Особливу увагу слід звернути на виразність ритмічної пульсації. 
Йдеться насамперед про тонкий і недоступний свідомому аналізу вза-
ємозв’язок наголошених і ненаголошених часток, різний характер 
пульсації – то важка хода, то легкий крок, то погойдування, то гострі 
поколювання тощо. Н.А.Ветлугіна вважає, що слухаючи музику, діти 
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стежать за розвитком художнього образу. У свою чергу, слухова увага 
сприяє збагаченню музичної пам’яті, що спирається на слуховий і ру-
ховий аналізатори. Виконуючи рухи під музику, діти уявляють той чи 
інший образ [14, с.30]. 

В умовах шкільного уроку можна організувати лише невеликий та-
нок у тій частині класу, де немає парт. Учні, які на даний момент не 
беруть участі в танку, можуть співати, акомпанувати на дитячих музи-
чних інструментах. Участь у хороводах під знайому музику допоможе 
учням осмислити деякі особливості музичної форми. 

З інтересом виконують молодші школярі рухи, що імітують гру на 
різних музичних інструментах : сопілці, балалайці, скрипці, арфі тощо. 
Такі завдання сприяють емоційному ставленню дітей до уроків музи-
ки. Крім того допомагають учителю у здійсненні зворотного зв’язку : 
він бачить, хто з учнів правильно почув звучання того чи іншого ін-
струмента. 

Отже, музично-ритмічне виховання – це процес, направлений на 
організацію рухової активності дітей, виховання певних ритмічних 
навичок, усвідомлення учнями естетичної виразності ритму як елемен-
та музичної мови. Таким чином, через активізацію школярів в умовах 
цікавої, захоплюючої діяльності – ритміки – відбувається музично-
естетичний розвиток дитини. 

 
Список використаних джерел 

1. Абдулин З.Б. Теория и практика музыкального обучения в обще-
образовательной школе / З.Б.Абдулін. – М. : Просвещение, 1983. – 
111 с. 

2. Апраксина О.А. Методика музыкального воспитания в школе : Учеб-
ное пособие. / О.А.Апраксіна. – М. : Просвещение, 1983. – 224 с. 

3. Арисменді А.Л. Музичне виховання. / А.Л.Арисменді. – М. : Про-
грес, 1989. – 171 с. (Переклад з іспанської Ю.Ваннікова). 

4. Асафьев Б.В. Избранные статьи о музыкальном просвещении и об-
разовании. / Б.В.Асафьев. – 2-е изд. – Ленинград : Музыка, 1973. 
 
This paper examines the role of music and rhythmic exercises for aesthe-

tic and artistic education students. 
Keywords : musical-rhythmic education, music and rhythmic sense, rhyth-

mic pulsation, rhythmic structure, improvisation. 
 

193



УДК 784.4(447) 
Пекарська Д.О., студентка ІІ курсу 
Науковий керівник : Маринін І.Г., 

кандидат педагогічних наук, професор 

ВИРАЖАЛЬНІ ІННОВАЦІЇ 
ІНСТРУМЕНТАЛЬНОЇ МОВИ СУЧАСНОЇ ЕСТРАДНОЇ 

АКОРДЕОННО-БАЯННОЇ МУЗИКИ 

В статті висвітлюютьсяособливості інноваційних змін інструме-
нтальної мови в сучасній естрадно-джазовій акордеонно-баянній му-
зиці в контексті її історичного розвитку. 
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У широкому комплексі засобів інтонаційного оновлення сучасної 
акордеонно-баянної музики помітно окреслені виражальні новації ін-
струментальної мови. Відкриття сучасною музикою нового бачення 
інструментальних можливостей акордеона/баяна були спричинені по-
ширенням в 70-90-х рр. XX ст. готово-виборних, багато-тембрових 
баянів, які своїм дещо незвичним тембро-колоритом та збільшеними 
фактурними та динамічними потенціями істотно вплинули на компо-
зиторську творчість. 

Науковий аналіз проблем естрадно-джазової музикизавжди знахо-
диться в полі зору низки мистецтвознавців (О.Баташев, М.Добрюхіна, 
М.Імханицький, Д.Коллієр, В.Конен, Л.Мархасєв, О.Медведєв, О.Мед-
ведєва, В.Оякяер, Ю.Панасьє, У.Сарджент, В.Фейєртаг). У їх працях 
значна увагафокусується на еволюції естрадно-джазових стилів, фак-
турно-тембральних змінах, нових прийомах гри, особливостях репер-
туарного доробку тощо. 

Мета статті – висвітлення еволюційного процесу інноваційних змін 
інструментальної мови в сучасній естрадно-джазовій музиців контексті 
історичного розвитку акордеонно / баянного мистецтва України. 

У процесі творчого переосмислення, часто нетипових інтерпретацій 
темброфонічних особливостей баяна композиторами та виконавцями 
розкривалися нові виражальні можливості інструмента. Істотним кро-
ком на шляху оновлення баянного стилю стала творчість В.Подгорно-
го (60-70 рр.), який у своїх п’єсах знаходить нові виразові ресурси зви-
чайного «готового» баяна (фантазії «Ноченька», «Повій вітре на Вкраї-
ну», «Полосонька»). Композитор демонструє інструментальне оркест-
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рове мислення, широко використовуючи величезний обсяг багатоша-
рової фактури та поліфонічні засоби розвитку, що зосереджені у над-
звичайно насиченій багатоголоссям партії правої руки [2]. 

Дуже плідними виявилися пошуки нового інструментального сти-
лю в галузі фактурних засобів суто колористичного спрямування, що 
наклало відбиток на фактурне оформлення та інші компоненти музич-
ної мови. Так, для відтворення необхідного ефекту звукової палітри 
інколи вдаються до повнозвучного акордово-октавного викладу. Бага-
топоверхові акордові побудови та октавні подвоєння дещо компенсу-
ють відносну нестачу обертонової насиченості, барвистості акордеон-
но-баянного звука, характерну, насамперед, для звичайних нерегістро-
вих інструментів. 

Сучасна естрадна музика для акордеона / баяна українських компо-
зиторів В.Бібіка, А.Білошицького, В.Власова, В.Зубицького, В.Рунча-
ка, Ю.Шамо відзначається якісно новим підходом до виразової специ-
фіки баяна.Акордеонно-баянні твори вищезазначених композиторів 
доводять плідну взаємодію інструментального оновлення мови і ком-
позиторської творчості. 

Серед колоритних акордеонно-баяннихвиконавських прийомів ви-
різняємо тремоло міхом, рикошет, завдяки яким утворюється характе-
рне звукове обарвлення, що нагадує тремоло струнно-смичкових ін-
струментів.Яскравими колористичними якостями відзначається акор-
деонно-баянневібрато (динамічне, а не звуковисотне коливання звуку). 
Використання цього прийому надає, як правило, особливо насичене 
напружене звучання. В сонорно-експресивному плані використовує 
вібрато, зокрема, В.Зубицький [4]. 

Новаторський характер інструментального трактування баяна по-
в’язаний також з загостренням акцентного ритмізування. Це яскраво 
простежується у творах токатно-моторного складу – токатах, скерцо, у 
стрімких фіналах сонат, концертів, сюїт (Токата з «Української сюїти» 
В.Рунчака, Скерцо з «Карпатської сюїти» В.Зубицького, фінальна «Са-
ета» з «Іспанської сюїти» А.Білошицького), Соната Ю.Шамо [4; 5]. 
Нетрадиційним засобом баянного ритмізування виступають різні шу-
мові ефекти, удари по корпусу інструмента, по міху, по перемикачах 
регістрів тощо. 

Яскраві зразки неординарної звукової творчості спостерігаємо, зок-
рема, в музиці В.Рунчака. Композитор прагне максимально задіяти 
нові звукообразні властивості баяна у втіленні властивих йому гостро 
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експресивних образів. Надзвичайна колористичність його інструмен-
тальної мови включає широку палітру засобів : ударно-звукову якість 
(«Присвячення Ігорю Стравінському») та просторово-акустичний фон 
(«Наслідування Д.Шостаковича», техніку вібрування та тембро-регіст-
рове варіювання («Бахіана»). 

Незважаючи на мелодійний характер акордеонно-баянно-інструмен-
тального голосу засоби загострення ритміки активно використовуються 
сучасними композиторами в баянній музиці. Розмаїття засобів міхового 
ритмізування в акордеонно-баянній музиці не обмежується прикладами 
посиленої акцентуації до меж ударності Генетична спорідненість так 
званого «пересмикування» (особливо розповсюдженого серед фолькло-
рних музик) з баянним тремоло є очевидною. Їх тіснийзв’язок вбачаєть-
ся у творах з вираженими жанровими, національно-характерними озна-
ками. Яскравимприкладом єтвір «На ярмарку» В.Власова [6]. 

Багатогранна новаційність у потрактуванні звукових якостей баяна 
/ акордеона на прикладі специфічних колористичних, ритмічних, фак-
турних засобів) є істотною, насамперед, з точки зору виявлення нових 
інтонаційно-змістовних ознак акордеонно-баянного звучання. Це від-
дзеркалює інтенсивні пошуки нового інструментального стилю, який 
би найбільше відповідав звуковій природі акордеона чи баяна. 

Сучасний етап акордеонно-баянного виконавства можна охаракте-
ризувати як перехід до глибшого усвідомлення індивідуальної непо-
вторності його звуковисотної специфіки.Мистецька органічність пере-
ходу до нової інструментально-художньої системи полягає у плідній 
взаємодії традиційного та новаторського, здатного відкрити несподі-
ване, своєрідне сполучення вже відомого, і виправданого вищими ху-
дожніми цілями. В зазначеному випадку оновлення, спричинене новим 
змістом та образами сучасної музики, вимагає нової семантики баян-
ного інструменталізму. Натомість, фактор традицій полягає у специфі-
ці комунікативної функції музики, «доступне» сприйняття якої грунту-
ється на звичних, близьких слухачеві звукових комплексах, тембрах. 

Отже, як свідчить попередній аналіз, приклади вдалого сполучення 
традиційності і нової звуковиразності демонструють кращі твори україн-
ських композиторів А.Білошицького, В.Власова, В.Зубицького, Я.Олек-
сіва, В.Рунчака, в яких фольклорні зразки представлені, як новації музи-
чної мови в інструментальному стилі. Це передусім новаторські компо-
зиції вищезазначених композиторів, творчість яких залишила вагомий 
слід в українському акордеонно-баянному мистецтві. 
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Постановка проблеми. Уява з’являється на початкових етапах історі-
огенезу, вдосконалюється у магічних діях, ритуалах, міфах, творах пер-
вісного мистецтва й стає вагомим чинником розвитку людства. Отже, 
уява – це процес створення людиною на основі попереднього досвіду 
образів об’єктів, яких вона ніколи не сприймала. Сензетивним періодом 
бурхливого розвитку уяви є молодший шкільний вік. 6-7 років є своєрі-
дною межею : віком завершення першої стадії розвитку уяви, переходом 
від основної ігрової діяльності до навчальної, тому сьогодні перед педа-
гогами постає завдання – не втратити засоби і методи стимуляції дитячої 
уяви. Ми ділимо уяву на пасивну, до якої відносимо : сновидіння, фан-
тазування, ілюзії уяви, та активну, яка являє собою процес довільного 
створення індивідом наочних образів, які мають репродуктивний та тво-
рчий характер (залежно від діяльності дитини). 

Досліджуючи питання розвитку дитячої уяви та вивчаючи її з дос-
ліджень таких педагогів : Н.Ветлугіної, Я.А.Коменського, Ш.Амонаш-
вілі, А.Макаренко, В.Сухомлинського; психологів : Я.Пономарьова, 
Л.Виготського, І.Страхова, ми прийшли до висновку, що творча уява – 
це створення нових наочних образів, які можуть бути втілені в оригі-
нальних і суспільно цінних продуктах, такі образи підкоряються прин-
ципові індивідуалізації – вони унікальні й самобутні, несуть в собі ін-
дивідуальність їхнього суб’єкта, суб’єкта з актуалізованою потребою у 
творчості – втіленні своїх здібностей. Залежно від характеру праці лю-
дини творча уява поділяється на художню, технічну, наукову та інше. 
Художня уява має переважно чуттєві (зорові, слухові та інші) образи, 
надзвичайно яскраві і детальні. Так, І.Рєпін, малюючи картину «Запо-
рожці пишуть листа турецькому султану», писав, що голова іде обер-
том від їхнього гумору та галасу. Г.Флобер говорив, що він гостро від-
чував у роті присмак миш’яку, коли описував сцену самогубства ма-
дам Боварі. Композиторська уява відрізняється відчуттям інтонації, ла-
довим чуттям, тембрально-колористичним, які синтетично перепліта-
ючись утворюють унікальний образ, який виражає думку музичного 
твору. Великий вплив на майбутній музичний твір мають сенсорні здіб-
ності, такі як синестезія звуку і кольору. Таким слухом або синопсією 
були обдаровані : М.Леонтович, М.Римський-Корсаков, О.Скрябін. 

Працюючи з дітьми 6-7-річного віку над вокальними даними, ми не 
забуваємо про вузький діапазон, який розвиваємо застосовуючи систе-
му відносної сольмізації. Вона надає дітям можливість відчувати від-
стань між звуками, не фіксуючи їх точної висоти. Але рух звуків, на-
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приклад мажорного тризвуку вгору, чітко фіксується : І ступінь – на ви-
соті пояса, ІІ ступінь – на висоті грудей, ІІІ ступінь – на висоті плечей. 

Щоб активізувати творчий арсенал дитячого мислення, ми застосо-
вуємо у своїй роботі ТРВЗ – одну із методик сучасної освітньо-вихов-
ної технології. ТРВЗ – теорія розв’язання винахідницьких завдань. Го-
ловна мета цієї технології формувати у дітей творче мислення, вихову-
вати творчу особистість. ТРВЗ дозволяє подолати психологічні бар’є-
ри, зняти страх перед новим невідомим, сформувати сприйняття жит-
тєвих і навчальних проблем не як перешкоди, які не можливо подола-
ти, а як чергові завдання, які потрібно вирішити. ТРВЗ в цілому та її 
підгалузь – розвиток творчої уяви (РТУ), яка вже трансформувалась у 
самостійну науку, допомагає дітям вивільнятись, розмірковувати, шу-
кати, самостійно розв’язувати свої проблеми. 

На уроках музики потрібно створювати такі умови, в яких діти почи-
нають фантазувати – довільно оперувати образами уяви, що має задово-
льнити потребу, на шляху реального задоволення якої є перешкоди. То-
му фантазування є ілюзорним засобом задоволення потреби, створенням 
образів, що усвідомлюються як приємні, але нездійсненні. Ці образи 
обов’язково узгоджуються з емоціями, які повинні носити позитивний 
характер. Отже, наш образ (І, ІІІ, Y ступені релятивної системи) постав 
перед дітьми у вигляді «їжачка» і, застосувавши інтеграцію, цей образ 
діти втілили у своїх малюнках. Для кращого запам’ятовування ми про-
понуємо дітям поспівки, в яких фіксуються положення руки. І ступінь : 
«Ось згорнувся у клубок наш дружочок їжачок». 

ІІ ступінь : «На горбочок він піднявся, на травичці повалявся». 
ІІІ ступінь : «Вушка вгору піднімає, діток слухає й співає». 
Використання такої технології дає великий поштовх до творчої уя-

ви першокласників. 
Під час розучування нотної грамоти ми створюємо умови для того, 

щоб діти вмикали творчу уяву, щоб в ігровій формі запам’ятовували не 
лише фіксовану висоту кожного звука, а й його знакове місцезнахо-
дження на нотному стані. То ж, під час знайомства з нотами, діти кож-
ну ноту уявляють «мишкою», яка живе на певному поверсі або між 
ними. Під час самостійної художньої діяльності ми визначили, що ді-
тям більше подобаються не чорні мишки, а кольорові. Впорядкувавши 
дитячі малюнки (відповідність звука кольору) було виготовлено дида-
ктичний матеріал «Музичні мишки». Він легкий у застосуванні і має 
безліч методів : знайомство з назвами нот; їх місцезнаходження на 
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нотному стані, оскільки контроль помилки (колір) не дасть дитині по-
милитися; розвиток у здібних дітей кольорового слуху. Після цього ми 
починаємо розвивати творчу уяву дітей : а що, якби якась із мишок 
вибігла із нірки? Спочатку діти несміливо забирають першу мишку 
улюбленого кольору, згодом діти намагаються залишити на нотному 
стані мишок улюблених кольорів; вчаться співвідносити висхідне та 
низхідне положення мелодії; роблять спроби уявити майбутню мело-
дію і вже потім за допомогою «мишок» викласти її на нотному стані 
наочно. Отже створення дидактичного матеріалу на основі фантазії 
дітей створює «родючий ґрунт» для їх же творчості. 

Великого значення набуває уява і у виконавській діяльності, тут во-
на набуває ознак інтерпретації, тобто : скільки виконавців, стільки ін-
дивідуальних образів постане перед слухачем під час послідовного 
виконання ними одного і того ж твору. У своїй практиці ми, знайомля-
чи дітей з новим виконавським репертуаром, пропонуємо слухати його 
із закритими очима, щоб дійсність не впливала на їх уявні образи. Діти 
визначають характер прослуханого твору, темп, кількість частин. А 
ось про асоціації, які склалися у них, бажано говорити окремо з кож-
ною дитиною, оскільки 6-7 років – це вік, коли діти ще не мають яск-
раво вираженої власної думки і їх відповіді дуже часто є копіями попе-
редніх відповідей. Діти не завжди точно його відтворюють, тому ми 
знову звертаємося до дитячої уяви : на тривалість половинної ноти 
вони уявили літню людину, яка рухається повільно, а її кроки схожі на 
приставні. Діти демонструють їх : «Кро-ок, кро-ок». Тривалістю четве-
ртної ноти виявилися кроки їх батьків : «Крок, крок», а восьмими три-
валостями діти наздоганяють своїх батьків : «Бі-гай, бі-гай». Ритміч-
ний малюнок розучуваних творів діти відтворюють плескаючи в доло-
ні, а згодом виконують його на дитячих музичних інструментах : лож-
ках, маракасі, трикутнику, сопілці, металофоні та інших, які є в наяв-
ності. Отже під час виконавської діяльності, розвиваючи дитячу уяву, 
ми допомагаємо дітям на доступному їм рівні зрозуміти і опанувати 
різноманітність ритмічних малюнків. 

Висновки. Таким чином розвиток творчої уяви першокласиків від-
бувається на уроках музики під час усіх видів музичної діяльності, 
зокрема : сприймання музики, музичного відтворення та музикування, 
творча активність відносна композиторству. Така робота створює умо-
ви для успішного засвоєння матеріалу, розвитку творчих навичок ді-
тей, становлення гармонійної особистості. 
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За останні десятиліття в педагогічній науці значно зріс інтерес до 
художнього виховання дітей. І це зрозуміло, адже мистецтво, зокрема 
музика, в руках досвідченого й закоханого в свою справу педагога є 
могутнім засобом духовного розвитку особистості. Окрім того, як 
стверджують психологи, надзвичайно важливо, щоб вплив музики на 
людину починався якомога раніше. 

У вирішенні складних музично-освітніх завдань сучасна школа по-
требує нових теоретичних розробок, ефективних методик музичного 
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навчання й виховання дітей, розв’язання різноманітних художньо-
педагогічних проблем, чільне місце серед яких посідає проблема фор-
мування музичних здібностей. Тому її дослідження безпосередньо 
впливає на теорію та практику музичної освіти школярів. 

Аналіз літератури свідчить про існування двох основних поглядів 
на природу музичності : музичність як вроджена здібність, що не під-
лягає формуванню, і музичність як властивість, що формується на ос-
нові вроджених задатків [146, с.10]. 

Розумінню природи і суті музичності сприяє чітке уявлення про її 
структуру. 

Про важливість розкриття структури музичності писав Г.Тарасов : 
«Розкрити склад, структуру музичності на різних етапах розвитку осо-
бистості, і з урахуванням сучасних вимог та умов організації процесу 
музичного навчання і виховання, – захоплююче перспективне завдан-
ня психологічної науки» [198, с.68]. 

До проблеми музичних здібностей зверталися багато інших дослід-
ників (Е.Віллемс, І.Кріс, А.Марс, Г.Ревеш, К.Сішор та інші). Зокрема, 
Г.Ревеш та К. Сішор вважають музичність вродженою індивідуально-
психологічною якістю, яка не підлягає вихованню. Музичність, на їх 
думку, властива не кожній людині, її можливо якоюсь мірою розвину-
ти, але не сформувати. 

Висновок Г.Ревеша та К.Сіроша про обмежене коло людей, які на-
ділені музичністю від народження, не є лише теоретичним припущен-
ням, навпаки, це дозволяє їм стверджувати, що музика та музична дія-
льність є справою небагатьох, особливо обдарованих у музичному від-
ношенні людей [198, с.68]. 

Аналіз наукових праць вчених дає можливість зробити такі узагаль-
нення :  

1. Здібності знаходять місце в структурі психіки як якості мозку 
відображати об’єктивний світ, каналізуючи ці якості по конкретних 
психічних функціях. Операційні механізми засвоюються індивідом у 
процесі виховання і навчання, у загальній соціалізації, де виховання й 
навчання постають головним чинником розвитку здібностей. Вони не 
можуть бути привнесені ззовні, а завжди несуть у собі відбиток індиві-
дуальності; зовнішні впливи обов’язково переломлюються через її 
внутрішні умови, а також певною мірою входять до складу вихідних 
умов навчання, створюючи якісну своєрідність – індивідуальний про-
філь обдарованості. 
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2. У співвідношенні спадковості й виховання спадковість детермі-
нує можливості психіки, а виховання та навчання – їх реалізацію. Вза-
ємозв’язок зовнішніх і внутрішніх умов розвитку здібностей є відпра-
вним пунктом психолого-педагогічної теорії музичності. 

3. В основі музичних здібностей лежать задатки, які є поєднанням 
вроджених утворень правої та лівої мозкових півкуль. Музичні зада-
тки є якісною властивістю психічних функцій (перцептивної, психо-
моторної, емоційної тощо), становлять частину природної організації 
індивіда і розвиваються в процесі його життя в конкретних соціаль-
них умовах. 

4. Музично-слухові здібності характеризуються складними просто-
рово-часовими відношеннями, пов’язаними з роллю рухів у сприйманні 
простору й часу, пластичності кінестезії. Складна акустична просторо-
во-часова організація музичного звучання визначає, в свою чергу, їх 
структурну наповненість, яка окрім ладового, музично-ритмічного чут-
тя, музично-слухових уявлень, включає звукообразність сприймання й 
уяви, відчуття тембру, цілісність сприймання, музичну пам’ять тощо. 

5. Музично-естетичні здібності своїми функціями виходять за межі 
музичної діяльності, але безпосередньо з нею пов’язані. Разом з музи-
чно-слуховими здібностями вони складають єдиний синкретичний 
комплекс музичності, поділ якого може бути лише умовним. 

6. Залежно від конкретної музичної діяльності, якою займається 
дитина (сприймання, виконання, творчість), їй необхідні й інші музич-
ні здібності (цілісного й диференційованого сприймання, чистоти спі-
вацьких інтонацій, якості звукоутворення у співі, пластичності мотор-
ного апарату, творчих уявлень, здібностей до творчості тощо). Форму-
вання означених здібностей повинно здійснюватися у нерозривній 
єдності з музично-слуховими та музично-естетичними здібностями. 

7. Музичність розвивається в онтогенезі як система загальних та 
спеціальних здібностей, що тісно взаємодіють між собою. 

8. Нерівномірність розвитку окремих компонентів музичності і 
компенсація одних здібностей іншими створює відповідні педагогічні 
проблеми, розв’язання яких потребує діагностики та постійної кореля-
ції музично-виховного процесу. 
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У статті характеризуються творчі взаємовідносини носіїв музи-
ки – композиторів і виконавців-піаністів, в яких ні одна із сторін не 
може існувати без другої і в яких, одночасно, кожна володіє власними 
творчими інтересами. Дається, в історичному аспекті, характерис-
тика ставлення музикантів-виконавців до авторського тексту. 

Ключові слова : виконавське мистецтво, інтерпретація, творчість, 
композитор-виконавець. 

Композитор і виконавець – співдружність, в якій ні одна із сторін не 
може існувати без другої і в якій, одночасно, кожна володіє власними 
обʼєктивними творчими інтересами. В цій співдружності борються дві 
тенденції – прагнення до злиття з прагненням до самовираження і са-
моствердження, без чого неможлива ніяка творчість. Двобічність тако-
го процесу несе в собі протиріччя, подолання яких складає зміст як 
історії виконавства, так і самого виконавського мистецтва. 

В період творчості Куперена, Баха і Скарлатті, Гайдна і Моцарта 
ставлення виконавця музики до написаного тексту мало багато рис 
співавторства. Виконавці вносили в текст зміни самої різної властиво-
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сті від незначної різниці в мелізматиці до варіювання нотного тексту. 
Змінам підлягала регістовка, темброве забарвлення, динаміка, темп і 
т.д. Все це було повʼязане з мистецтвом імпровізації, яким тоді володі-
ла більша кількість музикантів. Також треба додати, що музика 
ХVІІІ ст. дозволяла можливості різного емоційного наповнення і по-
няття «клавір» мало багато значень і включало в себе цілий ряд ін-
струментів від співучих, але малозвучних клавікордів до блискучих 
клавесинів і міцних органів. Може саме в цьому криється одна з при-
чин відсутності редакційних подробиць у творах того періоду – від 
майже «голих» нот Баха до скупих ремарок у інших авторів. 

Виконавство ХVІІ-ХVІІІ ст. можна охарактеризувати як імпровіза-
ційне не тільки по відношенню до емоційної, тембрової, динамічної 
сторін твору, але і по відношенню до де-яких частин звуковисотної ос-
нови тексту. 

Імпровізаційний стиль виконавства був характерний і для пер-
ших поколінь виконавців ХІХ ст.. Виконуючи твори композиторів 
минулого, вони дозволяли собі все, а саме : антихудожнє перекру-
чення твору, повне виконавське свавілля. Це був час паризького 
«блискучого» стилю, доба віртуозів, яких Ф.Ліст називав «братією 
рояльних акробатів». 

В 40-х роках ХІХ ст. творча діяльність Ф.Мендельсона, Р.Шума-
на, Ф.Шопена, Ф.Ліста, Г.Берліоза, їх учнів і послідовників зробили 
свою справу – у виконавстві поступово утверджувався новий на-
прямок. Настав час розквіту романтичного виконавського стилю. 
Якщо піаністів паризького «блискучого» стилю обʼєднувало устре-
мління до зовнішнього технічного і звукового ефекту, то для пред-
ставників романтичного напрямку головним було виявлення у від-
повідності до панівної естетики, безпосереднього почуття. Найкра-
щим обʼєктом для пробудження і виявлення власного музичного по-
чуття, були геніальні творіння великих композиторів. Хоча у вико-
навстві і стали виявлятися основні обриси твору і стиль автора, ві-
льностей було достатньо. У виданнях тої доби дбайливого ставлення 
до авторського тексту виявити не вдається. Замінювались і змішу-
вались метрономічні і динамічні позначення, знаки ритмічного ню-
ансування, периміщувались авторські і редакторські ліги. В недолі-
ках редакцій відбиваються і недоліки самого виконавства ХІХ ст. 
Говорячи про цей період, Едвін Фішер свідчить, що « в галузі інтер-
претації... ми зібрали те, що посіяли романтики Р.Шуман, Ф.Ліст, – 
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красу, розкутість, але в той же час надлишок почуттів і сподоби в 
педалізації і встановленні темпу». 

Переглядаючи історію, не можна не звернути увагу на значення ді-
яльності ще однієї гілки піанізма ХІХ ст., яка зіграла певну роль для 
сучасного вирішення питання «композитор-виконавець». На початку 
вона висунула дуже знаних артистів – Клару Шуман, І.Мошелеса, 
Г.Бюлова. В їх мистецтві проявлявся набагато більший інтерес до «лі-
плення» деталей, до музичної конструкції. Але пізніше, цей напрям, 
під довготривалим керівництвом Карла Рейнеке, набув усі негативні 
риси академізму. Виник сухий, педантичний, ремісничий стиль гри, 
який починаючи з 50-х років існував протягом декількох десятиріч. На 
відміну від романтиків, які дивились на твір, як би здаля, з висоти сво-
їх фантазій, тут текст розглядався «знизу, через мікроскоп». Намагаю-
чись урятувати твір і авторів від романтичних перебільшень, академізм 
цієї школи перетворив виконавство в школярське безжиттєве ремісни-
цтво. Музичне виконавство ХІХ ст. в цілому відносилось до авторсь-
кого тесту з великою свободою. Всі артисти ХІХ ст., починаючи від 
Ференца Ліста, Антона Рубінштейна і закінчуючи виконавцями значно 
меншого масштабу, дозволяли собі вносити в текст власні інтерпрета-
ційні, а іноді звуковисотні і формоутворюючі зміни. 

На межі ХІХ і ХХ століть і в перші десятиріччя ХХ ст. в культурі 
ставлення виконавців до авторського тексту відбувалося нове якісне 
зрушення. Композитори почали боротися за більш докладне і старанне 
редагування своїх творів. Першим це став робити ще в ХІХ ст. К.Де-
бюссі. Його послідовниками були М.Равель, І.Стравінський, Н.Метнер 
та інші композитори. Одним із найбільш прогресивних загонів всесві-
тнього виконавського мистецтва в цей період став російський піанізм. 
Педагоги-виконавці зрозуміли потребу уважного вивчення авторсько-
го тексту в поєднанні з творчим ставленням до нього, не загубивши до 
того ж ціннісного почуття свободи самовираження. Піаністи почали 
значно глибше осягати сутність твору і стиль його творця. Таким чи-
ном, проблема ставлення музиканта – виконавця до авторського тексту 
в 20-40-ві роки здавалась, назавжди вирішеною як в теорії виконавст-
ва, так і в концертній практиці. 

Починаючи з 50-х років виявилось, що в музично-концертному жи-
тті країни міцно заснувався високопрофесійний, але академічний ви-
конавський силь. Класичні твори почали кочувати з концерта в кон-
церт в незмінному вигляді. Потаємний зміст твору стає ніби заздале-
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гідь відомим виконавцю, на долю якого залишається лише досягнення 
найкращої технічної форми. Такий сталий традиціоналізм музичного 
виконавства був повʼязаний з соціальними і економічними особливос-
тями того періоду. Порушувати традицію і признаватися, що ти не 
погоджуєшся з деякими субʼєктивними недосконалостями авторського 
тексту було неприйнято навіть небезпечно. І тільки починаючи з дру-
гої половини 60-х років, стали відчуватися нові віяння, поступово по-
ширювала свій вплив нова парадигма. Надокучливий виконавський 
академізм в 70-ті роки зрушив з мертвої лінії як виконавство, так і тео-
ретичну думку. Зʼявлятися праці, які по-новому ставили питання про 
роль виконавця, про його права і обовʼязки. 

Отже, виходячи з глибокого знання своєї виконавської діяльності, 
незалежно один від одного, в різній літературній формі, знані артисти 
різних поколінь – А.Рубінштейн, Ф.Бузоні, П.Казальс та інші сформу-
лювали так : «Там, де вивчення тексту не обмежується формальним 
виконанням, озвучуванням, поєднується з емоційним, особистісним 
його втіленням, …обʼєкт, тобто твір, підлягає всесторонньому дослі-
дженню, осягненню, в процесі якого кожен артист знаходить свою 
інтерпретацію…». 
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The creative mutual relations of transmitters of music – of composers 

and performers-pianists in that not one of parties cannot exist without the 
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На всіх етапах суспільного розвитку до професійної підготовки вчи-
теля ставляться високі вимоги. Суспільство зацікавлене в тому, щоб 
майбутній учитель добре володів своїм фахом, був сумлінним, умів пси-
хологічно обґрунтовано навчати та виховувати дітей, враховуючи їх 
індивідуальні та вікові особливості. Всі ці вимоги стосуються і вчителів 
музики. Найбільш ефективною формою практичної підготовки майбут-
ніх керівників шкільних творчих колективів і формування у них педаго-
гічних умінь і навичок – є педагогічна практика. Спілкування студентів з 
учнями та вчителями школи в ході такої практики сприяє встановленню 
органічного взаємозв’язку між теорією та практикою. Педагогічна прак-
тика спрямована на те, щоб навчити студентів використовувати одержа-
ні знання з педагогіки, психології, методики та спеціальних дисциплін. 
Вона буває двох видів : пасивна і активна. У першому випадку студенти 
спостерігають за діяльністю вчителя на уроці, накопичують фонд знань 
про чужий досвід роботи. У другому – практиканти самі (хоч і під кері-
вництва вчителя та методиста) проводять уроки або виховні заходи, 
тобто накопичують власний досвід професійної діяльності [1, с.168]. 

Мета статті – розкрити процес керівництва студентами шкільними 
творчими колективами під час проходження педагогічної практики. 

Слід зазначити, що у практичній діяльності вчителя музики велике 
значення має його педагогічна майстерність. Цікаво, захоплюючи роз-
повісти дітям про музику, проявити терпіння й витримку, якщо у них 
не все одразу виходить, наполегливість у досягненні виразності дитя-
чого виконання і не втратити при цьому свіжості й емоційності влас-
ного сприйняття музики – все це потребує від учителя великого педа-
гогічного вміння, здібностей, навіть певного складу характеру. 
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І якщо студенти музичних факультетів, ідучи на активну педагогіч-
ну практику, мають певні теоретичні знання і практичні навички для 
роботи із шкільними творчими колективами, то тепер у них з’являєть-
ся можливість все це закріпити практично : вони мають можливість 
оволодівати всіма важливими компонентами практичної роботи з хо-
ровими та оркестровими колективами, солістами-вокалістами та різ-
номанітними ансамблями. 

Шкільна практика повинна включати всі види практичної діяльнос-
ті вчителя музики в позакласній роботі. Для цього в один клас чи шкі-
льний виконавський колектив доцільніше направляти по два студенти, 
що дозволяє їм більш оперативно проводити організаційну роботу і 
активніше вести репетиційний процес. Наприклад, в роботі з хором 
або з вокальним ансамблем один студент може вести процес розучу-
вання твору, а другий – акомпанує йому на музичному інструменті, 
потім вони міняються ролями. Таким чином, кожний з них набуває 
практичні диригентські і концертмейстерські навички роботи з хором. 
Працюючи з оркестром або інструментальним ансамблем, всю органі-
заційну роботу студенти виконують разом, але кожний розучує свою 
програму окремо. На кінцевому етапі педагогічної практики майбутні 
керівники шкільних творчих колективів показують її результати з кла-
сним або шкільним хором, оркестром, вокальним чи інструментальним 
ансамблем. 

Як відомо, інтерес до пісні, що викликає у дітей бажання її вивчати, 
є однією з умов успішного розучування. Тому важливе значення в ро-
боті студента-практиканта з шкільним творчим колективом має перше 
ознайомлення з твором, який пропонується для розучування. Воно 
повинно справити на колектив таке враження, щоб викликати у них 
бажання його виконати. 

Під час проходження педагогічної практики студентам нерідко 
приходиться працювати із солістами-виконавцями. Виховання і нав-
чання учнів сольного співу є складовою частиною єдиної системи во-
кально-хорового виховання в школі і позакласних закладах. 

В роботі з оркестром студентам-практикантам необхідно знати стрій 
кожного інструмента, що включається до складу даного типу шкільного 
оркестру чи ансамблю, і вміти настроїти ті інструменти, які потребують 
перед початком спільної гри додаткової настройки (струнні, духові). 
Майбутній керівник оркестру народних інструментів повинен добре 
вивчити репертуарний матеріал. 
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Ще одне важливе питання, на яке потрібно звернути увагу студенту-
практиканту – це принципи добору репертуару в школі. Репертуар – це 
чи не найважливіша умова успішного музично-хорового виховання. 
Вдало підібраний репертуар допомагає зацікавити учнів, вплинути на 
них, сприяти вихованню кращих моральних і естетичних почуттів. Зви-
чайно, на початковому етапі студент-практикант підбирає репертуар, 
користуючись порадами вчителя-наставника або свого методиста. Але в 
майбутньому йому прийдеться всі ці питання по підбору репертуару для 
шкільного твору чи оркестру вирішувати самостійно. І тому дуже важ-
ливо студенту під час педпрактики інколи брати ініціативу на себе. 

Надзвичайно важливе значення у практичній роботі студента-прак-
тиканта з хором, оркестром, різноманітними ансамблями має володін-
ня репетиційним процесом. Уміння проводити репетиції – це уміння 
працювати з виконавським колективом. Під час практики в школі вони 
повинні також досконально оволодіти цим процесом [2, с.8]. 

Ми вже відмічали, що кожен студент музично-педагогічного факуль-
тету повинен добре володіти основним музичним інструментом. Особ-
ливо ці уміння і навички необхідні під час проходження педагогічної 
практики в роботі з шкільними творчими колективами. На концертних 
виступах своїх колективів студентам-практикантам досить часто дово-
диться акомпанувати хору чи солістам. І чим краще вони володіють 
музичним інструментом, тим грамотнішим буде їхній акомпанемент. 

Діти в школі дуже люблять співати і танцювати під сучасний аком-
панемент, записаний при допомозі комп’ютерних технологій. В таких 
акомпанементах завжди чіткий ритмічний супровід, великий і різно-
манітний спектр звукової палітри тощо. Але незважаючи на переваги 
такого акомпанементу, музичний інструмент залишається незмінним в 
роботі вчителя музики під час репетиційного процесу. Адже фоногра-
ма весь час звучить лише в одному концертному темпі від початку і до 
кінця. А під час репетицій приходиться співати чи танцювати в пові-
льних темпах, часто робити зупинки щоб виправити ту чи іншу поми-
лку. Інколи по декілька раз приходиться повторяти якийсь уривок. Все 
це можна робити лише з допомогою музичного інструмента. Ось чому 
для майбутніх керівників шкільних творчих колективів так важливо 
уміти добре володіти музичним інструментом. 

Отже, процес керівництва студентами шкільними творчими колек-
тивами під час проходження педагогічної практики має надзвичайно 
важливе значення у фаховій підготовці студентів, оскільки є необхід-
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ним фактором становлення особистості майбутнього вчителя музики. 
В таких умовах формується необхідний досвід, певні навички, які сти-
мулюють майбутнього спеціаліста до активної діяльності з фаху. 
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Постановка проблеми. Найскладніше питання, що виникає при здій-
сненні будь-якого мистецтвознавчого дослідження, яке охоплює не одне 
десятиліття – це проблема періодизації. Не є винятком і вивчення кола-
жу як технічного прийому в образотворчому мистецтві. На початку 
XX століття, як реакція на бурхливі ритми мегаполісів з одного боку, та 
пошук нових форм вираження за для створення принципово нового ми-
стецтва – з іншого. Формується колажне мислення, котре згодом вплине 
на виникнення нового бачення світу та призначення предметів. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій показав, що тема колажно-
го мистецтва на сьогоднішній день є актуальною. Цікавість науковців 
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до колажу знайшла своє відображення у конференціях та форумах 
присвячених образотворчому мистецтву, проте слід відзначити, понят-
тя «колаж» знаходиться на перехресті термінологічних полів декількох 
галузей мистецтва, зокрема, живопису, кіномистецтва і музики, та бли-
зько стикається з низкою споріднених понять (колажне мислення, ін-
тертекст та інтертекстуальність). Вивчення цього явища відображені 
як в науковій літературі, так і в спеціальних словниках, статтях та тео-
ретичних розробках таких науковців, як Д.Бернштейн, Л.Савицька, 
О.Лагутенко, І.Азізян, А.Успенський, Д.Фомін та інших. Проблема 
колажу в європейському та російському мистецтві є більш вивченою, 
натомість для українського мистецтва означена проблематика майже 
нова та мало досліджена. 

Мета статті – розглянути проблему вивчення колажу як худож-
нього прийому у складній побудові його розвитку, у різних напрям-
ках мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Слово «колаж» має французьке похо-
дження від «collage» і в перекладі означає «наклеювання». Так, термін 
існує в межах : живопису, кіномистецтва та музики і його визначають, 
по-перше, як термін живопису, введений представниками кубізму, а 
потім підхоплений футуристами і сюрреалістами для систематизації 
власної художньої практики, по-друге поєднання різнорідних елемен-
тів [1, с.35]. Великий енциклопедичний словник трактує колаж насту-
пним чином : як прийом в образотворчому мистецтві, що полягає в 
наклеюванні на яку-небудь основу матеріалів, що відрізняються від неї 
за кольором і фактурою [7, с.37]. 

Техніка колажу протягом часу істотно не мала змін, але незважа-
ючи на це колаж пройшов певну еволюцію в мистецтві ХХ століття. 
У кубізмі колаж виступає як засіб організації простору та руйнування 
традиційного зорового сприйняття, стирання просторових меж і як 
вираз суб’єктивної точки зору художника. У дадаїзмі і поп-арті ко-
лаж ставав засобом руйнування матеріального світу, заперечення 
логічного мислення, виразом хаотичності як зовнішнього, так і внут-
рішнього світу особи. Вивчення колажу має подальші перспективи, 
оскільки, цей прийом стає виразом змін, що відбуваються в сучасно-
му мистецтві [4, с.51]. 

Щоб краще зрозуміти саму суть колажу і його роль в історії худож-
ньої культури, потрібно звернутися до генезису цього прийому. В мис-
тецтвознавстві є усталена дата народження мистецтва колажу, і біль-
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шість дослідників вважає що, саме як мистецький прийом він був за-
кладений у 1912 році, коли Пабло Пікассо створив картину «Натюр-
морт із плетеним стільцем». Однак, майже за вісім років до того в про-
міжку між 1901- 1906 роками Михайло Врубель та Іван Єфімов в своїх 
малюнках задля підсилення об’єму використовували золотисту фольгу 
і папір інший за фактурою та кольором, які наклеювались на основу 
роботи. Можемо припустити, що поява цього прийому не поодиноке 
явище і не є суто європейським, від початку сторіччя ідея колажу про-
пагувалась як у Європі так і в Росії XX століття, де було закладено 
підґрунтя для народження та розвитку колажу, як окремого жанру ми-
стецтва [8, с.127]. 

Новий погляд на колаж пропонують послідовники дадаїзму. Вони 
вважали, що в колажі кубісти прагнули підсилити виразність і почуття 
реальності форми. У їх колажі головним було відчуття абсурдності і 
хаосу, панувала незрозумілість, що лякає. Головним у колажах дадаїс-
тів виявляється невизначена порожнеча, що контрастує з райдужним 
сполученням фарб. Головне призначення їх добутків – стан емоційного 
афекту [5, с.36]. У російському мистецтві колаж народився завдяки 
А.Лентулову, котрий в своїх роботах 1913 року «Москва» та «Василій 
Блажений» використав наклейки з фольги та паперу. 

Не обминув цей жанр мистецтва і Україну, де колажною технікою 
займались А.Петрицький, Д.Бурлюк, В.Єрмілов та Б.Косарєв. Однак 
слід зауважити, що усталено колаж в образотворчому мистецтві ви-
вчають у межах кубізму, дадаїзму та поп-арту, але якщо ми його розг-
лядаємо як складову українського мистецтва ця «схема» не діє, що 
невід’ємно пов’язано з особливостями та характером розвитку україн-
ського мистецтва початку попереднього століття [8, с.127]. На наш 
погляд у царині українського мистецтва колаж слід розглядати в ме-
жах футуризму, кубофутуризму та сценографії 20-40 років ХХ століт-
тя. Така зацікавленість до колажу у різних мистецьких середовищах 
може бути викликана новим пошуком художньої мови, вирішенню 
важливих завдань форми, простору, фактури, площини, що постали 
перед митцями на початку ХХ століття. Художники театрально-
декораційного мистецтва 1910-х рр. також влучно впроваджували тех-
ніку колажу в мистецтво театру. Для створення ескізів декорацій вони 
використовували нетрадиційні матеріали (рогожа, мотузка, залізо, 
скло, синтетичні матеріали). Іноді в художньому оформленні вистави 
з’єднувалися декілька художніх матеріалів водночас. Витоком цієї 
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техніки був акт наклеювання однієї поверхні на іншу – та художникам 
цього стало недостатньо – колаж досить швидко перестає існувати як 
прийом і народжується як мислення. Майстрам вже не достатньо «ви-
йняти» об’єкт зі свого контексту та помістити у інший контекст, колаж 
набуває символізму та своєї усталеної художньої мови. Іноді в дослід-
ницькій літературі можна зустріти думку, що колаж – мистецтво дру-
гого ешелону, втім вона не виглядає переконливою, адже до цієї техні-
ки звертались кубісти – П.Пікассо, Ж.Брак, Х.Гріс, А.Архіпенко, також 
футуристи Карло Kappa, Джино Северіні, В.Хлебніков, дадаїсти Курт 
Швіттерс, Хане Арп, художники російського авангарду А.Лентулов, 
П.Кончаловський, О.Розанова, українські митці Д.Бурлюк, Б.Косарев, 
В.Єрмілов, А.Петрицький та багато інших. 

Техніка колажу не була поодиноким явищем, з часом художники 
експериментують з формою та фактурою, розширюють поняття про-
стору та художньої мови завдяки чому народжуються нові напрями, 
такі як : фотомонтаж, асамбляж, мистецтво об’єкту, декупаж та бага-
то інших. З розвитком технічного прогресу та появою потужних 
комп’ютерів колаж як мистецький прийом отримав «нове дихання» 
вже у ХХI столітті у вигляді комп’ютерного колажу, що говорить про 
його життєздатність та особливість. Хоча колаж як прийом застосо-
вувався і попередніми поколіннями, сьогодні ця техніка має свою 
специфіку. Так, якщо раніше він був лише одним з можливих прийо-
мів поруч з іншими, то в сучасному мистецькому просторі колаж 
отримав провідну роль і невід’ємне значення в сучасній образотвор-
чій культурі [6, с.127]. 

В мистецтві останніх років колаж постає в формі «вибуху», як ме-
ханізм нового прочитання значень, що були структуровані до нього. 
Сьогодні все частіше проходять виставки колажів художників різних 
країн, створюються музеї, що присвячені колажу. У Франції це асоціа-
ція Артколл, яка колекціонує твори мистецтва, виконані в техніці ко-
лажу. У 2000 р. в Сержіні був відкритий музей колажу і центр докуме-
нтації з мистецтва колажу, який пропрацював шість років. У Форт-
Уорт (США, штат Техас) існує Міжнародний музей колажу, асамбля-
жів і конструкцій. 

Висновки. Проблема вивчення колажу як художнього прийому, на 
наш погляд, на сьогодні полягає у складній побудові його розвитку, 
так як колаж у різних напрямках мистецтва вирішував різні пластичні 
завдання. Колаж різний за структурою та має широкі виразні можли-
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вості, він може бути класифікований за часом створення, техніками, 
матеріалами, прийомами виконання та композиціями, але його потріб-
но вивчати у царині тієї художньої парадигми у якій він зростав та 
еволюціонував. 

Сучасне мистецтвознавство вивчає колаж як традиційно вагому 
складову художньої творчості ХХ століття. Однак існують суттєві 
проблеми щодо вивчення колажу у різних галузях мистецтва завдяки 
його неоднорідній структурі та складним умовам розвитку. 
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Мистецтво як «неусвідомлена сповідь людства», за висловом грузин-
ського філософа Мераба Мамардашвілі [1], є найбільш адекватною фор-
мою самовираження особистості, яка миттєво реагує на зміни світовід-
чуття, стану людини та допомагає їй вижити у критичних ситуаціях. 
Людство у своїй мистецько-філософській еволюції великий філософ по-
діляє за принципом «трьох К» : Картезія (Декарта), Канта і Кафки. Пер-
ше «К» (Декарта) наголошує на принципі «cogito ergo sum» (мислю – це 
означає – існую), який продовжується «мислю – існую – можу»; друге 
«К» (Канта) – вказує на умови у світобудови, за яких особистість може 
осмислено творити, пізнавати, адже інакше не може бути, оскільки по-
переду і позаду – безкінечність. Третє «К» (Кафки) не діє, як перші два, 
воно порушує цілісність, логічність й порядок, йому властиві так звані 
«зомбі»-ситуації, більш-менш людиноподібні, але в дійсності для люди-
ни потойбічні «лиш імітація того, що насправді мертве» [1]. У своїх ві-
домих на весь світ лекціях Мераб Мамардашвілі говорить, що продук-
том їх, на відміну від Homo sapiens, тобто від того, хто знає добро і зло, є 
«людина дивна», «людина, яку не можна описати» [1]. 

Саме в періоди суспільних криз у мистецтві відбуваються процеси 
інтенсивних пошуків і бродіння, порушення стійких форм, збагачення 
мовної інтеграції різних видів мистецтв [2]. Активно включаючись в 
усвідомлення ситуації, вони генерують нові значення, добуваючи зі 
сфери ще не освоєного нові образи, художні символи, що втілюють 
очевидні й неочевидні сторони буття, невиразний новий зміст. 

Вагомим підґрунтям для аналізу природи й сутності мистецтва 
постмодерну стали праці представників різноманітних західних філо-
софських шкіл : Р.Барта, Ю.Габермаса, І.Гассана, Ж.Дельоза, М.Фуко, 
Х.Ортеґи-і-Ґассета, в яких осмислюються та узагальнюються особли-
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вості постмодерністського світобачення, а постмодерн вивчається як 
культурно-історичний феномен. 

Мета даної статті : окреслити основні напрямки постмодернізму в 
сучасному суспільстві. 

Так, постмодернізм – світоглядно-мистецький напрям, що в останні 
десятиліття ХХ ст. приходить на зміну модернізму. Цей напрям – про-
дукт постіндустріальної епохи, епохи розпаду цілісного погляду на 
світ, руйнування систем – світоглядно-філософських, економічних, по-
літичних. Серед основних рис постмодернізму в мистецтві науковці 
виокремлюють : культ незалежної особистості; потяг до архаїки, міфу, 
колективного позасвідомого; прагнення поєднати, взаємодоповнити іс-
тини (часом полярно протилежні) багатьох людей, націй, культур, ре-
лігій, філософій; бачення повсякденного реального життя як театру 
абсурду, апокаліптичного карнавалу; використання підкреслено ігро-
вого стилю, щоб акцентувати на ненормальності, несправжності, про-
типриродності панівного в реальності способу життя; зумисне химерне 
переплетення різних стилів; суміш багатьох традиційних жанрових 
різновидів; іронічність та пародійність. 

Хосе Ортеґа-і-Ґассет, відомий іспанський мислитель, у праці «Де-
гуманізація мистецтва» веде мову про те, що кожна історична епоха 
виявляє себе як компактне ціле у різних проявах, так саме й у мистецт-
ві – «сам того не відаючи, молодий музикант прагне звуками реалізу-
вати ті ж естетичні цінності, що і його колеги-сучасники – маляр, поет, 
драматург» [3, с.237]. Все молоде мистецтво, на думку філософа, є 
непопулярним закономірно, адже має пройти через «стадію каранти-
ну». У мистецтві – повторення – ніщо. Кожен стиль, який з’являється в 
історії, може породити певну кількість різних форм, але настає день – 
коли золоту жилу вичерпано. Ортеґа-і-Ґассет говорить, що прагнення 
нового постмодерністського стилю, є нічим іншим, як тенденцією до 
дегуманізації мистецтва, що характеризується намаганням вважати 
мистецтво лише грою, чимось несерйозним, таким, що не впливає на 
життя [3, с.239]. Теорія дегуманізації мистецтва була висунута Орте-
гою як осмислення явищ мистецтва ХХ ст., як об’єктивний результат 
розвитку мистецтва взагалі. 

Сьогодні на зміну індустріальному суспільству прийшло так зване 
«інформаційне суспільство», інформація стала товаром і набула зна-
чно іншого сенсу, ніж ще два-три десятки років тому. ЗМІ, Інтернет, 
мобільний зв’язок виключають регулювання і контроль за худож-
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ньою продукцією, що звільнює людину, з одного погляду від зовніш-
ньої опіки, розширює сферу особистісного вибору, а з іншого – поро-
джує нав’язування певних, далеко не високоморальних смаків. Сьо-
годні людина найчастіше звертається до мистецтва у пошуках нового 
стилю життя, подолання маргінальної стадії буття, задля вирішення 
проблеми самоідентифікації, власного самоствердження, зняття стре-
су, напруження і просто отримання позитивних емоцій. Отже, потре-
би й очікування рядового споживача в його звертанні до мистецтва 
стали дещо іншими, і в той же час розширилися пропозиції, сфера 
художнього вибору. Але поряд з цим, сучасне людство потребує ста-
рого як світ : «Хліба і видовищ!», що неминуче призведе до деграда-
ції суспільства. Так, Євгеній Дуков, мистецтвознавець, у своєму ін-
терв’ю виданню «Аргументи і факти» цілком слушно наголошує на 
тому, що слід розрізняти «розваги, які стали доступними внаслідок 
технічного прогресу від таїнства насолоди справжнім мистецтвом». 
Проводячи паралелі між публічними стратами на майданах у Середні 
віки та шоу-програмами на кшталт «Дому-2», він говорить про те, що 
за цим всім втрачається явище соціалізації, збагаченого духовно спі-
лкування між людьми в реальному світі [4, с.27]. 

Отже, можна припустити, що сучасному постмодернізму, як явищу 
в мистецтві, властиві риси «всеїдності», його внутрішня структура 
залишається невизначеною. Опираючись на усі три «К» Мамардашвілі 
та перебуваючи у стадії «карантину» Хосе Ортеґи-і-Ґассета, сучасний 
постмодернізм є нічим іншим, як початком нової великої епохи розви-
тку художнього процесу, нового великого синтезу, що розвиватиметь-
ся у третьому тисячолітті. 

Проте, піднята проблема надзвичайно глобальна та потребує пода-
льших серйозних наукових розвідок. 
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Швидкий розвиток сучасного суспільства значно вплинув на спо-
живацькі запити людини в галузі мистецтва. Значно зріс потяг ниніш-
ньої глядацької аудиторії до різних видів синтетичного мистецтва. 
Саме з огляду на ці тенденції, а також в силу своєї особливої синтети-
чної природи, пріоритетні позиції у культурному просторі сьогодення 
починає займати мистецтво мюзиклу. 

Джерела мюзиклу сходять до дев’ятнадцятого століття, а батьків-
щиною його традиційно вважається Америка. Зауважимо, що театра-
льне життя Америки даного періоду було надзвичайно активним. Так, 
англійська баладна опера чергувалася на сцені із німецькою драмою, 
французькою комічною оперою, віденською оперетою, а також із во-
девілем, скетчем, бурлеском, негритянським «театром менестрелів» 
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тощо. Спектаклі останнього, суто американського за своїм походжен-
ням жанру, носили розважальний характер і були своєрідним ланцю-
гом різноманітних і мало пов’язаних між собою номерів : пісень, тан-
ців, інструментальних вставок, циркових трюків тощо. Усі ці жанри 
взаємно впливали один на одного, утворюючи своєрідні гібриди. У 
1866 році було здійснено постановку п’єси «Чорний злодій», яка поєд-
нувала мелодраматичні мотиви, популярні пісні та окремі номери по-
пулярного жіночого шоу – так званого «шоу герлс». Про популярність 
цієї вистави свідчить той факт, що вона не сходила із американської 
сцени впродовж двадцяти п’яти років. У 90-х роках із таких гібридів 
стали викристалізовуватися більш стрункі форми театру, що синтезу-
ють усі жанри американської сцени, переосмислені на національному 
ґрунті. Так, у 1894 році народилося рев’ю, а чотири роки згодом й му-
зична комедія («комедія з піснями й танцями», як її тоді називали) [3]. 

Жанр, з якого виріс сучасний мюзикл, називався музичною комеді-
єю и був прямим нащадком оперети або «легкої опери». За честь нази-
ватися батьківщиною мюзиклу конкурують Вест-Енд та Бродвей. 
Америка називає першою в світі музичною комедією «Чорний злодій», 
поставлену в 1866р. в Нью-Йорку. Однак, першу музичну комедію, де 
музика виконувала не допоміжну, а домінуючу роль, поставили в Лон-
доні. Це була вистава «В містечку» з музикою Осмонда Карра, постав-
лена видатним театральним діячем Джорджем Едвардсом в 1892р. [2]. 

Та все ж таки саме в американському музичному театрі відбувся 
той якісний стрибок, який дозволяє розглядати мюзикл як самостійний 
сценічний жанр. Головна відмінність оперети та мюзикла визначається 
роллю, яка приділяється музиці порівняно із розмовними сценами. В 
той час, як оперета зберегла риси витриманої музичної форми з ансам-
блями й фіналами, лейтмотивами, елементами симфонічного розвитку 
тощо, мюзикл у більшій мірі можна віднести до театральної форми, у 
якій музика є одним із засобів музично-сценічного монтажу поряд з 
хореографією, пластикою, постановочними ефектами. 

У мюзиклі домінуючою є драматургічна основа – п’єса, тобто літера-
турний матеріал. Показово, що у США мюзикли неодноразово були виз-
нані гідними різного роду літературно-театральних премій серед кращих 
п’єс року. Високий літературний рівень більшості мюзиклів значною мі-
рою визначається тією обставиною, що в якості їх сюжетної основи за-
звичай виступають широко відомі, а інколи й безсумнівно видатні здо-
бутки класичної та сучасної літератури. Так, першоджерелами мюзиклів 
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стали твори Т.Плавта, У.Шекспіра, М.Сервантеса, Ф.Вольтера, Я.Дікен-
са, Б.Шоу, С.Шолом-Алейхема. Кращі лібрето мюзиклів відрізняються 
цікавою проблематикою, оригінальними характерами, блискучими діало-
гами, ефектними кульмінаціями, високопоетичним пісенним матеріалом. 

На початку існування мюзиклів, глядачі віддавали перевагу євро-
пейським постановкам, однак після Першої світової війни значний 
стрибок вперед зробили саме американські мюзикли. Бродвей задавав 
тон у світі мюзиклів протягом багатьох років. У двадцятих-тридцятих 
роках найпомітнішими театральними композиторами були Рудольф 
Фрімль («Розмарі», 1924 р.), Оскар Хаммерштайн («Плавучий театр», 
1927 р.) і Джордж Гершвін («Я співаю про тебе» (1931 р.) – перший 
мюзикл, який отримав премію Пулітцера; фолк-опера «Поргі і Бесс», 
1935 р.). До 1937 року театральний мюзикл почав здавати позиції, пос-
тупаючись серйозному супернику – кінематографу [2]. 

Зважаючи на те, що у мюзиклі з надзвичайною активністю та рете-
льністю відбувається розробка драматичної лінії, особливі вимоги ви-
суваються до мистецтва актора. Ідеальним варіантом у даному випадку 
є комбінація акторських, вокальних та хореографічних умінь, що за-
звичай, є досить рідким комплексом практичної вправності музично-
театрального виконавця. Таким чином, процес якісного виконання 
мюзиклу передбачає наявність акторів, які володіють здатністю синте-
зувати, поєднувати різного виду професійні вміння : мову, міміку, спів, 
пластику, танець, підкорюючи їх єдиній лінії сценічної поведінки а 
також завданню створення цілісного музично-театрального образу. 

Необхідно додати, що вимоги універсальності висуваються мюзик-
лом не лише до солістів, але й до всього виконавського ансамблю. Ска-
жімо, дієві, ретельно розроблені ансамблеві сцени є тією «родзинкою», 
яка найбільш вражала європейського глядача, привченого оперетою до 
статики хорових епізодів та балетних номерів, жодним чином не пов’я-
заних із основною дією, у перших американських постановках. 

Виходячи з вищесказаного, можна зробити висновок, що мюзикл 
заслужив свою світову славу як високе мистецьке явище, хоча й був 
спочатку цілком розважальним мистецтвом, підпорядкованим комер-
ційним завданням. Незважаючи на це, сьогодні мюзикл по праву мож-
на назвати специфічним різновидом сучасного театрального мистецт-
ва, що не перестає викликати інтерес в сучасної глядацької аудиторії та 
володіє сильними засобами впливу на людську свідомість, почуття, 
формування естетичних смаків тощо. 
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СПЕЦИФІКА ВИДАЛЕННЯ 
ЩІЛЬНИХ ПІДЛАКОВИХ ЗАБРУДНЕНЬ 

У РЕСТАВРАЦІЙНІЙ ПРАКТИЦІ 

Автор статті подає види та специфіку видалення поверхневих за-
бруднень у сучасній реставраційній практиці. 
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Видалення забруднень з поверхні творів станкового олійного жи-

вопису пов’язане, зі звільненням його від різних нашарувань, що 
псують враження і заважають «бачити» картину. Ці процеси є спра-
вою вкрай відповідальною. Відомо чимало випадків псування картин, 
які потрапляли в руки недосвідчених та непрофесійних людей. Для 
виконання розчисток потрібно добре знати технологічні особливості 
роботи старих майстрів – творців картин. Зокрема, майстри фламанд-
ської та італійської шкіл, щоб домогтися світіння і прозорості фарб, 
робили спеціальні підмальовки на білих і тонованих ґрунтах фарбами 
надзвичайно обмеженої палітри і закінчували свої картини кольоро-
вими лесуваннями. Лесування виконувались фарбами на олії або ла-
ках. Іноді вже по лесувальному шару художники робили останні уда-
ри густими мазками [2, с.15-23]. 
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Традиціям старих майстрів слідували численні учні й наслідувачі, 
поступово видозмінюючи їх. Тому реставратор постійно може зустрі-
тися із зразком складної комбінованої техніки. Становище ускладню-
ється ще й тим, що старі картини несуть на собі численні, що змінили-
ся в кольорі лакові плівки. Шари лаку як би зрослися з фарбовим ша-
ром, і часом навіть досвідченому оку буває важко розібрати, де кінча-
ється лаковий шар і починається фарба [3, с.28]. Крім того, між шара-
ми лаку і поверх його часто бувають накопичення бруду. Тому проми-
вка і розчищення живопису шляхом розчинення і зняття цих нашару-
вань є справою надзвичайно відповідальною. 

Метою даної статті є висвітлення особливостей видалення щільних 
підлакових забруднень у сучасній реставраційній практиці. 

У посібниках з реставрації є вказівки на деякі речовини, що засто-
совувалися при чистках картин. Зокрема, Гупіль, вивчиши ряд тракта-
тів з цього питання і випробувавши багато засобів, вказує наступні 
способи чищення картин : «Чиста вода, як засіб для очищення картин, 
є одним з невинних способів, особливо при змиванні з них бруду. Води 
достатньо для звільнення від липкого бруду, такого як гуміарабік, 
риб’ячий клей, мед, цукор, та інше, що можна розчинити водою. Мило, 
збите на чистій воді, куди додано трохи звичайної повареної солі, дає 
піну, яку можна вживати для очищення сильно закопчених картин. 
Накладаючи цю піну на ті частини, які належить чистити, її знімають 
просоченою чистою водою губкою. Існували також більш складні роз-
чини – з’єднуючи дві частини очищеного винного спирту з однією 
частиною терпентинової олії. При чищенні картин, ще не вкритих ла-
ком, можна користуватись більш ніжним способом; тут можна вжива-
ти розведену у вапняній воді горілку або оцет» [2, c.45-56]. 

П.Я.Агєєв у своїй статті «Відновлення масляних картин» наводить 
думку професора А.Ергардта. А.Ергардт, за словами П.Я.Агеєва, допу-
скає для чищення картин тільки воду, мило, лляну, макову і горіхову 
олії, а також терпентин і спирт (окремо або в суміші), як засоби, що 
мають наукове обґрунтування. Далі П.Я.Агеев, ґрунтуючись на тракта-
ті Паільо де Монтабера, говорить : «Для чищення картин радять вжи-
вати протертий щавель, кислі яблука, цибулю, перець, поташ, золу, 
нарешті, суміш жиру з глиною і білилами, протертими на горіховій 
олії» [1, c.34-45]. 

З наведених прикладів випливає, що питання промивки і чищення 
картин давно хвилювало реставраторів і штовхало їх на пошуки при-
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датних для цього речовин і способів їх використання. Засобів, що ре-
комендують – чимало, але застосовувати їх всі не можна оскільки на 
даний момент вони не всі перевірені лабораторно і на практиці. 

Промивку і розчищення картин слід підрозділити на чотири види : 
промивка картин від поверхневих забруднень; промивання з частко-
вим видаленням лаку; зняття лаку; розчищення живопису від записів 
[3, с.69]. 

Під поверхневими забрудненнями слід розуміти тільки ті нашару-
вання, які утворилися поверх лаку, що покриває живопис. До них від-
носиться пил, що завжди знаходиться в повітрі, який оточує картини, 
та кіптява яка частіше за все з’являлась на полотнах які зберігалися в 
приміщеннях з пічним опаленням або стояли біля лампад. 

З плином часу пил і кіптява настільки забруднюють картини, що жи-
вопис стає темним. Найпростішим і нешкідливим розчинником бруду і 
кіптяви прийнято вважати чисту воду. Вода при вмілому вживанні не 
впливає на старий лак і фарби. Тому, якщо в картині не спостерігається 
тріщин, відшарувань, осипів та інших пошкоджень, потрапляючи в які 
вода може шкідливо подіяти на ґрунт і на його зв’язок з полотном і фар-
бовим шаром, застосування її можливе за умови обмеженої кількості та 
швидкості роботи. Допустимі Ергардтом матеріали – скипидар, спирт, 
олія і вода – лягли в основу промивних складів. Пропорції цих речовин 
встановлюються дослідним шляхом, залежно від характеру забруднень. 
Реставратор повинен підбирати потрібний рецепт в кожному окремому 
випадку [3, с.75]. 

Промивку картин належить проводити в оптимальних умовах темпе-
ратуро-вологого режиму і в чистому приміщенні. Низька температура і 
підвищена вологість можуть загальмувати сушку, а пил може знову мі-
цно прилипнути до клейкої і до певної міри вологої поверхні картини. 

Промивання картин з частковим видаленням лаку є доцільним в 
тих випадках, коли після видалення поверхневих забруднень стає 
зрозуміло, що картина, вся або в окремих місцях, продовжує залиша-
тися під якоюсь плівкою жовто-сірого кольору, що утворює різні 
плями. Плями можуть бути викликані нерівномірністю лакового ша-
ру, який втратив первісну прозорість. Лаковий шар може бути занад-
то товстий – він може складатися навіть з декількох шарів, нанесених 
в різний час і не завжди якісно. 

Якщо виникає необхідність часткового розчищення живопису від 
старого лаку, то перш за все слід видалити поверхневе забруднення. 
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Після цього на підставі пробних розчисток в невеликих масштабах 
можна приймати рішення про ступінь розчищення [3, c.67-68]. У част-
ковому знятті лаку велику роль відіграє вдало складений розчинник, 
але головне все ж полягає в умінні реставратора видалити з поверхні 
живопису старе лакове покриття. Працюючи з розчинником, недосвід-
чений реставратор може, тим не менш, зіпсувати річ. Тому від рестав-
ратора потрібно, по-перше, розуміння техніки в якій виконаний твір, 
умілий підбір складу розчинника для видалення лаку, обережність, 
досвід, любов до своєї справи і почуття величезної відповідальності. 
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із її естетичним вихованням, з умінням бачити, розуміти, правильно оці-
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нювати прекрасне. Велика роль у системі естетичного виховання нале-
жить мистецтву, зокрема одному з його найпопулярніших видів – музиці. 

У зв’язку з тим, що музика посідає дедалі бальш вагоме місце в ду-
ховних потребах людини і переважна більшість людей охоплена сис-
темою музичного виховання, розвиток такої специфічної властивості, 
як музикальність, набуває особливої актуальності. Музикальність ви-
являється у сформованості естетичного смаку, здатності творчо про-
никати в художню суть музики, розуміти, переживати її [1]. 

Дослідження музикальності почалось на початку століття. Коло пи-
тань включало природу музикальності, її структуру, музичні здібності. 
Питання природи музикальності тлумачилося дослідниками залежно 
від їхніх поглядів на природу здібностей і задатків людини. 

Проблема музикальності визначається в історичному ракурсі. Від 
німецького вченого Г.Ревеша і американського – К.Сішора, які були 
прибічниками теорії, дослідники якої музикальність відносили до врод-
жених індивідуально-психологічних властивостей, що не піддаються 
вихованню; через монографію Л.Кріса «Що таке музикальність» (ні-
мецький фізіолог і музикознавець першої чверті ХХ ст.), який, харак-
теризуючи витоки музичних здібностей, стверджував, що якості му-
зикальності значною мірою визначаються ступенем розвитку пов’яза-
них із слухом ділянок мозку, а можливості її розвитку залежать від 
досконалості цих ділянок, що визначається також спадково. Потім 
йдуть дослідження А.Б.Маркс, С.Надель, Б.Ендрюс, які вважали, що 
музикальність, як і будь-яка інша людська риса, може бути розвине-
на, але визначити межі її розвитку на початку музичної діяльності не-
можливо, та дослідження швейцарського педагога Е.Віллемса, який 
дотримувався думки, що музикальність притаманна усім без винятку 
дітям, якщо йдеться про непрофесійне музичне виховання. Він наго-
лошував, що в кожній дитині закладено основні музичні елементи, 
такі, як здатність до руху, слух, емоційність, інтелект; до сучасних 
педагогів-музикантів : Е.Ліпська (Польща), М.Д’юлан (Угорщина), 
Е.Башич (Югославія), Б.Нікітін (Україна), які наголошують на наяв-
ність елементарної музикальності у всіх дітей. На їх погляд, музика-
льність – загальнолюдська властивість психіки. 

Сучасна психологія розглядає здібності як індивідуально-психоло-
гічні особливості людини, від яких залежить успішне засвоєння знань, 
умінь і навичок, але які до них не зводяться. Аналізуючи поняття «зді-
бності», Б.Теплов виходив із трьох положень : 
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1) здібності – це такі індивідуально-психологічні особливості, які від-
різняють одну людину від іншої; 

2) під здібностями слід розуміти не будь-які індивідуальні особливості, 
а тільки провідні для успішного виконання тієї чи іншої діяльності; 

3) здібності не зводяться до вміння і навичок – вони тільки сприяють 
їх формуванню. 
Здібності Б.Теплов передусім тлумачить як якісну, а не кількісну 

категорію. Головне – не те, якою є природа її здібностей (у даному разі 
музикальності), якими є якісні характеристики її здібностей. Для розу-
міння природи і суті музикальності необхідно скласти чітке уявлення 
про її структуру. 

Однією з ранніх праць, у яких більш глибоко і різнобічно розгляда-
ється проблема музикальності, можна вважати працю І.Кріса, що вий-
шла в 1926 р. Великий внесок у розв’язання проблеми структури музи-
кальності зробили вітчизняні вчені. Б.Теплов у праці «Психологія му-
зичних здібностей» проблему музикальності розглядає різнобічно. 
Структура музикальності, вважає він, це якісно своєрідний комплекс 
музичних здібностей. Основна ознака музикальності – переважання 
музики, як вираження певного змісту. Докладно й аргументовано ха-
рактеризує він основні музичні здібності, які визначають музикаль-
ність : чуття ладу, слухові уявлення, музично-ритмічне чуття. Проте 
практика музичної освіти і виховання часто свідчить про те, що висо-
кий рівень розвитку ладового чуття, слухові уявлення, музично-рит-
мічне чуття іноді характерні й для людей мало музикальних. Н.Ветлу-
гіна вважає, що в структурі музикальності слід розрізняти більш зага-
льні музично-естетичні якості і спеціальні здібності. Перші характери-
зуються певним естетичним відношенням, яке виявляється у худож-
ньому сприйнятті, відтворенні музичних творів, у творчій уяві й оці-
нюванні сприйняття [3]. 

Труднощі визначення структури музикальності, на наш погляд, ча-
сто зумовлюються тим, що кожен автор вкладає в поняття музичного 
слуху різний зміст. Для одних музичний слух – це ритмічний і гармо-
нічний, а інші вважають, що музичний слух виявляється в сприйнятті 
музичних образів. Тому і погляди на структуру музикальності – різно-
манітні, а іноді й суперечать один одному. Тільки в одному думки всіх 
дослідників музикальності й відомих музикантів-виконавців збігають-
ся. Всі вони одним із основних компонентів музикальності схильні 
вважати музичний слух [2]. 
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Аналіз літератури свідчить, що існує два основних погляди на 
природу музикальності : музикальність як вроджена здібність, що не 
підлягає формуванню, і музикальність як властивість, що формується 
на основі вроджених задатків. І на питання про структуру музикаль-
ності немає єдиного погляду. Основним недоліком усіх вивчених ни-
ми поглядів щодо структури музикальності вважаємо зведення їх до 
суми вузькоспеціальних музичних здібностей (звуковисотний слух, 
ритмічний, гармонічний, тональний слух і відчуття ладу). Окремі 
музичні здібності без опори на інші властивості особистості людини 
інтелектуальні, типологічні, вольові, творчі, світоглядні, не можуть, 
на наш погляд, забезпечити адекватного художнього сприйняття, 
осмислення, переживання, створення музичного образу, оскільки 
музика, як і будь-який інший вид мистецтва, є специфічною формою 
суспільної свідомості і людської діяльності, яка відображає дійсність 
у художніх образах. 

Зважаючи на це, визначаємо музикальність як індивідуально-осо-
бистісну властивість, яка крім спеціальних музичних здібностей вклю-
чає загально-психологічні властивості людини – творчу уяву, чуття 
цілісного (цілісність сприйняття й переживання образу, логіку розгор-
тання музичного образу), емоційність. Пропонуємо таку структуру 
музикальності : музична потреба, музичний слух як складне психомо-
торне утворення (музично-ритмічне чуття, гармонійний, мелодичний 
слух, емоційність, творча уява, чуття цілого). 

Таким чином, музикальність – це здатність особистості, яка забез-
печує якість і продуктивність будь-якого виду музичної діяльності. Во-
на виявляється в художньому й творчому прочитанні та переживанні 
музичних образів. У процесі формування особистості розвинена музи-
кальність являє собою важливий компонент, який впливає на інтелек-
туальний, естетичний та моральний розвиток. 
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Характерною рисою музичного мистецтва є надзвичайна багатос-
торонність педагогічного і естетичного впливу вихованців, які відчу-
вають на собі благотворну дію музики і слова, танцю і ритмічних ру-
хів, вони в захопленні від яскравих проявів прекрасного в природі, у 
повсякденному житті. 

Особливу привабливість усім іграм надають пісні, зібрані в народі 
або створені видатними діячами України. На сторінках, окрім народного 
пісенного доробку, можна зустріти чимало творів М.Лисенка, М.Леон-
товича, К.Стеценка, П.Козицького, П.Демуцького, а також фольклорні 
записи К.Квітки, С.Титаренка, А.Коношенка, С.Дрімцова. Своєю при-
вабливістю пісні завдячують поезіям Т.Шевченка, Лесі Українки, О.Оле-
ся, М.Вороного, Д.Загула, П.Тичини та інших українських поетів, чиє 
образне слово надихало композиторів на створення високохудожньої 
пісенної літератури для дітей. 

Плідна етнографічно-дослідницька діяльність В.М.Верховинця спри-
яла обґрунтуванню і впровадженню ними системи засобів формування 
національної культури молодого покоління, чільне місце в якій посідає 
український фольклор «як художнє відображення дійсності у словесно-
музично-хореографічних і драматичних формах колективної народної 
творчості, що відображає світогляд народу та нерозривно пов’язана з 
його життям і побутом» [2, с.15]. Автор розробив алгоритм підготовки і 
проведення музичних ігор. Етап підготовки включає утворення кола, чи 
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рядочка, розучування пісні, призначення дійових осіб, ознайомлення з 
грою, вивчення танцювальних рухів. Оптимальною формою для прове-
дення ігор представлялося коло, з якого легко утворити півколо, рядо-
чок, маленькі кола. Коло – це не звичайна форма розташування дітей, а 
символ гармонійності і завершеності, воно «єднає і приваблює дітей 
чимось світлим, чистим, що тішить душу дитячу, ніби погожа картина 
небосхилу, зірок, місяця, сонця» [2, с.41]. 

На думку Верховинця «найкраща форма гри – це замкнене, чи розі-
рване коло [2, с.50]. Щоб гра проходила весело і жваво, керівник му-
сить, по-перше, сам добре засвоїти гру, а по-друге, познайомитись з 
методикою і способом проведення гри, зуміти провести гру легко і 
якнайдоступніше для вихованців. Реалізацію індивідуального підходу 
вчений справедливо вбачав у наданні дітям можливості коригувати 
зміст, способи проведення гри. Педагоги, на його думку, повинні реа-
гувати на кожне дитяче зауваження, запитання, доповнення, вносячи їх 
у гру, де кожне зауваження дитини є ознакою того, що вона цікавиться 
грою». Педагог застерігав від вимуштровування гри, немов для демон-
страції стороннім людям. Ефективність гри вимагає ретельної підгото-
вки педагога, продумування її змісту та послідовності ігрових дій. Ус-
пішне здійснення цієї настанови можливе тільки за наявності розвину-
тих творчих здібностей педагогів. 

Особливо педагогічно цінними він вважав музичні ігри, супрово-
джувані піснею. На думку педагога, естетично ідеальною є така систе-
ма виховання, в якій творчий розвиток учнів здійснюється на основі 
гуманістичної традиції. Доцільність використання з цією метою саме 
музичних ігор вчений пояснював психолого-фізіологічною природою 
людини (бажання рухатись, співати, самореалізуватись в грі), а також 
етнічними особливостями українського народу, зокрема його музика-
льністю. Всі ігри зі співами повинні виконуватись ритмічно, тому кері-
вникові необхідно самому бути підготовленим з музичного боку, щоб 
він міг легко передавати відчуття ритму дітворі. 

Педагогічну цінність мають ритмічно-проведені ігри, бо вони об’єд-
нують дітей і перетворюють гру в серйозну гуртову працю. Вчений, під-
креслюючи що змістом життя дитини є гра, виділяв такі її функції : 
– зміцнення дитячого організму виконанням фізичних вправ та тан-

цювальних рухів; 
– стимулювання дитячої фантазії, творчості; 
– розвиток уваги, пам’яті, спостережливості, волі; 
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– виховання самостійності, дійової рішучості; 
– утвердження дружніх товариських стосунків у колективі, реалізація 

потреби у співробітництві; 
– формування умінь, самоконтролю та саморегуляції (керування вла-

сними емоціями та почуттями); 
– здійснення психотерапевтичного впливу на дитину шляхом акцен-

туації позитивних емоцій. 
Неабияку увагу музичній творчості дітей приділяла Н.Ветлугіна. Ре-

зультати експерименту, проведеного під її керівництвом, довели можли-
вість і доцільність проведення у вигляді імпровізації творчої ігрової ді-
яльності. При цьому пропонуються такі критерії оцінювання дитячої пі-
сенної творчості : 
– мелодична лінія, її цілісність і спільність з напрямом руху, співвід-

ношення висхідного й низхідного руху, гармонійне поєднання інте-
рвалів, наявність кульмінацій; 

– тональна будова мелодій, наявність стійких і нестійких звуків; 
– ритм як організаційна послідовність звукових тривалостей, його 

повторність та варіаційність; 
– спільність темпу, динаміки в зразку, запропонованому педагогом, і 

у відповіді дитини; 
– будова музичної форми – її пропорційність чи асиметричність; 
– спільність літературного тексту і мелодії, єдність змістових і музи-

чних акцентів. 
Співацькі імпровізації в молодших класах, зокрема на літературний 

текст, застосовували й інші методисти. Прагнучи забезпечити система-
тичність творчих ігор і поступово їх ускладнюючи, вони пропонували 
дітям переходити від простих вправ (музичні діалоги) до вільної ім-
провізації, з набуттям учнями більшого досвіду творчої діяльності [1]. 

Народні ігри-драматизації є віками перевіреним засобом виховання 
підростаючого покоління. В більшості таких хороводних ігор пісня, 
діалог, рухи органічно взаємопов’язані між собою. Крім того, ігри роз-
вивають і загартовують дітей фізично, ознайомлюють їх з тими чи ін-
шими трудовими процесами, вчать спостережливості, кмітливості. 
Ігри-драматизації є до того ж формою «незацікавленого спілкування», 
«спілкування заради спілкування», яке в процесі історичного розвитку 
набувало самостійної цінності для людської особистості і стало зага-
льнонародним надбанням. Спілкування в цьому випадку є одночасно і 
самоствердженням особистості, своєрідним визнанням її іншими чле-
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нами колективу. В таких іграх зміцнювалась дисципліна, загартовува-
лась воля, досягалось взаєморозуміння та взаємодопомога між учасни-
ками колективних дій, виховувалися норми та правила поведінки, роз-
роблялись форми діалогу в різних життєвих ситуаціях, у дітей форму-
валися жвавість і безпосередність [3]. Це насамперед, ігри землеробсь-
кої тематики, які в слові й пластиці відтворюють сівбу, вирощування, 
догляд, збирання, обробку польових та городніх культур. Прикладів 
таких хороводних ігор можна навести багато : «Мак», «А ми просо 
сіяли», «Ой на горі льон « та інші. 

Отже, у міру оволодіння завданнями та формування нових умінь учні 
поступово включаються у процес виконання творчих завдань, які мають 
бути : по-перше, комплексними, тобто охоплювати різні види музичної 
діяльності; по-друге, забезпечувати досягнення мети, сприяти форму-
ванню творчої індивідуальності. Гра як метод музично-естетичного ви-
ховання має особливе значення для школярів. Тож і сучасна програма 
«Музичне мистецтво» націлює на широке застосування музичних ігор, 
різноманітних музичних вправ, танцювальних рухів тощо. Для того, 
щоб музично-творча гра захоплювала дітей, учителеві слід визначити, 
чим діти цікавляться, докладно продумати її зміст, правила, виготовити 
атрибути, необхідні унаочнення. Багато важить також вмілий підсумко-
вий аналіз гри з виділенням її дидактичного результату, де результат гри 
неодмінно оцінюється не лише вчителем, а й самими учнями. 

Ігрова діяльність – різновид активної творчої діяльності дітей, в 
процес і якої вони оволодівають способами спілкування між людьми 
засобами мистецтва. Вона є свого роду дитячим моделюванням соціа-
льних відносин. При правильному керівництві з боку дорослих ігрова 
діяльність формує естетичні, моральні, інтелектуальні, творчі сфери 
свідомості. 

Таким чином, творча музично-ігрова діяльність розглядається як 
продукт прояву максимальних самостійних духовних зусиль молод-
ших школярів у процесі музично-естетичного виховання інноваційни-
ми педагогічними методами. 
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У статті розглядається вплив навчального репертуару на музич-
но-виконавський розвиток учня-інструменталіста, що зумовлюють 
його творчо-виконавський ріст. Висвітлюються характерні риси 
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Ключові слова : виконавський досвід, музично-виконавський розви-
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Особистісно-зорієнтовані технології навчання, які використовують-
ся на індивідуальних заняттях у музичних школах, спрямовані на ви-
рішення комплексного музично-виконавського розвитку учня-інстру-
менталіста. Одним з вирішальних значень, що формуються в процесі 
підготовки виконавця, є репертуар. Тому у цій статті будуть окреслені 
найтиповіші шляхи засвоєння студентом творів основних розділів на-
вчального репертуару – поліфонічної літератури, великої форми, п’єс 
різноманітного характеру. Узагальнюючи головні засади музичної пе-
дагогіки, коротко зупинимося на показі спільного і відмінного у ви-
вченні творів різних стилів, жанрів, форм, а також наголосимо на тих 
труднощах, які найчастіше виникають в учнів у процесі роботи над 
навчальним репертуаром. 

Отже, поліфонія. Робота над поліфонічною літературою являє собою 
одну з найскладніших проблем виховання і навчання учнів, адже полі-
фонія не тільки активізує сприйняття багатоплановості музичної тканини, 
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але й впливає на їхній загальний музичний розвиток. На виконавському 
аспекті значення поліфонії акцентував увагу, зокрема Г.Нейгауз, визна-
чаючи її «найкращим засобом досягнення різноманітності звуку, адже 
наспівні, мелодичні п’єси необхідні, щоб навчитися співати» [1, с.64]. 

Складність оволодіння імітаційною поліфонією зумовлена самою 
природою цієї музики, голоси якої самостійні й рівноправні. Музичні 
побудови зазвичай не мають чіткого розчленування, рух голосів відрі-
зняється безперервною плинністю. Образно-інтонаційний стрій полі-
фонічних творів вимагає осмислення, через що основна робота повин-
на припадає на інтерпретацію виконуваної музики – «наскільки орга-
нічно, переконливо виконавець зможе відтворити процес становлення 
образної побудови твору» [2, с.7]. 

Починаючи роботу над імітаційним поліфонічним твором, учневі 
потрібно допомогти в усвідомленні образно-інтонаційного характеру 
теми. ЇЇ виразне трактування накладає відбиток на жанрову визначе-
ність всього твору, тому важливо вловити тонкощі виконання теми, 
починаючи від її першого проведення. 

Як відомо, для тем розвинутої поліфонічної тканини характерна на-
явність двох взаємопов’язаних виразових начал – яскравого інтонацій-
ного ядра у вступній частині та подальшому рівномірно плавному русі. 
В образному відношенні теми відрізняються жанровими властивостя-
ми та характером, наприклад, танцювальністю, маршовістю, жартівли-
вістю, ліричністю тощо. 

У процесі вивчення творів великої форми формується масштабне 
музичне мислення виконавця, яке необхідне для опанування усіма час-
тинами циклічної сонатної форми (за обмеженістю обсягів статті ми 
свідомо не будемо торкатися таких форм, як концерт, варіації, сюїта 
тощо). Отже, першорядне місце повинно відводитись, на нашу думку, 
сонатним алегро віденських класиків – Гайдна, Моцарта, Бетховена, де 
вся навчально-творча робота спрямована у першу чергу на пізнання 
формотворчих побудов у процесі їхнього розвитку. 

Отже, в основу розуміння змісту будь-яких творів, а особливо вели-
кої форми, закладене логічне начало як прояв закономірностей музич-
ної мови, що приводить до появи такої здібності, «яку можна назвати 
відчуттям музичної логіки» [3, с.180]. 

У репертуарі учня-інструменталіста найвагоміше місце посідають 
твори малих форм, які можна поділити на два типи – п’єси кантилен-
ного і рухливого характеру. 
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Педагогічний досвід підказує, що ліричні твори достатньо часто 
превалюють у виконавському репертуарі учня, адже робота, напри-
клад, над ліричними мініатюрами, які скоріше вивчаються та запам’я-
товуються, закладає основи розвитку музичності, художньо-виконав-
ської ініціативи учнів, особливо тих, хто не відрізняється яскравим 
емоційним обдаруванням. 

Як відомо, ліричним творам притаманна барвистість звукових фарб, 
що має втілення у кантиленності виконання. Ступінь виразності й яск-
равості мелодики зумовлена впливом ладо-гармонічної мови, що най-
помітніша при вивченні кантиленних творів різних стилів та напрямів. 
Окрім того, ліричні твори мають широкий діапазон художньо-образних 
уяв – від поетичних пейзажних замальовок до глибоких філософських 
роздумів, у зв’язку з чим студентові «потрібна чіткість виконавського 
плану, інакше інтерпретація буде випадковою» [4, с.205]. 

Отже, до головних аспектів роботи над кантиленою можна віднести 
специфіку засвоєння її різножанровості, що зумовлює відмінність ін-
тонування мелодії, а також темпову, ритмічну, динамічну, артикуля-
ційну виразність виконання, гнучке фразування, розмежування прийо-
мів та способів атаки звуку. 

Вивчення творів рухливого характеру – одне з найголовніших за-
вдань у комплексному виконавському вихованні учня. Як засвідчує 
педагогічний досвід, кожний конкретний учень у поєднанні техніки і 
художності виконання має свій баланс або дисбаланс. При наявності 
дисбалансу досвідчений викладач завжди спрогнозує шляхи усунення 
недоліків, формуючи необхідний навчальний репертуар, адже, напри-
клад, недостатній технічний розвиток студента збільшує тривалість 
засвоєння творів, а відтак гальмує його музично-виконавський ріст. 

У роботі над віртуозними творами студент може застосовувати різ-
ні прийоми опрацювання матеріалу, наприклад, темпову, ритмічну, 
динамічну, артикуляційну варіантність, що докладно описано в мето-
дичній літературі. Тут варто наголосити : використання будь-якого 
прийому або методу у певному технічному епізоді необхідно підпо-
рядковувати звуковій виразності, у ширшому розумінні – робота над 
звуковими якостями техніки повинна відбуватися при дієвій участі 
динамічних, ритмічних, темпових і артикуляційних засобів. 

Таким чином, ми намагалися окреслити, як навчальний репертуар 
впливає на музично-виконавський розвиток учня-інструменталіста, ви-
світлити характерні риси творчих зв’язків, що виникають при спілку-
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ванні педагога з учнем у процесі навчання, показати їхнє значення у 
вихованні творчо-виконавських здібностей. Застосування у навчально-
му процесі різних форм збагачення музичного мислення учня є, на на-
шу думку, найголовнішою умовою його творчо-виконавського росту. 
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Стаття присвячена аналізу художньо-стильових ознак декорати-
вної різьби, включеної в середовище інтер’єру костелу святих апосто-
лів Петра і Павла. Досліджуються технологічні прийоми, основні кон-
структивні та декоративні елементи, що використовувались в оздоб-
ленні внутрішнього простору храму. 

Ключові слова : декоративна різьба, оздоблення, інтер’єр, костел. 
За час існування Кам’янця-Подільського було збудовано, відкрито, 

освячено, оздоблено багато храмів різних релігійних конфесій. Але є 
один, особливий, унікальний у своєму роді храм, не лише для міста 
(Кам’янця-Подільського), але й для усієї України – це костел святих 
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апостолів Петра і Павла. Архітектура і комплексне монументально-
декоративне оздоблення храму є зразком вдалого прикладу організації 
сакрального простору, де переплітаються художньо стилістичні якості 
багатьох видів декоративно-прикладного мистецтва. 

Тема оздоблення сакральних споруд в Україні знайшла своє відобра-
ження в працях С.Таранущенка, Я.Константиновича, М.Драгана, Г.Лог-
вина, В.Свєнціцької, В.Жишковича, Л.Міляєвої, Д.Степовика, а також 
дослідників Кам’янеччини : Н.Урсу, Г.Новікової, О.Пламеницької, та ін. 
Однак праці, що торкаються оздоблення храмового інтер’єру декорати-
вним різьбленням на теренах Кам’янця-Подільського, висвітлюють це 
питання частково. Сакральне художнє різьблення активно розвивалося 
саме в зв’язку з потребами інтер’єру подільських костелів і церков. Про-
те, воно не стало поки що об’єктом спеціальної уваги мистецтвознавчої 
науки. У статті вперше проводиться аналіз комплексного оздоблення 
костелу святих апостолів Петра і Павла в місті Кам’янці-Подільському. 

Мета статті – розглянути дерев’яне опорядження кафедрального 
костелу святих апостолів Петра і Павла. 

У візитному описі храму 1880 значиться : «... побудований здавна... 
коли і ким саме, з причини частих нападів на місто Кам’янець татар і 
турків, достовірних відомостей знайти неможливо, оскільки турки, ван-
дальською своєю дикістю знищили всі сліди історичних документів... У 
місті Кам’янець 1320 р. був парафіяльний костел, який перебував у 
юрисдикції Єпископа Краківського; чи був це теперішній кафедральний 
костел, або інший, через нестачу історичних документів невідомо, але не 
підлягає сумніву, що після клопотання польського короля Людовика 
угорського, і згоди папи римського Григорія XI, в Кам’янці був заснова-
ний прихід і побудований теперішній кафедральний костел...» [1, с.91]. 

Найстарішою частиною храму вважають корпус з трьома навами. У 
плані корпус має форму квадрата зі стороною близько 21 метра. Корпус 
складається з трьох нав, які спочатку, ймовірно, мали різну висоту (бічні 
нави були нижче центральної), тобто у раннього храму була структура 
класичної базиліки. Пізніше висота бічних нав була збільшена до рівня 
центральної і всі три нави перекрили спільним дахом [3]. 

У кам’янецькому костелі є характерний для другої половини XIV ст. 
капличний хор, що має гранчасту східну частину. 

У південно-східному куті пресбітеріуму були влаштовані кручені 
сходи, на які входили через готичний отвір. У місці сполучення цен-
тральної нави і пресбітеріуму підноситься брандмауер, увінчаний сиг-
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натуркою. Головний вівтар у капличному хорі присвячений розіп’ято-
му Ісусу Христу, бічні вівтарі в північній і південній навах – Святій 
Трійці та Св. Яну Непомуку. Каплиця Втішення Пресвятої Діви Марії, 
яка постає на західному розі південного фасаду костелу, отримала на-
зву Біскупська, її первісний вигляд нажаль, не відомий. За часів прав-
ління єпископа Павла Пясецького на південному фасаді вздовж пів-
денної нави костелу прибудовано каплицю Непорочного Зачаття Пре-
святої Діви Марії [1, с.128, 129, 132; 2, с.16]. 

Після різноманітних перебудов протягом століть зі зміною стилю, 
або вимог до мистецьких напрямів сучасності, інтер’єр наповнювався 
сакральними компонентами, що відповідало вже новому пануючому 
художньому стилю. 

У центрі верхнього ярусу великої композиції різьбленого з дерева 
вівтаря знаходиться розп’яття Спасителя, що розміщено у фігурній 
ніші із шістьма круглими колонами, які мають позолочені капітелі із 
фільонками. Обабіч між колонами, стоять дві фігури скульптурних 
зображень святих. Головний вівтарний образ знаходиться у великій 
дерев’яній позолоченій рамі, котра в горі має напівкругле завершення 
складної конфігурації. З боків раму прикрашають ретабло та завівтар-
не тло. Пілястри, що фланкують центральний образ, мають позолочені 
капітелі і фуст. Над вівтарем розташовується Бог Отець та два ангели 
білого кольору, погляд яких спрямований на страждаючого Ісуса. Ледь 
піднесений на одну сходинку пресбітеріум відділяється від нави вирі-
зьбленою з дерева балюстрадою темно-коричневого кольору. 

Завдяки Яну де Вітте і єпископу Ніколаю Дембовскому 1740-
1750-і роки був оновлений головний вівтар та орган, в пресбітеріу-
мі відновили і покрили позолотою амвон. Серед декоративних елемен-
тів амвона можна побачити герб кам’янецької капітули. З південної 
сторони біля головного вівтаря знаходиться трон єпископа, прик-
рашений гербом «Труби», оздоблений за допомогою різьби та по-
золоти, єпископська сповідальня, а також почесні лави для капі-
тулу. Всі ці деталі інтер’єру були створені зі смаком і прикрашені 
майстерним різьбленням. 

Навпроти головного вівтаря розміщується емпора з органним хором, 
що прикрашений різьбою, король музичних інструментів оселився у 
Кам’янці-Подільському 1857 року. Такі органи випускала свого часу 
віденська фірма Карла Хессе. Цей інструмент має два мануали (ручні 
клавіатури) й одну педаль, 972 труби, наділений 20 регістрами [4]. 
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Ще з 1704 року збереглися дві ромбоподібні декоровані таблиці, які 
знаходяться на пілонах центральної нави, праворуч і ліворуч від входу 
в храм. У декорі обох плит присутній герб єпископа Яна Гнінского, 
вони мають темно-коричневе забарвлення. У північній наві, право-
руч та ліворуч від входу в каплицю Пресвятих Тайн, знаходяться 
копії знищених за радянських часів сповідальниць, на одній з ко-
пій є напис «реставрацію цих сповідальниць спонсорували Олена і 
Леонід Кшановські 2012 н.е.». Ці сповідальні були виконані в стилі 
необароко, а в південній наві можна побачити прекрасні сповідальні в 
неоготичному стилі. Старий живопис не зберігся, але скульптури і 
вівтарі у стилі бароко, позолочена декоративна різьба і ліпнина дозво-
ляють відчути дух часу. 

Внутрішній вигляд храму має єдине стильове та кольорове рішення. 
Використовуються спільні змістові та зовнішні прийоми оформлення, 
впроваджуються однакові або споріднені матеріали (різьблене дерево, 
позолочені деталі, тощо), це допомагає створити гармонійну атмосфе-
ру сакрального простору храму. Розміри, техніка виконання, основні та 
другорядні компоненти поєднуються з метою досягнення єдиного ху-
дожньо-образного звучання. Забарвлення стін слугує прекрасним 
тлом, що сприяє концентрації почуттів, духовному заглибленню, зосе-
редженню уваги віруючих на молитві. 

Отже, костел святих апостолів Петра і Павла в Кам’янці-Подільсь-
кому – це культова споруда, що містить декоративне різьблення сти-
лю бароко з використаними протягом століть відповідно пануючих 
напрямів. Оздоблення дерев’яних об’єктів костелу, а саме : вівтарів, 
пресбітерію, сповідальниць, органу, пам’ятних знаків та трону єпис-
копа репрезентують своєрідні технічні та художньо-композиційні 
особливості, що вдало втілились в інтер’єрі споруди, котра має бага-
то споріднених рис з аналогічними спорудами на території європей-
ських держав. 

Висвітлюючи дерев’яне опорядження кафедрального костелу свя-
тих апостолів Петра і Павла, можна дійти висновків, що було би доці-
льним розглянути дерев’яне різьблення у храмах Кам’янця-Подільсь-
кого інших конфесій. 
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ДО ПИТАННЯ ПРО РОЗВИТОК 
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У статті розглядається характеристика творчої особистості 
учнів. 
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бистість. 

Відродження нашого суспільства, його успішний розвиток на су-
часному етапі значною мірою залежить від творчості та активності 
людей, їх ініціативи, тих умов, які створюються для розвитку кожної 
особистості. 

При цьому велика увага повинна приділятися підростаючому поко-
лінню. В зв’язку з цим проблеми, пов’язані з розвитком потенціальних 
можливостей кожної дитини, становлять пріоритетний напрямок су-
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часних психолого-педагогічних досліджень, потребують реалізації в 
загальноосвітніх навчальних закладах. 

Разом з тим проблема керівництва діяльністю педагогічного колек-
тиву з розвитку творчих можливостей учнів недостатньо відображена 
в психолого-педагогічній літературі,а також реалізована в практичній 
діяльності. 

Мета статті полягає у визначенні понять – «креативність», «творча 
активність», «творча особистість учнів». 

Існує одне найголовніше питання при вивченні творчості, якому 
підпорядковані всі інші. Це питання про носія творчого початку, про 
особистість, яка творить. 

Окремі аспекти вивчення творчої особистості були запропоновані в 
роботах А.З.Зака, А.Е.Луки, А.Г.Спіріна, В.А.Цапка (філософський ас-
пект проблеми); Г.Айзенка, Б.Г.Ананьєва, А.Г.Асмолова, Ю.З.Гільбуха, 
Р.М.Грановської, Е.В.Кузьміної, Я.Л.Коломенського, В.А.Моляко, Я.Л.По-
номарьова, В.А.Пушкіна, А.Ф.Тализіної, А.Е.Шербакова (психологічний 
аспект проблеми). В педагогічній літературі до цього питання зверта-
лись В.І.Андрєєв, Ю.К.Бабанський, Є.Е.Білозерцев, Д.Б.Богоявленська, 
С.М.Бондаренко, В.І.Загвязинський, В.А.Кан-Калик, Ю.Л.Львова, М.М.По-
ташник [2]. 

Більшість авторів відзначають, що творча особистість – це людина, 
якій притаманні певні якості, здібності, особливості психічних проце-
сів, завдяки яким її діяльність відрізняється новизною, неповторністю, 
оригінальністю, для якої потреба в творчості є життєвою необхідністю, 
а творчий стиль діяльності – найбільш характерним. 

Основними рисами творчої особистості дослідники вважають смі-
ливість думок, схильність до ризику, фантазію, уявлення, проблемне 
бачення, вміння подолати інерцію мислення, вміння виявити проти-
річчя, переносити досвід і знання в нові ситуації, незалежність, аль-
тернативність, гнучкість мислення, здатність до самовдосконалення. 
Межі творчості такої особистості охоплюють дії від нестандартного 
вирішення звичайного завдання до повної реалізації самостійний 
можливостей особистості. Так, В.І.Андрєєв запропонував структуру 
творчої особистості, яка містить у собі дев’ять блоків, які сприяють 
успішній творчій діяльності : 
• мотиваційно-творча активність і спрямованість особистості; 
• інтелектуально-логічні здібності; 
• інтелектуально-евристичні здібності; 
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• риси світогляду особистості; моральні якості особистості; 
• здатність особистості до самоуправління в творчій діяльності; 
• комунікативно-творчі якості; 
• естетичні якості особистості; 
• індивідуальні особливості особистості. 

В.І.Андрєєв також розробив анкети для самооцінки творчих здібно-
стей особистості. Ці анкети можуть застосовуватися до одного з циклів 
навчальних предметів (природничі і гуманітарні) і можуть бути вико-
ристані у навчальному процесі [1]. 

Аналіз психолого-педагогічної літератури, її осмислення, приводять 
до висновку, що правомірно розрізняти поняття «креативна особис-
тість» та «творча особистість». Під креативною особистістю ми буде-
мо розуміти особистість, яка має внутрішні передумови (особистісні 
утворення, специфіка когнітивної сфери, нейрофізіологічні задатки), 
які забезпечують її творчу активність, тобто не стимульовану зовні 
пошукову та перетворюючу діяльність. Таким чином, детермінантою 
творчої активності особистості є її креативність. Але творча активність 
особистості не завжди є продуктивною. Продуктивну творчу актив-
ність будемо називати творчою діяльністю, тобто таким творчим про-
цесом, у результаті якого виникає нове досягнення, яке може у випад-
ку педагогічної творчості мати як об’єктивну, так і суб’єктивну новиз-
ну та оригінальність. Тепер можна дати визначення творчої особистос-
ті учня. Творча особистість – це креативна особистість, яка внаслідок 
впливу зовнішніх факторів набула необхідні у актуалізації творчого 
потенціалу учня додаткові мотиви, особистісні утворення, здібності, 
що сприяють досягненню творчих результатів в одному чи декількох 
видах творчої діяльності. 

Так, наприклад, працелюбність не є рисою, яка обов’язково прита-
манна креативній особистості, але для творчої діяльності людини вона 
має велике значення. Те ж саме можна сказати і про комунікативно-
творчі здібності людини, і про її здібності до самоуправління тощо. 
Щодо терміну «креативогенні» риси, який часто вживається дослідни-
ками, то ми вважаємо, що його треба застосовувати лише тоді, коли ми 
говоримо власне про креативну особистість, тобто про характеристику 
внутрішніх передумов для творчості. 

Таким чином, креативність є передумовою створення творчої осо-
бистості учня для розвитку якої необхідно включення його в активну 
творчу діяльність. 
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Технологічне й художнє освоєння металів ознаменувало великий 
поступ у розвитку людської цивілізації. Недаремно історичні епохи 
називають – епоха міді, бронзи, заліза. Однак хронологічне й територі-
альне поширення цих металів було нерівномірним, залежало від при-
родних умов і ступеня розвитку народів. 

Мета даної статті – окреслити ґенезу художнього металу на україн-
ських теренах. 

Так, якщо первісне населення сучасної території України у II тис. 
до н. е. лише починало опановувати виготовлення найпростіших виро-
бів з міді й бронзи (наприклад, мідні прикраси-платівки верболистої та 
місяцеподібної форм, бронзова сокирка-кельт з лінійними насічками), 
то майстри близькосхідної, єгипетської та крито-мікенської цивілізації 
вже досконало володіли багатьма техніками виготовлення різних ху-
дожніх виробів із бронзи та золота. У І тис. до н. е. простори нинішньої 
України (степ і лісостеп) заселяли скіфські та сарматські племена. У 
художній обробці металу скіфські майстри досягли великої вправності. 
Відома своєрідна трактовка анімалістичної пластики (декоративні пла-
тівки, прикраси тощо) – так званий звіриний стиль. Блискучою мисте-
цькою вартістю наділені золоті та срібні вироби, виготовлені в грець-
ких причорноморських колоніях [3, c.74-75]. 
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За часів Київської Русі металообробники, що були професійними 
міськими ремісниками або княжими людьми, жили при дворі. Вивчен-
ня ювелірної справи потребувало не лише багато часу для опанування, 
а й відповідного обладнання та матеріалів. Металообробники, а тим 
більше ювеліри, входили до ремісничої еліти. Поряд з місцевими май-
страми працювали й іноземці. Орієнтуючись на унікальні металеві 
вироби Сходу, давньоруські майстри разом з технічними прийомами 
виконання засвоювали форми, композиційні схеми й окремі елементи 
декору, що цілком природно для Середньовіччя. 

У XV ст. виникають міські цехи різних металообробних ремесел, 
поширюються нові типи металевих виробів (гармати, годинники, две-
рні замки і т. ін.). 

У металообробництві XVII-XVIII ст.ст. набуло поширення вироб-
ництво великомасштабних творів, часто пов’язаних з архітектурою 
(оборонною, культовою та світською). Це литі дзвони, гармати, ювелі-
рної роботи царські врата, окуття престолів, шати ікон і великі оправи 
Євангелій, ливарної і ковальсько-слюсарної роботи баштові годинники 
тощо [3, c.76-78]. 

Найвизначнішим осередком ювелірства у XVI-XVII ст. був Львів. 
Тут поруч з місцевими ювелірами працювали й приїжджі – німецькі, 
угорські, італійські майстри, тому художні особливості їхніх виробів 
мали загальноєвропейський характер (декоративні елементи стилів 
готики, ренесансу та бароко). 

На кінець XVIІ- першу половину XVIII ст.ст. припадає найвищий 
розквіт українського художнього металообробництва. Окремі цехи 
золотарів, крім уже згаданих, виникали в Острозі (1648 р.), Кам’янці-
Подільському (1712 р.), Прилуках (1749 р.), Чернігові (1786 р.), Ніжині 
(1786 р.) та ін. [3]. 

Найпоширенішим виробом у той час був хрест. Майже всі чолові-
ки, жінки і діти носили гладенькі натільні хрестики, оздоблені гравію-
ванням. Великі литі хрести робили з міді, білого сплаву або срібла на 
подобу складного ажурного плетива, прикрашували скельцями та гра-
віюванням. 

Найпишнішою жіночою оздобою на Подніпров’ї та Лівобережжі у 
XIX- на початку XX ст.ст. були дукачі (дукат – італійська золота моне-
та). Вони складалися з великого дукача (срібна монета або кругла пла-
тівка з вигравійованим рельєфним зображенням) та декоративної час-
тини, що нагадує бант, ажурну плетінку. Останні могли використову-
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ватися окремо, як шийні прикраси, однак найчастіше служили для під-
вішування дукачів [1]. 

Дрібне художнє ливарництво з латуні у селах Гуцульщини вирізня-
лося своєрідним стилем декорування. Однак достовірно датовані речі 
походять лише з першої чверті XIX ст. Гуцульські народні майстри мо-
сяжники виробляли численні ужиткові предмети, жіночі прикраси, хре-
стики й іконки, доповнення до одягу, курильне приладдя, кінську збрую 
тощо. Усі ці вироби старанно декоровані карбуванням і гравіюванням, 
творять невелику, але чітку орнаментальну низку геометричних мотивів, 
що виступають у різноманітних композиційних сполученнях. 

Стародавні елементи в гуцульських прикрасах зберігаються також у 
дископодібних фібулах (чепрагах), шийних прикрасах (згардах), «шеле-
стах» (намисто-дзвіночки), «басаманах» (металеве мереживо), каблуч-
ках тощо. Становить інтерес техніка плетіння з дроту ланцюжків (ретя-
зів) майстрами І.Кіщуком з с.Річки та О.Іванійчуком з с.Красноїлів. Сла-
ву гуцульського художнього металу творили невідомі й відомі майст-
ри, а то й цілі родини, наприклад, Дутчаки з с.Брустурів, Медвідчуки з 
с.Річки, Федюки з с.Дихтинця [4]. 

Найвищий розквіт гуцульського металірства (мосяжництва) припав 
на кінець XIX- початок XX ст.ст. У той час відбувалися етнографічні 
виставки у Львові, Коломиї, Тернополі, де можна було побачити й 
оригінальні вироби з металу. Найбільшою популярністю користували-
ся топірці, палиці, ножі, люльки, пістолі тощо. Щоб задовольнити по-
пит, художньою обробкою металу стали займатися десятки майстрів у 
селах Брустурів, Річка, Соколівка, Снідавка, Яворів та ін. 

У роки першої світової війни гуцульське металірство занепало. 
Майстри-мосяжники не могли конкурувати з дешевою промисловою 
продукцією, котра стрімко заповнила місцевий ринок. 

Справа не покращилася і при залученні досвідчених майстрів до ар-
тілі «Гуцульщина» (1939 р.). Частина давньої традиційної продукції ви-
йшла з ужитку (кресала, ігольники, чепраги та ін.), виробляти холодну 
зброю (ножі й топірці) заборонила влада. Натомість виготовлення у 50-
60-х роках перснів, браслетів, спортивних кубків не мало успіху [4]. 

Нині художньою обробкою металу здебільшого займаються випус-
кники, Косівського училища прикладного та декоративного мистецтва 
Львівської національної академії мистецтв та Косівського інституту 
прикладного та декоративного мистецтва Львівської національної ака-
демії мистецтв. 
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Художня обробка металу в українському декоративно-прикладному 
мистецтві – актуальна та водночас малодосліджена проблема, що пот-
ребує подальших наукових досліджень. 
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У статті розглядаються напрямки і техніки вітражів та вітра-
жних композицій, що розвивались впродовж століть на теренах Захі-
дної України, їх вплив на сучасне мистецтво вітражу. 
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Постановка проблеми. Вітражне мистецтво розвивалось, спираю-
чись на культурні та історично складені умови. У Середньовіччі на-
було найбільшого піку свого розвитку і зазначило себе як окремий 
вид декоративно-монументального живопису. Велику кількість віт-
ражів містили костели Англії, Франції, Німеччини, Австрії, Італії, 
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Польщі. Тривалий час, територія Західної України належала європей-
ським державам, де й перейняла культуру, стилістику та технологію 
створення вітражів. Художні особливості вітражного мистецтва на 
даних теренах є унікальним явищем, яке потребує тривалих дослід-
жень, описів та аналізів. 

Метою статті є розгляд сакральних та світських вітражних творів 
Західної України, зокрема Галичини, їх історичний розвиток. 

Виклад основного матеріалу. Християнство Візантії зазначило роз-
виток мистецтва східних слов’ян, одним із видів якого стає храмовий 
вітраж. За відсутністю історичних пам’яток, немає змоги простежити 
перші етапи становлення вітражів. Однак, до наших днів збереглись 
зразки ХVІ століття у селі Потеличі та у місті Жовкві, Львівської обла-
сті. Ці вітражі є прикладами, по яких досліджується тогочасне мистец-
тво, були виготовленими із скла, місцевих скловарень, що працювали у 
регіоні із 1565 року. Виготовлене в Україні скло, XVI-XVII століть, 
чітко різниться від зразків майстрів Німеччини та Богемії, містить у 
собі своєрідне національне надбання. Колористичну гаму творили ко-
льори так званої білої та зеленої води, також золотистий, жовтий, зеле-
ний, темні відтінки фіолетового та коричневого. 

Західноукраїнські землі XVII століття документують також гутні 
майстерні в Старому Галичі, Белзі, та у селі Підгірці, що на Львівщині. 
Ці майстерні спочатку були невеликими мануфактурами, а потім роз-
рослись у великі скловарні майстерні [4]. 

Розквіт вітражного мистецтва Галичини в цілому та зокрема Льво-
ва, припадає на ХІХ століття, коли Європу поглинув стиль модерн. 
Львівський стиль мав віденське забарвлення і носив назву – сецесія. 
Авторитету набули стилізовані елементи у поєднанні із функціоналіз-
мом, що характеризували вітраж сецесії. 

Український модерн прославляли знані архітектори : А.Захаревич, 
О.Лушпинський, Є.Червінський, І.Левицький. У Львові були створени-
ми будинки у притаманному етнічному стилі, відповідно, прикрашені 
вітражами у підтримані стилістиці. Таким прикладом міг слугувати 
пасаж Міколаша, зведений за проектом І.Левицького, на сьогодні не 
збережений. Етнічний стиль часто був виражений вітражами того часу, 
створювались тематичні вітражі в основі орнаментів яких лежали пи-
санки, гуцульські вишивки, килими тощо. 

Декоративну площину вітражів заповнювали характерними для ре-
гіону стилізованими рослинами. Трактовка рослинності періоду моде-
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рну або сецесії відрізняється від Ренесансної. Стилізація, зміна про-
порцій, геометризація декоративних мотивів, динаміка форм досягли 
захоплюючих графічних ефектів. 

В той час, як рослинні мотиви виходять на перший план, майже не 
зустрічаються вікна з пейзажами. У Львові відомо дві такі будівлі – на 
вул. Герцена, 4, де ми можемо побачити вітражі з зображенням чоти-
рьох пір року, та на вул. Князя Романа, 34 – пейзаж у невеликому ова-
льному вікні. Частіше розписні майже реалістичні вітражі зустріча-
ються в Польщі. Але навіть на цьому прикладі можна переконатися, 
що львівські митці активно застосовували нові образно-стильові при-
йоми, властиві напрямкам і тенденціям європейського модерну [2]. 

Нова течія, що стала протистоянням модерну – конструктивізм. 
Конструктивізм ніс у собі стандартизацію і типізацію. Будинки із чіт-
кою конструкцією дотримувались геометричного порядку, прямих ку-
тів, де віконні прорізи були широкими і заповненими рапортними або 
сітчастими орнаментами вітражів. Прослідковується стримана і вишу-
кана гама кольорів. Така зміна в колористиці, геометризації площини 
була закономірністю і відповідала загалом послідовності розвитку сві-
тового та європейського мистецтва. 

Для оздоби інтер’єрів культових, громадських та житлових буді-
вель вітражі замовляли в австрійській фірмі «Тірольський вітраж», 
заснованій у 1861 році, у «Краківському закладі вітражів і мозаїк Р.Же-
ленського», заснованому у 1906 році, а також привозили з Австрії, Ні-
меччини чи Польщі виконані за картонами замовників [1]. 

Масове перенесення вітража у житлові будинки, його дизайнерська 
роль приходить дещо пізніше, ніж у Європі. Сецесійна архітектура 
міст Галичини початку століття втілювала в собі характерні риси укра-
їнського модерну, сформовані і розвинуті місцевими архітектурними 
фірмами. Риси українського модерну часто проступають і у вітражних 
оздобах, які перебувають у тісному зв’язку з архітектурою. 

Окремою сторінкою в розвитку вітражного виробництва в Україні є 
60-80 роки. Вітражне мистецтво почало частіше використовуватись в 
інтер’єрах. Характерною ознакою часу була притаманна монументаль-
ність та доволі вузький тематичний спектр. Митці зазнавали всіляких 
утисків із постійним нав’язуванням тем. 

Однією з негативних рис було те, що Україна була цілком відокре-
млена від Європи, без будь-яких можливостей для підтримки культур-
них традицій. 
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У 90-х роках в Україні продовжується розвиток вітражного мистец-
тва. Вітражисти об’єднуються у різноманітні спілки, асоціації та об’єд-
нання. Створюються ательє художнього скла. Через економічне стано-
вище України стає досить важко займатися вітражем. Скло доводиться 
завозити із сусідніх держав – Німеччини та Польщі, де є багатий та 
різноманітний вибір. 

Твори художників-вітражистів не часто експонуються на виставках. 
Вони постають перед глядачем на уже конкретних об’єктах, створюю-
чи і формуючи архітектурно-предметне середовище. Тому авторство 
вітража переважно залишається невідомим для широкого загалу. Ха-
рактер та манери виконання сучасного українського вітража в більшо-
сті випадків залежить від бажання замовників. І в таких складних еко-
номічних умовах багато вітражистів невзмозі втілити всі свої ідеї 

Висновки. Спираючись на вищевикладений матеріал, обґрунтову-
ється наступне – західноукраїнський вітраж розвивався впродовж сто-
літь спираючись на історичні умови, впливи європейської культури та 
власну самобутність. Художні особливості вітражів даних земель тво-
рились у доволі не легких обставинах, проте, здобули високих резуль-
татів. Не дивлячись на те, що вітражі Галичини є явищем малодослі-
дженим, воно стало підґрунтям для розвитку сучасного вітражного 
мистецтва. 
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Упродовж XIV-XV ст. в господарському житті населення українсь-
ких земель відбувалися помітні зміни. Важливою рисою розвитку в 
цей час стало зростання великого феодального землеволодіння, яке 
обумовлювало якісні зміни у формах організації праці. У XIV-XV ст. 
відбувався інтенсивний розвиток товарно-грошових відносин. 

У XIV-XV ст. став помітним процес урбанізації. Поступово відро-
джуються міста, спустошені під час монгольської навали. Активізуєть-
ся розвиток торгівлі і ремесел, які стають основними заняттями меш-
канців міст. Для регулювання виробництва та захисту власних інте-
ресів міські ремісники певних спеціальностей об’єднуються в особливі 
організації – цехи. 

Проблема виробничої діяльності цехових ремісників Кам’янця-По-
дільського не знайшла належного висвітлення в історіографії, хоча вка-
заний напрям дослідження був окреслений П.Клименко [5]. До вивчення 
теми частково зверталися Ю.Сіцінський, М.Карачківський, М.Суслопа-
ров та В.Гавриленко [1; 6]. 

Метою даної статті є дослідження специфіки та особливостей цехо-
вого виробництва на Поділлі, з’ясування впливу цехової організації на 
розвиток міського господарства кінця XVIIІ- початку XX ст. 

У 1882 р. в Кам’янці-Подільському вже налічувалося 14 цехів. Се-
ред них розгалужені цехи : ковальський, що об’єднував майстрів ко-
вальського, слюсарного, шорного то оббійного ремесла; столярний, до 
якого входили, окрім столярів, ще й фортепіанні та екіпажні майстри, 
різьбярі, токарі, бондарі, склярі, теслярі; покрівельники та мідники; й 
також тютюнові, різьбярські, ювелірні, малярні, пекарсько-кондитер-
ські, перукарські, годинникарські, шевські, палітурницькі, кушнірські, 
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кравецькі майстри. Загальна кількість членів цехів Кам’янця-Подільсь-
кого складала 960 осіб [4]. 

Найбільшим за чисельністю цехом у Кам’янці-Подільському був цех 
чоботарів. На прикладі цього цеху добре простежується система цехово-
го учнівства. За 1861-1886 рр. цех навчав щорічно приблизно десятьох 
підмайстрів, підготувавши за вказаний період близько 180 ремісників. 

Як і в давнину, у XVII-XVIII ст. кожний цех жив своїм життям, органі-
зація і форми зумовлювалися відповідними статутами. Функціонування 
цехів і зміст статутів затверджувалися привілеями королів. Цехи форму-
валися відповідно до певної соціальної структури. На чолі цеху стояли 
старший і молодший цехмістри, які обиралися членами цеху щорічно. 
Обиралися також «скринькові брати», котрі несли відповідальність за 
стан казни цеху. Кожний цех мав свій суд. Доречно зазначити, що «де-
мократичний принцип» виборності цехового уряду замикався в рамках 
лише цехової верхівки, а остання була джерелом поповнення членів 
міського уряду й виходила з досить вузького кола заможних майстрів. 

Цех міг об’єднувати не лише ремісників однієї спеціальності, а й осіб 
однієї мови, віри. Оскільки цехова організація була запозичена в Німеч-
чині та Польщі, то формально членами цехів могли ставати лише като-
лики. Внаслідок цього православні українці позбавлялися такого права. 

Разом з тим, враховуючи, що на період з середини XVIII ст. всі право-
славні церкви, принаймні Кам’янця-Подільського, були перетворені у гре-
ко-католицькі, можемо вести мову про наявність у цехах українських май-
стрів. Цей факт переконливо підтверджує обрання двох цехмістрів об’єд-
наного олійницько-гончарського цеху, один з яких – Василь Голтушенко. 

Інформація, що міститься лише в цеховій книзі кушнірів, дає мож-
ливість вести мову і про велику роль Кам’янця-Подільського в підго-
товці ремісничих кадрів на Україні. У XVIII ст. навчатися ремесел до 
Кам’янця прибували учні з Фастова, Черкас, Чернігова. Вінниці, Ки-
тайгорода, Боярки. Згадуються також міста : Тернопіль. Галич, Воло-
димир, Підгайці, Панівні, Бар, Летичів, Злочів та інші. Прибували учні 
з Молдавії, Польщі, Бессарабії, Греції і Волощини [7]. 

Цехові книги Кам’янця-Подільського дають можливість вивчати й 
такий аспект, як взаємовідносини цехових ремісників з партачами (по-
зацехові ремісники). Виявляється, що партачі щодо своєї кваліфікації 
не поступалися цеховим майстрам. Однак, щоб позбутися конкуренції 
з їх боку, цехове законодавство обмежувало діяльність партачів у всіх 
сферах ремісництва. 
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Таким чином, усунувши конкуренцію, цехове законодавство обме-
жувало доступ до цеху і ставило споживача в умови, при яких він 
змушений був звертатися до малочисельних майстрів (навіть у випад-
ках, коли їх вироби були досить низької якості). Наприкінці XVIII ст. 
консерватизм цехів ставав уже гальмом розвитку міського ремесла. 

З 40-х років XIX ст. на Поділлі остаточно впроваджуються закони 
Російської імперії. З відміною магдебурзьких положень та постанов 
польських сеймів, а також з переходом на російську мову в діловодст-
ві, виробничу сферу економіки краю вже остаточно регулювали статті 
«Ремісничого положення». 

На Поділлі у XIX ст. існувала стара, дещо реформована, система 
ремісничого устрою. Поряд з нею, згідно з новою законодавчою базою 
Російської імперії, виникають цехи, влаштовані за іншими організа-
ційними принципами. Основною виробничою силою цих нових цехів 
стали ремісники-іудеї. 

11 серпня 1888 року в Кам’янці-Подільському був ліквідований це-
ховий устрій. Замість нього запроваджено спрощене ремісниче управ-
ління. Незважаючи на рішення 1888 року про ліквідацію цехового уст-
рою, документи 1891 року подають відомості про наявність у Кам’ян-
ці-Подільському одинадцяти цехів [2]. Цехи, як організації ремісників, 
були ліквідовані у 1902 році, однак у багатьох містечках окремі ремес-
ла продовжували мати своїх цехмістрів – виборних голів. З ліквідацією 
цехового устрою на Поділлі поступово зникають і цехові традиції. Пе-
рша світова війна, а потім події 1917-20 років остаточно витіснили 
цеховий устрій. 

Отже, протягом XIX століття в організації цехового виробництва в 
Кам’янці-Подільському чітко простежується два шляхи розвитку. При 
майже цілковитому збереженні старих цехових організацій спостеріга-
ється виникнення нових цехів, причому вже в перших десятиліттях 
XIX ст. Більшість нових цехів (за зразком «Ремісничого Положення») 
виникали з ініціативи єврейського населення Поділля. Старі та нові це-
хи намагалися повністю монополізувати все виробництво в тій місце-
вості, де діяли. Своєї мети вони успішно досягали, і до початку XX ст. 
цехи залишалися основними виробниками продукції масового вжитку. 
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ПІДГОТОВКА МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИКИ 
ДО ВОКАЛЬНО-ХОРОВОЇ РОБОТИ В ШКОЛІ 

У статті йдеться про важливість розвитку хорового мистецтва, 
важливість підготовки майбутнього вчителя музики до організації 
вокально-хорової роботи в школі. 
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ня, учні. 

Музично-теоретичні дисципліни, які вивчаються у виші дають ту 
освітню базу, на якій має ґрунтуватися практична діяльність майбут-
нього вчителя музики. У цьому студенти переконуються в перші ж дні 
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проходження педагогічної практики в школі. Ознайомлення зі специ-
фікою вокально-хорової роботи в школі показує, що спілкування з 
вокально-хоровими творами, колективна творча робота над художнім 
розкриттям змісту пісень сприяє не тільки різнобічному естетичному 
розвитку учнів, але і формуванню їхніх моральних якостей, поглядів. 
Варто зауважити, що духовне збагачення школярів через хорове мис-
тецтво можливе, якщо розвивати їхні здібності, емоційно сприймати і 
відчувати музику, художній образ. Тому технічна робота над комплек-
сом вокально-хорової техніки має бути підпорядкована вихованню 
розуміння прекрасного у творах, потреби в ньому. Саме у процесі вза-
ємодії музики та слова народжується новий художній образ з яскравою 
емоційною спрямованістю і конкретно вираженим змістом, який несе у 
собі одночасно і глибокі думки, і живе бачення світу та містить у собі 
величезну пізнавальну можливість. 

Оптимальний взаємозв’язок між урочною і позаурочною музичною 
діяльністю учнів є важливою умовою залучення їх до художньої культу-
ри, формування естетичних смаків, уміння сприймати і оцінювати твори 
мистецтва. Добре поставлена позакласна музично-виховна робота в шко-
лі – це її культурне обличчя, тобто – художнє оформлення всієї навчаль-
ної роботи в школі. У зв’язку з обмеженою кількістю академічних годин, 
відведених на уроки музики, позакласна музично-хорова робота набуває 
особливого значення, по-перше, тим, що вона організовує велику кіль-
кість учнів і тим самим стає масовою; по-друге, вона є безпосереднім 
продовженням класної роботи в справі поглиблення теоретичних знань, 
набутих учнями в класі; по-третє, сприяє творчій активності і розвитку 
музичних здібностей багатьох учнів. У загальноосвітній школі виховання 
учнів засобами мистецтва набуває широкого розвитку через різні форми 
позакласної роботи, серед яких провідне місце займає хоровий спів. 

Як відомо, особлива роль у вихованні дитини належить музиці. Са-
ме в роки дитинства закладається та основа, на якій згодом має форму-
ватися художній смак і уподобання дитини. Музичне мистецтво, зок-
рема вокально-хорове, віддзеркалює світоглядні уявлення, принципи 
людей, що постають у них як сукупність об’єктивованих відповідей на 
смисложиттєві питання. Одночасно з оволодінням спеціальними знан-
нями, інтонаційно-слуховими навичками, необхідних для розуміння, 
виконання музичних творів, у дітей формується система знань, погля-
дів, переконань, емоційно-оцінне ставлення не тільки до світу музики, 
а й до світу людини, природи, суспільства. Проблема естетичного ви-
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ховання була і є предметом вивчення представниками різних наук. Те-
оретично обгрунтували у свій час вплив мистецтва на виховання лю-
дини представники філософської думки Платон, Аристотель [2, 43-63]. 
Естетико-філософські узагальнення щодо використання музичного 
мистецтва у вихованні молоді зроблено у працях істориків і філософів 
М.М.Аркаса, М.С.Грушевського, І.І.Огієнка, Г.С.Сковороди. У своїх 
працях вони наголошували на тому, що безпосереднє прилучення до 
народної музики активізує можливості особистості у здобутті знань, 
збагачує емоції, почуття [6; 13; 23]. Одним із першочергових завдань, 
як відмічається в Законі України «Про освіту», є «значне покращання 
художньої освіти й естетичного виховання учнів», наголошується на 
те, що «необхідно розвивати почуття прекрасного, формувати високі 
естетичні смаки, вміння розуміти і цінити твори мистецтва, пам’ятни-
ки історії й архітектури, красу й багатство рідної землі» [1, 14]. Особ-
лива роль тут належить мистецтву, зокрема хоровому. 

Найпоширенішим видом позакласної музичної роботи у школі є 
хор. Хор – це досить складний організм, створення якого, а головне – 
утримування, розвиток потребує колосальної енергій, знань, вмінь не 
тільки дирекції школи, а й його керівника. У цьому ми переконалися 
під час проходження педагогічної практики в школі. Одним із голов-
них завдань позакласної музичної роботи в школі – зробити музичне 
мистецтво постійною потребою дитини, об’єктом її захоплення та ін-
тересу. Хорове мистецтво сприяє формуванню естетичних смаків у 
учнів, збагачує їх внутрішній світ. Вся робота в хорі проводиться у 
відповідності з завданнями естетичного виховання і будується на заса-
дах знань, яких учні набувають на уроках музики. Культура шкільного 
хорового співу визначається в першу чергу тим, наскільки ефективні 
методи педагогічного впливу в процесі виховання співацьких голосів. 

Студент має бути готовим до роботи щодо організації шкільного хо-
ру, проведення вокально-хорового навчання та виховання хористів : вмі-
ти проводити роз’яснювальну роботу, з метою покращання ефективнос-
ті роботи організовувати перегляди і прослуховування кращих зразків 
хорового виконавства як у запису, так і в живому виконанні, володіти 
технікою диригування, володіти гарним голосом і вокальною технікою, 
вміти емоційно і виразно продемонструвати музичний твір; вміти його 
проаналізувати, бути обізнаним з розвитком суміжних галузей наук. 

Вивчення вітчизняного хорового мистецтва, який має вагомий ви-
ховний потенціал навчання, спонукає і зобов’язує майбутнього вчите-
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ля до пошуку різноманітних форм виховної роботи. Окремого вивчен-
ня вимагають визначення особливостей сучасної шкільної пісні; прин-
ципи відбору педагогічного матеріалу для роботи з дітьми як на уроках 
музики, так і для позашкільних музично-виховних форм роботи; орга-
нізація роботи шкільних і позашкільних хорових колективів. Хоровий 
спів є найсприятливішою формою навчально-музичної діяльності для 
розвитку слуху, музичної пам’яті, почуття ритму. У процесі хорового 
співу розвиваються не лише музичні здібності, але й уява, творча акти-
вність, цілеспрямованість, художній смак у сприйнятті прекрасного, 
тобто ті властивості, що мають значення для розвитку особистості ди-
тини. Хоровий спів (колективне виконання вокально-хорової музики) 
може призвести до всезагального музикування, до спільного музично-
го переживання, розвитку почуття людської спільності. 

Домогтися доброї організації музично-хорової роботи в школі здій-
снюється також при умові, коли художнє виховання стає предметом 
уваги і класних керівників. Прикладом цього є функціонування відо-
мих в Україні шкільних хорів, які носять звання Народних («Зоринка», 
«Журавлик», «Едельвейс» та ін.). 

Під час проходження педагогічної практики ми переконалися і в 
тому, що в школі, де дирекція зацікавлена музично-хоровою роботою, 
сприяє організації роботи гурткової роботи, зокрема хорів – там вона 
дає добрі наслідки. Форма позакласної вокально-хорової роботи у ко-
жній школі проводиться в залежності від її можливостей, починаючи 
від приміщення, кількості музичних інструментів і закінчуючи наявні-
стю у шкільній бібліотеці музично-хорової літератури. 

Отже, під час педагогічної практики ми ознайомлюємося з можливос-
тями школи щодо організації позакласної хорової роботи, вивчаємо пси-
хологію учнів, вплив музики на виховання дитини; переконуємося у важ-
ливості професійної підготовки до майбутньої практичної діяльності. 
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ЕМІГРАНТСЬКИЙ ФОЛЬКЛОР 
УКРАЇНСЬКОГО НАРОДУ 

У статті розглядається цікавий феномен українського народу, що 
виник на тернистій стезі вимушеної розлуки з рідним краєм, домівкою 
і зустрічі з чужиною, куди їхали люди з вірою на поліпшення своєї долі 
та долі своїх дітей. 

Ключові слова : фольклор, українці, емігрантські пісні, Вітчизна. 
Чути : кру! кру! кру! В чужині умру. 
Заки море перелечу крилонька зітру. 

Щемливі «Журавлі» на слова Богдана Лепкого, уроженця Терно-
пільського краю стали своєрідним гімном кількох поколінь українсь-
ких заробітчан. Нині переживаємо четверту хвилю трудової міґрацію, 
найбільш масштабну і трагічну, бо їдуть наші люди у світи не з держа-
ви, де панують чужинці, як було це віками, а зі своєї, незалежної. Вті-
кають від безробіття, безгрошів’я, незахищеності, переборювання без-
кінечних соціальних труднощів... 

Пісні про еміграцію є цікавим феноменом творчості українського на-
роду. Цей шлях був непростим, міражним, оповитим невідомістю май-
буття, зданим на ласку фортуни. Емігрантські пісні – рідкість у збірни-
ках українського фольклору XX ст., вони унікальні й в побуті. Дослідни-
ки еміграції писали про те, що «отримавши дикий, запущений край вони 
(українці) зробили з нього живну землю своєю працею, невибагливістю, 
старанністю» [3]. Час їх творення – в основному, в перших десятиріччях 
XX ст. – був, як для фольклору, надто коротким. Обсяг пов’язаних з емі-
грацією пісень, котрі прищепилися у фольклорі, не такий вже великий. 
Це низка найбільш поширених, новостворених «стрижневих» сюжетів, 
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таких як «Подме, хлопці, подме до той Гамерики», «Ой Канадо, Кана-
дочко, яка ти зрадлива», «Мій муж в Гамерице», «Добре тим невістам, 
гей, у краю», «Як я ішов з Америки додому», «Були у нас колись воли», 
що мають значну кількість словесних і мелодичних варіантів. Входять у 
цей цикл і, пристосовані до нових обставин, традиційні лірично побутові 
пісні, балади, котрі як безцінний і невід’ємний духовний скарб мандру-
вали разом із людьми, втішаючи їх у тяжку годину. Серед них «Бувай 
ми здорова, ти дівчино моя», «Плине качур до Дунаю», «Гой росте спо-
риш», тобто ті, котрі найбільше відповідали настроям прощання з рід-
ною домівкою, служили розрадою у душевних переживаннях. Є серед 
них перетекстовки жовнірських, вояцьких пісень, як, наприклад, «Там в 
зеленім гаю, там пташки співають», «Як я ішов з Америки додому». 

На віддалі від свого дому, землі, рідного порогу виникає нове усві-
домлення їх цінності. Матеріальне благополуччя окремих щасливців не 
знімає ностальгії скитальця в середовищі діаспори. Коріння кличе. Звід-
сіль постійна роздвоєність уяви, постійна мрія знову повернутись у рід-
ну землю, поміж свої люди. Нереалізована для багатьох мета породжу-
вала комплекс вини, потребу «сплатити борг» блудних синів. Такими 
настроями пронизана вся емігрантська пісенність. «Сі пісні, – писав Ф.Ко-
лесса, – складаються на широкий цикл, справжню епопею, що з різних 
боків змальовує долю емігрантів. На піснях про еміграцію бачимо, як на 
наших очах твориться нова група пісенна, що найсильніше виступає на 
західних окраїнах та поволі охоплює щораз то ширші круги» [2]. 

Тема мандрівок у далекі землі в кобзарському епосі, чумацьких, 
наймитських піснях. Звідсіль постійна туга за домом, нагадування про 
себе умовними «знаками – формулами» : «Якби-сь, мила, знала, як в 
Канаді горе, Ти би мені передала горобчиком солі... ». 

Усе на відстані від дому набирає іншого змістовного сенсу і завжди 
з користю для ідеалізованого рідного вогнища : «А в нас на Великдень, 
як мак процвітає, а в тії Канаді сніжок пролітає, йа у тії Канаді зозуль-
ки не чути – ми за свої краї не можем забути!». Особливе значення 
мають епістолярні зв’язки у цій поезії. Пишуть листи рідним з прохан-
ням приїхати, або ж навпаки, з застереженням від небезпечної подоро-
жі; пишуть чоловіки жінкам, обнадіюючи швидким поверненням до-
дому; пишуть діти в тузі за батьком. Пишуть листи «агенти» з метою 
вербування нових партій робітників. У формі листів виникають деякі 
сюжети емігрантських пісень, як, наприклад, пісня «Ой Канадо, Кана-
дочко», яку склав у формі листа молодий український емігрант В.Ста-

258



щук, надіславши його селянинові В.Палагнюку з с.Вікно Заставнівсь-
кого повіту на Чернівеччині приблизно у 1900 р. [1]. На пограниччях 
виникало немало спільних «міжнаціональних» емігрантських пісень – 
українсько-польських, словацько-українських, що створювались в се-
редовищі різнонаціонального населення в дорозі, на новому континен-
ті. Повнішої характеристики спілкування людей, ніж ця пісня, можли-
во, навіть не зафіксувала науково-кримінальна хроніка :  

Що там було того люду, Господь святий знає, 
З усіх країн, з всього світу, хто їх відгадає 
Були шваби, були німці були також хіни, 
І словаки, і мадяри, були і літвіни, 
Були чехи і словаки з русько-польскей страни. 

До згаданих вже локальних говірок в емігрантських піснях дода-
лась лексика німецького, англійського походження нові поняття, зв’я-
зані з новими умовами життя і праці (гавз, бос, шифа, фарма і т.д.). 

Розглядаючи цикл емігрантських пісень як єдине ціле, дослідники 
виділяють в ньому п’ять опорних сюжетних мотивів, котрі формують 
його драматургію, а саме : а) роздуми і настрої, пов’язані з ідеєю виїз-
ду з краю; б) подорож на чужину, тривоги в дорозі, переправа через 
море, океан; в) складні обставини життя у процесі освоєння нових зе-
мель; в) драматичні переживання розлучених сімей, зниження моралі; 
г) повернення на батьківщину «грошовите», щасливе з надіями на кра-
ще майбутнє або й трагічне, без доробку, в розорене, осиротіле гніздо; 
д) адаптація на чужині, поліпшення матеріального стану. 

У чому ж оригінальність фольклору про еміграцію? Очевидно у ви-
клику фольклорній канонічності, сакральним заборонам, які оберіга-
ють і утримують її дома. У ньому чогось більше, ніж дозволено у бать-
ківській хаті, що дисонувало б з уявленнями творця-аборигена більше 
непередбаченості, неупередженості у зіткненні з новим світом. 

Емігрантський фольклор неоднорідний, він має два відгалуження 
про виїзди за межі вітчизни і повернення до неї (рееміграцію) та про 
еміграцію. Він, як мова, живе в людях, мандрує з ними, має здатність 
континуувати їхній спосіб мислення, кріпи ти їх національні традиції, 
їхні кровні інтереси. 
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from home and adoptation to a foreign place, where people migrated with the 
faith to improve their destiny and the future of their children. 
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РЕСТАВРАЦІЇ ТВОРІВ ЖИВОПИСУ 
З АВТОРСЬКИМИ ПІДПИСАМИ 

В статті розглянуто основні проблеми та особливості реставрації 
творів живопису на полотняній основі з авторськими підписами. Лако-
нічно подано аналіз даної проблеми у сучасній реставраційній науці. 

Ключові слова : реставрація, консервація, живопис, полотняна ос-
нова, авторські підписи. 

Твори живопису складають вагому частку в культурній спадщині сві-
ту. Це унікальне надбання як нашої країни, так і людства в цілому, що 
зумовлює високу відповідальність за забезпечення їхнього збереження 
та передачу майбутнім поколінням. І саме на плечі реставраторів лягає 
важливий обов’язок зі збереження та консервації творів мистецтва. 

Важко не погодитися з тим, що твори живопису на полотняній ос-
нові є одними із найпоширеніших як в Україні, так і в усьому світі. 
Вони свого роду дзеркало тієї чи іншої епохи. Саме на них ми можемо 
в найбільшій мірі побачити різнобічні вподобання як цілого соціуму, 
так і окремої людини з її заслугами перед суспільством. Крім таких 
культурних та етичних особливостей реставрації живопису, на полотні 
існує й багато інших – технічних. Будь-яке порушення дійсності худо-
жнього твору призводить до втрати не меншої, ніж безпосереднє його 
руйнування. У зв’язку з цим особливо важливо знайти такі методи 
реставрації-консервації живописних творів, які б завдавали найменших 
змін автентичному твору та зберегли його для майбутніх поколінь. 
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У наш час реставрація схиляється до наукових методів. Фахівці з 
кожним роком знаходять усе новіші методи реставрації. Питання нові-
тніх технологій – одне із найбільш обговорюваних на фахових рестав-
раційних конференціях. На кожній науково-дослідницькій конференції 
реставраторів виступає певна кількість доповідачів, які кожний раз 
говорять про необхідність використання новітніх технологій у рестав-
раційному процесі. 

Метою статі є ознайомлення із основними методами реставрації 
творів живопису з авторськими підписами. 

Наприклад, про питання взаємозв’язку застосування новітніх тех-
нологій разом із збереження культурної спадщини, її вивченням та 
описом Сушко А.А. на конференції 2003 року в Києві із доповіддю 
«Комп’ютерна система опису пам’ятників культурної спадщини», де 
сказано, що така система дає можливість мати повну інформацію про 
історію, походження та техніку виготовлення предметів культурної 
спадщини, а також про методи дослідження та реставрації. Наголошує 
на тому, що розробка такої програми та її використання є надзвичайно 
важливими та перспективними [2, с.156]. 

Проводячи дослідження картин старих майстрів, реставратор часто 
стикається із заміною авторської основи на пізнішу, з видаленням ав-
торського ґрунту, з різною кількістю фарбових шарів, що перекрива-
ють авторський живопис. У багатьох випадках може бути спотвореним 
і авторський підпис або поставлений фальшивий підпис. Якщо до 
всього цього додати ті зміни, які відбуваються в середовищі пізніших 
лакових покриттів, то можна уявити всю складність завдання у визна-
ченні достовірності, авторства або приналежності до художньої школи 
тієї або іншої картини [1, c.6]. Величезну допомогу в цій роботі надає 
реставратору комплекс досліджень, що проводяться із застосуванням 
новітньої апаратури в музейних лабораторіях. 

Лященко М.М. у статті «Сканування в музейній реставрації» гово-
рить про важливість такого сучасного методу роботи з експонатами у 
підготовчий період реставрації. Зауважує, що при користуванні сучас-
ними сканерами можливо звести до мінімуму фотофіксацію та досягти 
найвищої якості й різкості загального вигляду та будь-яких мікрофра-
гментів живопису. Наголошує на тому, що цим методом потрібно ко-
ристуватися, оскільки за ним майбутнє, бо він дає можливість високо 
точного передання кольорового зображення, що є зручним для роботи 
реставратора. 
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Питання використання новітніх технологій у реставраційній науці 
під час реставрації творів живопису з авторськими підписами в наш 
час залишається відкритим та актуальним. З кожним днем ми набли-
жаємося до того, коли буде знайдений найбільш гуманний реставра-
ційний процес, що дозволить ретельне вивчення та реставрацію твору 
мистецтва без втручання в його оригінальну площину [1, с.25]. 

Процес реставрації пам’яток на полотняній основі з авторськими 
підписами – кропітка та тривала робота, що вимагає рішучості, обізна-
ності та високих технічних навичок. 

Основне завдання реставраторів подібних творів подвоюється, адже 
вони повинні зберегти не лише живописний шар, а й полотно, на яко-
му автор зробив цінні записи [6, c.46]. 

Саме тому основною характерною особливістю реставрації таких 
пам’яток є відновлювальна та консерваційна робота над основою. У 
такому випадку важливим завданням кожного реставратора є вивчення 
видів та властивостей полотняних основ. Фабричне й домоткане поло-
тно мають чіткі відмінності, і в тому випадку, коли фабрична основа 
здебільшого рівномірна та гладка, домоткане полотно може мати зо-
всім інші характеристики. Дослідження передбачає визначення приро-
ди волокна, способу плетіння ниток, збереженості полотна, початково-
го розміру твору й інших даних [5, с.32]. Крім атрибуцій них та істори-
ко-технологічних цілей, вивчення природи волокна і структури ткани-
ни дозволяє пояснити причини руйнування основи, які викликаються 
фізико-хімічними змінами волокна, що допомагає вибрати найбільш 
ефективні способи її захисту і забезпечити довговічність твору. 

Існує кілька способів ідентифікації прядильних волокон. Основни-
ми серед них є мікроскопічне дослідження зовнішнього вигляду і 
структури волокна й мікрохімічний метод, заснований на мікроскопіч-
ному спостереженні за поведінкою волокон під дією різних реагентів, 
для чого з країв полотна беруть дві нитки, що йдуть у взаємно перпен-
дикулярному напрямку. Нитки повинні мати достатню довжину, бути 
без зламів, еластичними [3, с.126]. 

Тобто фаховий реставратор повинен вивчати різноманітні впливи 
та чинники, які можуть змінювати стан полотен. 

Також надважливою задачею сучасного реставратора є вивчення 
методів та способів укріплення, очистки та відновлення полотен та 
особливості, пов’язані зі збереженням авторських написів на зворот-
ному від живопису боці. 
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Звісно, реставрація повинна виконуватися за планом і відповідати 
складеній напередодні схемі. Об’єкт необхідно вивчити, документа-
льно зафіксувати і аж потім приступати до рішучих, але обережних 
дій. Умілий реставратор, що працює з полотном, на якому є авторські 
підписи, повинен не лише зафіксувати документально наявність по-
дібного напису, а й провести повну та детальну фотофіксацію роботи 
[6, c.115]. 

Важливість виконання подібних перед реставраційних дій над ро-
ботою забезпечить формування цілісного мистецтвознавчого пласту 
інформації, доповненого витягами з праць теоретичного збереження 
пам’яток мистецтва. 

З вище викладеного видно, що сучасна практична реставрація пот-
ребує докладного теоретичного дослідження і формування чіткого 
плану виконання реставраційних заходів. Досліджувана тема у рестав-
раційній практиці насамперед представлена розглядом питання про 
визначення віку написів та їх авторства. Методи сучасної реставрації 
дозволять освіжити написи, що виконані залізо-галовим чорнилом чи 
ртутномісткими фарбами, визначити рівень шару залягання написів [4, 
с.143]. Можна зробити висновок, що питання реставрації творів на 
полотняній основі з авторськими написами має чітко зрозумілу про-
блематику і є дуже цінним у контексті сучасної наукової реставрації не 
лише з точки зору доповнень методології практичної реставрації, а й у 
плані розвитку сучасної мистецтвознавчої науки. Практика сучасної 
реставрації формується на засадах новітніх технологій та емпіричного 
досвіду реставраторів минулого, і її розвиток позитивно впливає на 
вивчення та відновлення творів, що потребують реставрації. 
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ЧОТИРИСТРУННА ЛАДКОВА КОБЗА : 
ІСТОРИЧНА СПЕЦИФІКА РОЗВИТКУ 

ТА ВДОСКОНАЛЕННЯ В КОНТЕКСТІ ЕВОЛЮЦІЇ 
НАРОДНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНИХ ТРАДИЦІЙ 

У статті визначено художньо-функціональні особливості україн-
ської читириструнної ладкової кобзи та показано історичні етапи її 
розвитку в контексті еволюції народно-інструментальних традицій. 

Ключові слова : кобза, домра, народно-інструментальне мис-
тецтво. 

Українці в своїй національній музиці сьогодні користуються музи-
чними інструментами, більшість яких дісталась їм у спадщину від ми-
нулих поколінь, а сам зміст сучасної української народної музики не-
розривно пов’язаний з історією України, становленням її нації. Відомо, 
що східні слов’яни (українці, росіяни, білоруси) з найдавніших часів 
користувалися такими музичними інструментами, як бубон, тарілки, 
роги, труби, сурми, гуслі, різноманітні гудки і т. ін. І лише згодом, під 
час формування окремих народностей, почали викристалізовуватися 
суто національні інструменти, які з часом помітно поповнили загаль-
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но-слов’янський інструментарій. Це – українські кобза та бандура, ро-
сійська балалайка, білоруські цимбали. 

Протягом ХІХ- початку ХХІ ст. спостерігається підвищений інтерес 
вітчизняних мистецтвознавців до питання українського народного ін-
струментарію. Цій темі присвятили свої дослідження вчені-інструменто-
знавці Г.Хоткевич, М.Лисенко, Є.Бобровников, Є.Бортняк, Л.Гайдамака, 
В.Гуцал, О.Незовибатько, А.Гуменюк. 

Виявленню професійної специфіки розвитку кобзо-домрового мис-
тецтва в Україні сприяли дослідження М.Давидова та Л.Шорошевої, а 
історико-аналітичний підхід до цієї проблеми І.Мацієвського та М.Хая 
став основою в осмисленні національного феномена кобзи. Актуаль-
ність проблеми розвитку та вдосконалення чотириструнної ладкової 
кобзи зумовлена, насамперед, назрілою потребою визначення ролі й 
місця цього інструмента в академічній системі сучасної музичної осві-
ти та виконавства України. Адже ми і досі не маємо комплексного до-
слідження, в якому було б представлено цілісну картину входження 
ладкової кобзи до українського музичного інструментарію. Саме прак-
тична відсутність наукового вивчення процесу відродження й станов-
лення української чотириструнної ладкової кобзи зумовили вибір теми 
дослідження. 

Мета дослідження – розкрити найважливіші етапи ґенези та ево-
люції чотириструнної ладкової кобзи як феномена національного му-
зичного мистецтва в історичній ретроспективі, визначити роль і місце 
класичної кобзи у становленні сучасної академічної системи українсь-
кого народного інструментарію. 

Українські музичні інструменти, як і українська культура, мають у 
своїй історії по-справжньому трагічні сторінки. Українська кобза прой-
шла свій особливий, надзвичайно складний історичний шлях розвитку : 
цей інструмент то поширювався, то занепадав, то знову відроджувався. 

Процес еволюції кобзи постійно супроводжувався тривалими періо-
дами повної відсутності цього музичного інструмента в реальному вжи-
ткові українців. Цьому посприяли трагічні події кінця Запорізької Січі та 
української державності в другій половині ХVIII ст., які в ХІХ ст. допо-
внили Валуївський циркуляр (1863 р.) та Емський указ (1876 р.) щодо 
заборони книгодрукування й культурно-мистецьких відправ українсь-
кою мовою. У ХХ ст. стагнацію кобзи продовжили цілий ряд Постанов 
ЦК ВКП (б), а самі терміни «кобза» й «кобзар» на той час опинилися під 
забороною : їх замінили «бандура» й «бандурист». 
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У ході вивчення походження терміна «кобза» було виявлено, що 
сьогодні так називають два зовсім різних інструменти : вертикальну 
кобзу-бандуру та горизонтальну кобзу-домру [1, с.198]. З метою ви-
значення місця й ролі кобзи в національній українській культурі, 
з’ясування історичних і соціальних передумов її реставрації й удоско-
налення, а також виникнення у ХХ ст. нової конструкції інструмента, 
слід, насамперед, дослідити об’єктивні закономірності, які обумовили 
появу й асиміляцію кобзи в етнокультурному середовищі. 

Відомо, що в XVI ст. домра не була відомим і поширеним на Русі 
інструментом. Можна припустити, що процес поширення домри, акти-
вний розвиток якого став можливим лише наприкінці XVІ- початку 
XVII ст., тільки починався, коли ладкова кобза переживала часи свого 
розквіту. Трагічні події в Україні, пов’язані з періодом «Великої руїни» 
(1657-1684 рр.), повели за собою примусове освоєння українцями ве-
личезних просторів Сибіру. У результаті міграційних процесів у росій-
ській глибинці складалися нові соціально-культурні утворення, значне 
місце в становленні і розвитку яких займали саме українці, котрі разом 
з культурними традиціями перенесли в чужі краї і любов до своїх му-
зичних інструментів, особливе місце серед яких займала кобза. Про це 
свідчать географічні особливості поширення домри в Росії, формуван-
ня центрів з її виготовлення, де на початку ХХ ст. відбулось історичне 
перетворення української кобзи на російську домру [2, с.46]. Адже 
зразки чотириструнної домри з квінтовим строєм було створено лише 
в 1908 р. російськими майстрами Г.Любимовим і С.Буровим уже в 
період стагнації кобзи. 

Щоб повернути українській кобзі її дійсне ім’я, майстрам ХХ ст. 
(Г.Хоткевичу, І.Скляру, М.Прокопенку, В.Зуляку) довелося докласти 
значних дослідницьких зусиль і відтворити не лише різновиди конс-
трукцій, а й назву інструмента. Завдяки спільним зусиллям конструк-
торів та професійних виконавців, цей, здавалося б, навіки втрачений 
український народний інструмент поступово почав відроджуватися та 
вдосконалюватися. Ренесанс кобзи в царині народно-академічної му-
зики розпочався в 60-х рр. ХХ ст., але невдовзі призупинився. 

Одними з перших ладкові кобзи почали виготовляти Чернігівська 
та Мельнице-Подільська музичні майстерні. А вже через декілька ро-
ків у Київському оркестрі народних інструментів вперше зазвучало 
сімейство чотириструнних ладкових кобз квінтового строю (прима, 
альт, тенор, бас), автором яких був М.Прокопенко. 
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Зазначимо, що сьогодні, завдяки появі нових конструкцій інструме-
нта, ладкова кобза – знакова представниця розмаїтого українського на-
родного музичного iнструментарiю – набуває нових виконавських тра-
дицiй, а також багато в чому ще не дослiджених особливостей. Відмі-
чено, що присутність різновидів кобзи в сучасній музичній культурі 
сприяє не лише відродженню народного інструментарію та витоків на-
ціональної духовності, а й створює нові, перспективні напрямки ака-
демічного виконавства. 

Відродження кобзи в сучасному вигляді, це, певною мірою, можна 
трактувати як намагання замінити в українських народно-інструмен-
тальних ансамблях та оркестрах російський народний інструмент домру. 
Адже, не зважаючи на деякі відмінності між сучасною чотириструнною 
кобзою і чотириструнною домрою, у них досить багато спільного. Зви-
чайно, якби в 20-30-х роках ХХ ст. в українському мистецтві поряд із 
бандурою відроджувалася й кобза, то, можливо, сьогодні не стояло б так 
гостро питання щодо правомірності самого існування цього інструмета. 

В наш час відродження кобзи продовжується. Цей унікальний ін-
струмент поступово займає належне місце в оркестрі українських на-
родних інструментів, надаючи його звучанню оригінального колориту. 
Але постає інше, не менш важливе завдання : зберігаючи всі існуючі 
напрацювання, вдосконалюючи, а, можливо, й експериментуючи із 
зовнішнім видом (формою, кількістю струн), а також прийомами гри 
та способами звуковидобування – знову не втратити цей самобутній 
український народний інструмент. Такий творчий процес, безсумнівно, 
має на меті і написання методичних розробок гри на кобзі вже на но-
вому, сучасному рівні національної музичної культури й освіти. Для 
цього нині ми маємо велику сітку музичних навчальних закладів, в 
яких гру на кобзі освоюють тисячі молодих юнаків та дівчат. 
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The article determines the artistic and functional peculiarities of the 
Ukrainiane kobza and the historical stages of its development in the context 
of the evolution of people’s instrumental traditions. 
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Стаття присвячена музиці, як одній із обов’язкових форм реабілі-
тації емоцій, рухів, слуху, ритму, і голосу дитини в інтернатах для 
слабочуючих дітей. 
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Багато дітей страждають на хвороби, які спричиняють порушення 
слуху : туговухість різних ступенів, глухонімоти, глухоти та багато 
інших. Не чуюча дитина психічно нормальна – здібна навчатися музи-
ці, як і чуюча. В наш час склалась така ситуація, що офіційна сурдопе-
дагогіка до кінця не усвідомлює можливості музики як чинника реабі-
літації, продовжуючи її відносити до сфери діяльності, яка вже з поча-
тку не є доступна у повній мірі глухому вуху. Цими питаннями займа-
лось багато відомих педагогів. Вчитель Г.Ящунська у книзі «Музичне 
виховання глухих дошкільнят» вважає, що головним питанням є «не 
по шляху пристосування творів, написаних для чуючих дітей, що при-
звело б до спотворення і збіднення їхньої художньо-образної будови», 
а створення «особливої музику, розрахованої на сприйняття стражда-
ющих глухотою». Педагог-музикант І.Бєлік у своїй книзі «Музика 
проти глухоти» описала досвід, труднощі та іх вирішення у роботі з 
слабочуючими дітьми. 

У педагогічній практиці існує система інтелектуального мовного 
виховання дошкільнят з порушеним слухом, яка розроблена групою 
Емілії Іванівни Леонгард. Вони зазначали, що діти із слуховими вада-
ми також мають можливість оволодіти мовою на достатньо високому 
рівні за допомогою музики. Дослідження українських та зарубіжних 
сурдологів показали, що серед глухих людей немає зовсім глухих. Усі 
вони десь на 98% в більшій чи меншій мірі володіють залишками слу-
ху і в стані розрізнювати гудки, крики, звучні голоси та багато іншого. 
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Ослаблена слухова функція проявляється по-різному : одні реагують 
на низькі звуки, інші – на середні, а деякі – на звуки високого регістру. 
Сприйняття інтенсивності звуків також не однакова. Глухота у дітей в 
основному виникає в результаті ураження слухового нерву, тоді як 
центральна нервова система залишається не пошкодженою. Голосовий 
та артикуляційний апарат також не пошкоджений, але як усякий орган, 
котрий довго не функціонував – слабо розвинений. У силу того, що 
немає зворотнього зв’язку – не виникає розвиток мовлення, немає мо-
дуляції голосу та чіткої вимови. Глухота негативно впливає на діяль-
ність інших аналізаторів. 

Спілкування з музикою прискорює різносторонньо психофізичну 
розвиненість дитячого організму, покращує поставу; поглиблює ди-
хання, посилює кровообіг; підвищує життєвий тонус. Рухи стають ві-
льними, ритмічними, гарними. Як показує практика музичних занять, 
глуха дитина, навіть у слуховому апараті не сприймаючи мову, добре 
чує музичне звучання. Навчання слуховому аналізу виразних засобів 
музики, гра на фортепіано, спів з текстом укріплюють зв’язки центрів. 
Імпульси, що йдуть по нервовим волокнам у центрі руху та музики, 
мабуть, передаються системам слуху та мови, включаючи їх в загальну 
працю. Відбувається відновлення мови та поліпшення мовного слуху, 
а в результаті виграє інтелект, дитини що не чує, так, як відновлюється 
порушення глухотою зв’язку мозку. Велику роль в навчанні глухих 
дітей розмовної мови грає розроблена звукова абетка. У ній послідовно 
систематизовані тренувальні вправи, які допомагають дитині правиль-
но вилучати музичні звуки – спочатку у вигляді окремих літер, потім 
складів, а пізніше пісень, що складаються із закінчених фраз. За навча-
льним планом предмет «Музика» відсутній, але замість нього виклада-
ється предмет «Ритміка». 

Ритміка (від грецького rhythmikos – рівномірний, розмірений) – си-
стема фізичних вправ, побудована на основі зв’язку рухів з музикою. 
Ритміка – складова частина фізичного виховання аномальних дітей. 

Отже, заняття ритмікою сприяють гармонійному фізичному розви-
тку дітей, розвитку музичного слуху, музичної пам’яті, виразності ру-
хів. Тому, на думку вчених М.Балицької, З.Пуніна, Г.Яшунської, І.Бе-
лик не можливо без музичних занять для аномальних дітей у закладах 
інтернатного типу. Музичні заняття потрібні дітям з вадами слуху для 
того, що би сприймати музичний твір, розрізняти характер, фінальні 
відтінки, ритмічний малюнок. Після того, як дитина навчиться сприй-
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мати музичний твір, вчитель буде прагнути до того, щоб навчити глу-
хонімого передавати рухами зміст даного музичного матеріалу. 
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ОСОБЛИВОСТІ ТЕХНІКИ «КОРПУСНЕ ПИСЬМО» 
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Стаття висвітлює особливості використання техніки «корпусне 
письмо» відомими українськими живописцями. 

Ключові слова : живопис, техніка, корпус, художник, пастозність. 
За технікою письма й накладанням фарб розрізняють багатошаро-

вий живопис (лесування, корпусне письмо) з підмальовком і живопис 
в один прийом (аля-прима). Корпусне письмо (від лат. corpus – тіло) – 
технічний прийом у живописі, накладання олійних, темперних і інших 
фарб ущільненим, непрозорим, навіть пастозним шаром. 

Корпусне письмо добре виражає світло, яскраве денне освітлення на 
відкритому просторі, повітря, що світиться, грубу конкретну предмет-
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ність, монументальну тяжкість, ясність. Лесування найкраще передає 
глибокі тіні, сутінкове або нічне освітлення, таємничу напівтемряву за-
тіненого інтер’єру, прозору легкість, тонкість колірних переходів, соко-
витість і насиченість фарб. Зіставляючи роботи старих майстрів і їх тех-
ніку, можна нагадати про те, що Рембрандт широко користувався техні-
кою лесування у своїх затінених інтер’єрів, в багатофігурних композиці-
ях і портретах. Веронезе в своїх монументальних міських сценах широ-
ко користувався корпусною технікою письма [6, с.24]. Серед російських 
художників Іванов А. і К.Брюллов з успіхом застосовували і корпусне, і 
лесувальне письмо. У сучасному живописі відновлюються традиції ви-
сокої професійної майстерності корпусного письма [1, с.64]. 

Мета статті – розкрити основні особливості використання техніки 
«корпусне письмо» у живописних роботах українських художників. 

Корпус і лесування є такими ж протилежними образотворчими за-
собами, як світле і темне, тепле і холодне. Гармонійна єдність корпусу 
і лесування прикрашає зображення, допомагає правдиво відтворювати 
дійсність. Роз’єднані, вони звужують технічну основу живописної мо-
ви, збіднюють її, призводять до умовності, стилізації; це буває однако-
во і з тими, хто надмірно захоплюється одним корпусним пастозним 
письмом, і з тими, хто користується тільки одним лесуванням. Не мо-
жна зводити один із цих технічних засобів побудови барвистого шару 
в творчий метод і віддавати перевагу одному перед іншим. Високі до-
сягнення реалістичного мистецтва живопису показують приклади не-
подільності цих технічних прийомів [4, с.29-30]. 

Українські художники використовували в своїх роботах і багато-
шарові лесувальні прописки і корпусні пастозні мазки, які виконува-
лись пензлем та мастихіном. Наприклад, портрет Д.І.Менделєєва робо-
ти І.Є.Рєпіна може служити таким же прикладом з області акварельно-
го живопису. Великий фон портрету виконаний тонкими шарами лесу-
вання, глибокими за кольором фарбами. Світлими залишені обличчя, 
руки і предмети на столі. Широкий фон протиставляється тут невели-
ким за площею відблисків, виконаним корпусно. Корпусність відблис-
ків досягнута виявленням рельєфу, щільністю фарб і різкими, впевне-
ними мазками, що характеризують риси обличчя. 

Письмо з переважанням корпусної техніки застосовується тоді, ко-
ли треба писати пейзажі, освітлені яскравим сонячним світлом, освіт-
лені фігури, дерева, архітектуру. Корпусне письмо незамінне при пе-
редачі фактурних предметів, таких, як земля, камені, старе дерево, гру-
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бі тканини, штукатурка та ін. Корпусне письмо в порівнянні з лесуван-
ням завжди сприймається як освітлена поверхня порівняно з тіньовою. 
Особливо це відчувається в олійному живописі, де корпусні мазки ви-
ступають над поверхнею тонких лесувань і завдяки своїй рельєфності 
отримують більше світла, падаючого на картинну площину. Корпусне 
письмо добре передає поверхню непрозорих предметів, що мають про-
стий локальний колір [3, с.97]. 

Типовими прикладами успішного застосування корпусної техніки 
можуть служити такі картини С.Васильківського як «Весна на Украї-
ні», «Влітку», «Кам’яна балка», «На околиці». Одна із граней таланту 
художника – схильність до епічного трактування природи рідної сте-
пової України. Образ степових просторів зумовив своєрідне тлумачен-
ня історичної тематики в найбільш вдалих творах митця, зокрема у 
картини «Козаки в степу». У низці робіт, зокрема у полотні «Чумаць-
кий Ромоданівський шлях», художник прагнув створити синтетичний 
образ України в її історії і сьогоденні [2, с.256]. 

Особливий ритм і динаміку мазків, зіставлення кольорів, нюансів, 
які перебувають у процесі безперервного руху і мінливості передає у 
своїх роботах В.Орловський. « Над Дніпром», «Пейзаж із снопами», 
«Хати в лісі. Тиша», «Затока» – одні з багатьох полотен видатного ху-
дожник, написаних пастозними корпусними мазками в поєднанні з 
фрагментами, виконаними лесуванням, що притаманно барбізонській 
школі живопису, яку застосовували такі художники як С.Васильківсь-
кий, В.Орловський, М.Пимоненко, М.Ге, М.Самокиш, О.Мурашко. 

Українські майстри, які мали широке визнання, працювали і поза 
межами України. Ті що працювали на Україні, їх кількість зводиться 
до мінімуму [5, c.15-16]. 

Крім основних тем українського живопису митці прагнуть розкрити 
красу природи і людини. Тому, улюбленими темами митців стають се-
лянський побут та природа. У другій половині ХІХ та на початку ХХ ст. 
в українському живописі починає панувати демократична течія. Це, так 
би мовити, був протест проти жорстокого національного гноблення, 
коли переслідувалось все українське. Художники-пейзажисти розгля-
дають у цей період красу рідної природи не у виняткових її краєвидах, а 
в звичайних простих буденних мотивах, які є близькими і зрозумілими 
кожній людині. Створюючи живописні полотна, митці намагалися спо-
внювати образи рідної природи глибоким соціальним змістом, в резуль-
таті чого полотна були близькими до народу. В українському живописі 
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найбільшого розвитку набули побутовий і пейзажний жанри в яких про-
слідковується використання техніки «корпусне письмо». 

Широке, правдиве зображення життя українського села – основна те-
ма творчості провідного майстра жанрового живопису, художника-пере-
движника М.К. Пимоненка. Звернення до цієї теми свідчить про міцний 
зв’язок художника з традиціями українського мистецтва 1860-1870-х ро-
ків, які він розвиває у відповідності до нових потреб часу. У картині «Ве-
сілля в Київській губернії» (1891) серед осінньої дощової погоди худож-
ник зображує святкову подію. Життєстверджуючого характеру набуває 
творчість М.Пимоненка у другій половині 1890-1900-х рр. У цей час 
було написано полотна «Ідилія» (1908), «У затінку», «Біля криниці. Су-
перниці» (1909). Вони відзначаються широким письмом з пластичним 
рухом пензля. Сонячне світло, що відбивається рефлексами на обличчях 
людей, є допоміжним засобом підкреслити красу людських образів. 

Пейзажам В.Матюшенко притаманні енергійний експресіоністич-
ний темпераментний живопис та дзвінка і легка чистота кольору, пас-
тозність та корпусність письма («Хмарний день») [4, с.86-88]. 

Своєрідною авторською інтерпретацією імпресіоністичної техніки 
живопису виділяються живописні твори Григорія Чернети. В його тво-
рчому доробку зображення навколишньої природи посідають не остан-
нє місце. Він – один з небагатьох Дніпропетровських художників який 
відчуває степовий масштаб, використовуючи майже рівні частини неба 
і землі, безкінечно глибоку просторовість без елементів, що зупиняють 
погляд глядача. 

Не можна не згадати і майстра зображення української ночі А.Ку-
інджі («Ніч на Дніпрі»), який у своїх багато численних творах оспівує 
красу українського села, та широту душі рідного народу, використо-
вуючи покривну техніку «корпусне письмо» [4, с.34]. 

Таким чином, у статті зазначені основні аспекти, що розкривають 
особливості використання техніки «корпусне письмо» відомими укра-
їнськими художниками, які впроваджували в своїх роботах і багато-
шарові лесувальні прописки і корпусні пастозні мазки. 
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МЕТОДИКА УКРІПЛЕННЯ ФАРБОВОГО ШАРУ 
НАНЕСЕНОГО ПОВЕРХ ОЛІЙНОГО ЖИВОПИСУ 

У статті розглядаються методики укріплення фарбового шару на 
різних видах ґрунтів. Які на даний період часу цілком успішно викори-
стовуються у реставраційній практиці. 

Ключові слова : реставрація, фарбовий шар, укріплення, ґрунт, клей. 
З моменту усвідомлення матеріальної і духовної цінності творів мис-

тецтва розпочалася робота по їх збереженню від безжального впливу 
часу. Мабуть, тут можна вивести закономірність : рівень культурного та 
естетичного розвитку суспільства адекватний тим зусиллям, які це сус-
пільство докладає для збереження національних багатств. 

Для людини необізнаної, реставрація може здаватися лише вузької, 
суто прикладною областю «полагодження» старіючих творів мистецт-
ва. Саме це значення і вкладалося, ймовірно, в сам термін на зорі заро-
дження даної професії. Але з часом, у міру розвитку, не втративши 
свого первісного призначення, реставрація перетворилася в складний 
комплекс наукових і художніх дисциплін. 

Сучасна реставрація займається як порятунком пам’яток, так і гли-
боким їх вивченням. Причому вивченням не тільки фізико-хімічних 
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властивостей багатошарової структури живописних творів, а й їх сти-
лістики, техніки виконання, історії створення і т.д. 

Накопичений за останні роки досвід дозволяє виявити певну зако-
номірність між техніко-технологічними особливостями структури кар-
тини, видом ушкодження і вибором найбільш ефективного методу 
реставрації [1, c.62]. 

Метою статі є ознайомлення із основними методами реставрації 
ушкоджень фарбового шару та їх укріплень у сучасній реставрації. 

Успіх технічної реставрації картин на полотнах визначають, на наш 
погляд, деякі моменти. 

1. Будь-яким практичним діям над картиною має передувати дос-
лідження за допомогою сучасних методів стану збереження фарбового 
шару, складу ґрунту, основи твору, взаємозв’язку між шарами. Чим 
повніше буде інформація про стан структури картини, тим правильні-
ше буде визначено методологію реставрації пам’ятки. 

2. Вибирати спосіб зміцнення слід, виходячи з властивостей ґрунту. 
а) Якщо картина виконана на кольоровому клейовому гігроскопіч-

ному ґрунті, то більш ефективне традиційне зміцнення риб’ячим клеєм 
з медом закритим способом. При цьому немає необхідності в добавках 
розчинників в клей. Зміцнення ведеться з боку фарбового шару. При 
вживанні інших адґезивів слід пам’ятати, що цей вид ґрунту легко змі-
нює тональність і, отже, колорит картини. 

б) Для картин на багатошарових ґрунтах, які мають щільну олійну 
імприматуру, характерне ослаблення зв’язку між верхнім і нижнім ша-
рами. У більшості випадків зміцнювати доцільно зі зворотного боку, 
попередньо протерши піненом або ксилолом, закінчуючи його укріп-
лення з лицьового боку. 

в) При реставрації картин на олійних ґрунтах звичайно треба відно-
вити еластичність ґрунту та полотну, швидше старіючому на таких ґру-
нтах. При цьому необхідно вводити в клей розчинники. Зміцнювати слід 
з лицьового та зворотного боків залежно від пошкоджень. Для даної 
технологічної групи картин водорозчинний адгезив не ідеальний. Вплив 
води не робить картину еластичнішою, а при тривалому пропрасовуван-
ні і недостатньому висушуванні може навіть сприяти ослабленню 
зв’язку між фарбовим шаром і ґрунтом. Бажано знайти безводний адґе-
зив, подібний воску, але не викликає необоротних змін [2, c.50]. 

3. Початковий розмір полотен, які дали усадку в процесі старіння 
або від зволоження, відновлюється розсуванням робочого підрамника 
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в той момент, коли кольоровий шар і ґрунт достатньо пластифікований 
під дією тепла і вологи. Вмілим проведенням цього процесу визнача-
ється успіх укладання здуття і жорсткого кракелюра. 

4. При відшаруванні фарбового шару від ґрунту (пошкодження, 
характерне для творів другої половини XIX-XX ст.) Картину необхід-
но зміцнювати з лицьового боку, додаючи в клей ксилол або протира-
ючи укріплювальне місце ксилолом перед нанесенням клею. 

5. При застосуванні будь-якого з видів зміцнення бажано вводити 
мінімум адгезива при нагріванні, не перевищувати 70-80°С. Якщо об-
ладнання дозволяє знизити нагрів, видаляючи надлишки вологи відс-
моктування повітря, то такий режим особливо бажаний для картин з 
негігроскопічним ґрунтом, що містить багато олії. 

6. При зміцненні водорозчинним клеєм картина обов’язково по-
винна бути закріплена на підрамнику 

7. Старовинні живописні полотна, укріплені без дублювання, не-
обхідно конвертувати для створення вологого бар’єру. 

Твір олійного живопису як багатошарова структура (основа, ґрунт, 
кольорові шари, лакове покриття) існує до тих пір, поки зберігається 
зв’язок між шарами. Порушення зв’язку відбуваються тому, що процес 
старіння в кожному з шарів відбувається по-різному. «Олійний живо-
пис, – говорить шведський хімік і реставратор Ф.Макес, – є типовою 
колоїдною дисперсією, в якій зерна пігментів оточені молекулами пове-
рхнево-активних жирних кислот» [3, c.31]. Старіння кольорового шару 
визначається повільним процесом утворення ліноксина у висихаючих 
рослинних оліях. Плівка ліноксина, взята окремо, дуже міцна, вона ви-
тримує нагрівання до 100°С, відносно стійка до розчинників. Додавання 
смоли значно впливає на розчинність ліноксина, роблячи його чутливим 
до температури і розчинників. Ці властивості зістареного барвистого 
шару змушують при розробці методик прагнути до зменшення темпера-
тури нагріву і дуже обережного застосування розчинників. 

Старіння ґрунту буде протікати по-різному в залежності від того, 
переважають в ньому клеї або олії, а також від пошарової будови ґрун-
ту. Відповідно і результат зміцнення багато в чому залежить від того, з 
чим доводиться з’єднувати введений адгезив – із зістареним клеєм або 
олією. З точки зору технології, ґрунт – сама мінлива частина структури 
картини. При виборі способу зміцнення слід враховувати властивості 
ґрунту, тому що саме вони в більшості випадків визначають хід ста-
ріння і вид руйнувань. 
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Полотно в процесі старіння значно втрачає механічну міцність, де-
формуючись слідом за потрісканим ґрунтом, при цьому зберігається 
здатність полотна реагувати на зміни температурного та вологісного 
режиму. 

На нашу думку, успіх зміцнення визначається не тільки властивос-
тями адгезива самого по собі, хоча вони і дуже важливі, але й умінням 
розібратися в специфіці пошарової структури картини і, отже, прави-
льно визначити пошкодження і вид укріплення [4, c.20]. 

Укріплення фарбового шару – це основний процес консервації кар-
тин, що поєднує різні прийоми зміцнення живопису при різноманітних 
характерах руйнувань. Ці руйнування можуть складатися у втраті 
зв’язку між фарбовим шаром і ґрунтом; відставанні ґрунту, добре по-
в’язаного з фарбовим шаром, від основи; недостатнього зв’язку між 
фарбовими шарами при багатошаровому живописі. Таким чином про-
аналізувавши інформацію яка подана у статі можна чітко усвідомити 
значення такого процесу як укріплення фарбового шару в реставрацій-
ній науці та практиці. 
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Усунення проривів, що здається дуже простою технічною операці-
єю, насправді дуже відповідальна і складна справа. Адже саме з її до-
помогою відновлюється полотняна основа, а також призупиняються 
руйнівні процеси у верхніх найцінніших живописних шарах картини. 
Мета даної статті – окреслити основні принципи та методи усунення 
проривів у творах олійного живопису. 

Прориви – це один із видів пошкоджень картини. Вони виникають в 
результаті механічних впливів на основу картини, таких як удар, прокол, 
поріз. Види проривів як за розмірами, так і за формою, бувають самими 
різними, починаючи від проколів цвяхом і закінчуючи проривами будь-
якої величини. Прориви круглі за формою зустрічаються рідко, зазвичай 
полотно рветься у напрямку ниток, тому прориви бувають прямі, кутові, 
уступами (у формі сходинок або зигзагоподібні) [1, с.23]. 

На тонких полотнах прориви утворюються частіше, на товстих, мі-
цних – рідше, але останні важче виправити. Справа в тому, що міцне 
полотно, перш ніж лопнути (якщо воно не згнило), чинить опір силь-
ніше, попередньо воно витягується і потім уже рветься. Тому навколо 
наскрізного розриву утворюються викривлення, великі опуклості або 
впадини полотна, в більшості випадків порушується зв’язок ґрунту і 
фарбового шару з основою, іноді утворюються осипи. Тонкі полотна 
зазвичай рвуться швидше, легше, тому й травми їх легше виправити. 

Давність нереставрованого прориву, виявляється, також має зна-
чення. Прямий прорив із краями, які сходяться, через деякий час під 
дією сили натягу полотна картини приймає, так би мовити, форму чо-
вна і краї його не сходяться. Реставрувати такий прорив важче звичай-
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ного, особливо якщо він виявляється в якомусь відповідальному місці 
картини. Тому відкладати реставрацію не слід. Нехай навіть прорив на 
перший погляд незначний, все ж таки потрібно вжити всіх можливих 
заходів. Якщо немає можливості зробити справжню реставрацію, пот-
рібно з’єднати краї розриву і наклеїти на нього з лицьового боку папір. 
Це певною мірою збереже від подальших осипів фарби і ґрунту, і від, 
розтягування країв розриву [3, с.57]. 

На сьогодні найефективнішими методами реставрації проривів є 
накладання латок та метод з’єднання проривів «встик». Традиційним 
методом реставрації проривів є накладання латок із зворотної сторони 
картини, розміром дещо більшим самого прориву. При цьому викори-
стовуються різноманітні клеї – рибний клей, восково-смоляні мастики, 
смоли, борошняні клеї. Щоправда даний метод завжди викликає дефо-
рмацію полотна на місці латки, а з плином часу в процесі старіння де-
формація посилюється, що призводить до утворення тріщин і осипан-
ня фарбового шару. 

Перевагою методу з’єднання проривів «встик» є те, що він повніс-
тю виключає можливість деформації на реставрованих місцях. Крім 
того даний метод не трудомісткий і не потребує спеціального облад-
нання. При цьому використовується спеціальний клей – полівінілбуте-
раль, який є нетоксичним для матеріалів живопису, температуро та 
вологостійкий. Плівка, що утворюється по шву на зворотній стороні 
основи, не заважає склеюванню полотен при дублюванні. 

З’єднання проривів методом «встик» передбачає три етапи роботи 
над картиною, а саме : 
– підготовка картини і матеріалів; 
– склеювання країв прориву; 
– натягування картини на експозиційний підрамник. 

Техніка усунення прориву полягає насамперед у попередній підго-
товці матеріалу. Матеріал для латок повинен готуватися реставрато-
ром заздалегідь і знаходитися в запасі, тому що не завжди вдасться 
відразу підібрати потрібне. Товщина латки повинна знаходитися у від-
повідності до товщини полотна картини, рекомендується мати кілька 
сортів матеріалу для латок – товстий, середній і тонкий. Не можна, на-
приклад, на тонке полотно картини наклеювати латку з товстого поло-
тна, і навпаки. У першому випадку вона може стягнути полотно, що 
послужить на шкоду, у другому – латка не зможе рівно, довго й міцно 
утримувати розірвані частини картини [2, с.154]. 
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Перед склеюванням проривів з картиною потрібно виконати ще ряд 
операцій, а саме : розтягнути на робочий підрамник та накласти укріп-
люючу заклейку на фарбовий шар. Зворотний бік картини часто буває 
запиленим, а пил глибоко проникає у волокна. Для того, щоб латка міц-
но приклеїлася, місце для неї повинно бути добре розчищено [4, с.76]. 

Коли місце підготовлено, потрібно вирізати вставку за формою ро-
зриву з підготовленого проклеєного полотна. Для склеювання викори-
стовують 5% розчин полівінілбутералю в спирті. Краї прориву і краї 
вставки потрібно розпушити і покрити клеєм, після чого їх щільно 
з’єднують. Коли клей підсохне, шов потрібно пропрасувати праскою, 
нагрітою до температури 80ºС через фторопластову плівку. Приклеєна 
таким способом латка не покоробить основного полотна і не проявить-
ся на лицевій стороні живопису [3, с.65]. 

Звичайно прориви і пошкодження полотна бувають дуже різними, 
тому при реставрації доцільно розглядати кожен випадок окремо. От-
же, існують такі підходи для усунення проривів : 
– дуже великі розриви полотна краще усувати засобами більш капі-

тальними, а саме – дублюванням на інше полотно. Усунення ж її 
латками вимагатиме дуже великої майстерності і все ж у подаль-
шому може не виправдати себе; 

– у деяких випадках, коли на полотні спостерігаються зовсім малень-
кі прориви та проколи можна обійтися взагалі без латок. Такий про-
рив можна заклеїти сумішшю із вати з того ж самого чи схожого 
полотна і клею полівінілбутераль; 

– розриви середніх розмірів доцільно усувати за допомогою латок. 
Якщо ж на картині є велика кількість проривів, після їх усунення 
картину можна дублювати на нове полотно; 

– у тих випадках, коли прорив полотна викликаний порізом і краї йо-
го гладенькі і не спостерігається осипань фарбового шару, для під-
силення щільності клейового шва потрібно армувати його волокна-
ми полотна з зворотного боку картини [4, с.95]. 
Отже, враховуючи необхідність використання заздалегідь підго-

товлених матеріалів в області реставрації проривів на полотні, реста-
враторові потрібно завжди мати напоготові різні клеї та кілька видів 
проклеєного полотна для латок. Перед реставрацією потрібно вста-
новити давність прориву, виявити причину виникнення пошкоджен-
ня, його розміри та характер. Опрацювавши всі матеріали, потрібно 
вибрати той метод усунення прориву, який буде найбільш корисним і 
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необхідним у даному випадку. Адже кожен реставраційний випадок є 
унікальним. 
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лузі, від конструктивної взаємодії яких залежить не тільки формуван-
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Постановка проблеми. В умовах подальшого зміцнення української 
незалежності особливої ваги набуває дослідження процесів, що відбу-
ваються у сфері вітчизняної культури, зокрема у такій її галузі, як кни-
говидання. Залишаючись однією з найважливіших складових духовної 
культури, відіграючи значну роль у галузі освіти, виховання, збере-
ження й примноження багатих культурних традицій, книговидавнича 
справа у той же час потребує зацікавленого й відповідального ставлен-
ня до неї з боку як суспільства загалом, так і органів державного уп-
равління зокрема. Однак саме в цьому аспекті, дослідниками виявля-
ються серйозні проблеми. 

Аналіз останніх досліджень. Як відомо, вітчизняне книговидавни-
цтво перебувало в полі зору науковців від самих початків його вини-
кнення. Окремі аспекти розвитку книговидавничої справи в Україні 
становлять предмет соціально-філософського (О.Афонін, О.Боженко, 
О.Гірняк, Р.Іванченко, О.Коваль та ін.), економічного (Н.Білецька, І.Ма-
лярчук, М.Масловатий, О.Сухорукова, З.Холод та ін.), а також книго-
знавчого (О.Афанасенко, Г.Ключковська, І.Копистинська, В.Рябий, 
М.Тимошик та ін.) аналізу. Разом із тим доводиться констатувати, що 
у вітчизняній культурології все ще бракує ґрунтовних досліджень, які 
містили б цілісну картину стану та перспектив подальшого розвитку 
книговидавничої справи в умовах державної незалежності України. 
Заповненню цієї прогалини й покликане сприяти обране нами дослі-
дження. 

Мета статті. Висвітлення сучасного стану та системних засад функ-
ціонування видавничої справи в Україні 

Викладення основного матеріалу. Книга є інструментом формуван-
ня культурних цінностей та установок, будучи унікальним, історично 
сформованим й універсальним засобом фіксації, збереження й переда-
чі у часі та просторі соціокультурних цінностей і установок. Причому 
вона виступає не лише носієм та засобом акумуляції останніх, але й 
генератором-трансформатором цінностей індивідуальних у суспільні, 
національних – у загальнолюдські протягом усієї історії людства. 

Загалом книговидавнича справа залишається функціонально дієвою 
в умовах сучасного поширення нових форм інформаційного буття. Як-
що друкована книга, що прийшла на зміну рукописній, стала матеріа-
льним носієм здобутків історії культури, то комп’ютерна книга по суті 
безмежно розширює соціокультурний діапазон її впливу на новій тех-
нологічній основі. 
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Традиційна книговидавнича справа в сучасному світі продовжує 
залишатись прерогативою національної культури, тимчасом як її нові-
тня, електронна форма – культури глобальної. В країнах так званого 
«третього світу» відбувається поступове витіснення друкованих ви-
дань електронними. У розвинених же державах домінуючою залиша-
ється друкована книга, переваги якої забезпечує гнучка інфраструкту-
ра книжкової справи, що відображає динаміку запитів населення. 

На сьогодні книжковий ринок України характеризується тим, що 
книга поступово почала втрачати «лице» у вигляді : художньо-техніч-
ного оформлення, якості та змісту поліграфічних видань тощо, і як ре-
зультат втрати національної та виховної функції, що спонукає виник-
ненню державотоварних проблем. Однією з причин є інтенсивний роз-
виток інтернет- та медіатехнологій, що частково створили передумови 
витіснення друкованих видань. Проте впровадження у народному гос-
подарстві України комп’ютерно-інтегрованих видавничо-поліграфіч-
них систем і комплексів дозволить забезпечити випуск друкованих ви-
дань високої якості та й у режимі реального часу. 

Роль держави полягає в економічній підтримці підприємств, сприя-
ти розвиватися та розповсюджуватися україномовній книжці в україн-
ській індустрії власної держави. 

Не оминемо проблему заполонення в Україні імпортного книжко-
вого товару з Росії за значно дешевшу ціну, що зумовлює витіснення 
української книжки з українського прилавку. Приблизно 70% імпорто-
ваної книжкової продукції ввозиться без оплати мита і податків. Укра-
їнське книговидання має змогу усунути свого конкурента на власному 
ринку, проте слід вирішити багато важливих проблем щодо покращен-
ня системи кредитування, знаходження методів спонсорування видав-
ничих проектів. 

Президент Української асоціації видавців та книго розповсюджува-
чі, Олександр Афонін зазначає, що книжкові торговельні мережі пере-
бувають в залежності від російського бізнесу, тому що їхній асорти-
мент продукції складає 80-90% провідних російських видавництв і, як 
правило, в них домінує розважальна, гуманітарна, наукова книги, а 
також різні підручники для середньої і вищої школи. Упродовж уже 
декількох останніх років кількість книгарень і книжкових яток постій-
но зменшується, ще в 1990 р. – 4 тис., а в 2012 р. – 600. [1]. 

Враховуючи стримувальні фактори щодо попиту населення на дру-
ковану продукцію, нами проведено тенденційний аналіз виготовлення 

283



книжкової продукції за даними офіційної статистики. Загальновизна-
ним показником динаміки книговидання є кількість назв (одиниць 
друку) виданих книг і брошур, оскільки саме цей показник характери-
зує різноманіття друкованих видань, які щорічно стають доступними 
для ознайомлення усіма зацікавленими. Впродовж 2000-2012 рр. ви-
пуск книг і брошур за назвами зріс із 6282 до 24 040 одиниць друку [2]. 

Якщо випуск книг і брошур за назвами коливався, то річний тираж 
книжкової продукції мав тенденцію до різкого зменшення. Більшість 
вітчизняних фахівців вважають, що на ринок друкованої продукції 
України нелегально потрапляє досить значна частка книжкової проду-
кції з Російської Федерації, тому фактичний обсяг ринку є більшим. 
Важливо зазначити, що, незважаючи на коливання річних тиражів, у 
2001-2008 рр. різко скоротився середній тираж однієї назви книг і 
брошур : з 18,81 тис. пр. – до 2,4 тис. пр. 

Якщо розглянути розподіл випуску книжкової продукції за тираж-
ними групами, то отриману структуру можна трактувати таким чи-
ном : по-перше, вражає кількість дрібних, а фактично мізерних видань 
за тиражами, адже у 2012 р. 50,25% виготовленої книжкової продукції 
мали наклад менше ніж 500 примірників; по-друге, із загальної кілько-
сті книжок за назвами майже 15,4 тис. (85,4%) видавалися тиражами 
до 5,0 тис. пр. і тільки 75 назв книжок мали тиражі понад 100 тис. пр.; 
по-третє, зазначені показники ставлять під сумнів економічну ефекти-
вність вітчизняного книговидання; по-четверте, ці дані дають змогу 
аргументовано стверджувати, що окремі видання не доступні для бі-
льшості читачів унаслідок їх розповсюдження в межах одного регіону 
або ж у кращому випадку вони надходять до основних бібліотек обла-
сного та інколи регіонального рівня (цей аспект буде розглянуто в по-
дальшому) [4]. 

Зрозуміло, що вплив мультимедійних та Інтернет-технологій мають 
суттєвий вплив на сучасного читача, оскільки різко знизилось бажання 
до читання, проте книга – це продукт матеріальний, що живе вічно і 
потрібно все зробити, щоб її купувало більший відсоток населення. 
Для цього необхідно суттєво поповнити бібліотечні фонди, книгарні; 
розробити сайти на кожне видавництво чи поліграфічне підприємство 
з постійно оновленою каталогізацією нових видань, щоб читач зміг 
бачити нову інформацію, а не ту сторінку на якій вже рік залишається 
все без змін, хоча щомісячне поповнення відбуваються у видавництві. 
Необхідно постійно впливати і заохочувати споживачів новою інфор-
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мацією, так би мовити «положити їм на стіл», книгорозповсюджувачі 
не повинні сидіти на місці. Зважаючи на те, що зараз інформація пра-
цює в усіх ЗМІ, без піар повідомлення не буде дієвим. 

Згідно рішення №13/57 розроблено проект «Концепції відновлення 
всеукраїнської книготорговельної мережі». За Концепцією передбаче-
но спільне налагодження співпраці видавництв, поліграфічних підпри-
ємств, друкарень та бібліотек по всій території України, що сприятиме 
розвитку швидкої рекламної інформації про книгу. Слід сказати, що 
для вирішення розв’язання видавничих проблем в Концепції пропону-
ється : створення каталогу «Книги, що є в наявності та друкуються», як 
це взято з прикладу на Заході під назвою «Books in Print»; захист інфо-
рмації від утисків влади; створення нових робочих місць у видавничій 
сфері (як правило, один редактор працює в особі редактора та коректо-
ра, виконуючи функцію два в одному), а також направити світоглядне 
бачення громадянина щодо національності та патріотизму [6]. 

Отже, вкрай важливим етапом у видавничі галузі – це забезпечити 
поповнення обігових коштів та знайти інвесторів (спонсорів) з інших 
сфер бізнесу і з їх допомогою вкласти гроші в українську книжку. 

Висновки. Аналізуючи сказане вище можна констатувати про не-
обхідність формування системної класифікації виробничих та соціаль-
но-політичних причин, що зумовлюють стан видавничої діяльності в 
Україні, розкрити їх прямий та опосередкований вплив на показники і 
як результат сформулювати системні засади ефективності функціону-
вання видавничої сфери. 

Таким чином головною умовою покращення діяльності видавничої 
сфери в Україні є впровадження системних засад у видавничо-полігра-
фічну сферу для формування національного інформаційного простору 
новітньої України. 
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У статті розглядається створення репертуарного фонду оригіна-
льних творів для бандури, різних за жанрами та стильовими ознаками. 
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За останні роки бандурне мистецтво значно збагатилося новими зраз-
ками оригінальних творів, написаних сучасними українськими компози-
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торами. Оригінальні твори займають вагоме місце у репертуарі банду-
ристів, розширюють виконавські можливості, розкривають нові уявлен-
ня про інструмент. Саме наявність оригінальних творів становить тезау-
рус сучасного бандурного мистецтва, великою мірою сприяє становлен-
ню жанру бандурної музики, дає можливість прослідкувати та виявити 
особливості жанрово-стильового розвитку. 

До проблеми вивчення репертуару бандуриста зверталися науковці 
В.Дутчак, О.Олексієнко, Н.Морозевич, І.Панасюк. Інтенсивно розвива-
ючись унаслідок «виконавсько-композиторських тандемів» піднімаю-
чись на новий щабель високого професійного рівня виконавства, жанр 
бандурної музики постійно поповнюється новими прикладами оригі-
нальних творів, що відрізняються різноманітністю, різновекторністю 
композиторських рішень та потребують дослідження і науково-аналі-
тичного обґрунтування. 

У мистецтві сьогодення еклектично поєднуються жанри та стилі 
попередніх епох, долаються усталенні канони, змішуються та розши-
рюються між ними кордони, утворюючи складний конгломерат сучас-
ної музичної мови. 

Музична культура зламу XX-XXI ст. характеризується особливою 
синтетичністю, взаємопроникненням у різні творчі площини (театр, 
хореографія, кіно). Високий розвиток професійної мистецької сфери 
пов’язаний із прискореним розвитком інформаційного суспільства. 

У відносно молодому сучасному жанрі бандурної музики (з 50-60 рр. 
XX ст.) також спостерігаємо дані тенденції, але, безумовно, з деякими 
відмінностями, пов’язаними з ендогенною природою інструмента. 

На відміну від інших народних інструментів (баян, акордеон, гіта-
ра), виконавство на яких отримало активний розвиток у багатьох краї-
нах світу другої половини минулого століття, бандурне мистецтво як 
здобуток виключно національної культури розвивалося на теренах Ук-
раїни та в українській діаспорі (США, Австралія, Канада). Тому ком-
позитори трохи пізніше почали експериментувати колористично-фо-
нічними можливостями бандури, з 80-х років минулого століття, а вже 
з 90-х років розпочався інтенсивний процес розвитку «бандурного мо-
дерну» (за Н.Морозевич). 

Вкраплення новаційних елементів у бандурному мистецтві, як пра-
вило, здійснюється на тлі фольклорної природи інструмента. Але на 
відміну від композиторів попередньої генерації, для яких симбіоз наці-
ональної тематики з класичними закономірностями був обов’язковим, 
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композитори нового покоління, базуючись на провідних засадах пост-
модернізму, оперують різними стилями та жанрами, утворюючи своє-
рідний «континуум» сучасної бандурної мови. 

Культурна мозаїка останніх років позначилась на репертуарі банду-
ристів створенням творів сучасних українських композиторів, різнос-
тильових напрямків : неоромантичного (В.Войта, В.Войта молодшого, 
«Прощальна мелодія» В.Мартинюк, вокальні та вокально-інструмен-
тальні твори О.Герасименко), необарокового («Зозуля часу» В.Марти-
нюк), неоімпресіонізму («Акварелі» Л.Коханської), «Барви» Ю.Гомель-
ської), нефольклорними (Перебендя» А.Гайденка) та іншими стилями. 

Значно розширилася і образна сфера : ліричні, лірико-драматичні та 
іманентно героїко-патріотичні образи доповнюються гротесковими, 
іронічними, психологічно-загостреними інтонаціями, що відтворюють 
інтровертний стан сучасної людини. Вирішуються складні філософські 
проблеми : антропологічні («Сюїта-рефлексія» В.Павліковського, «Зо-
зуля часу» В.Мартинюк), онтологічні («Істини буття» В.Мартинюк, 
«Метаморфози» М.Долгих); використовуються «Бурлеска» В.Павлі-
ковського), театральні («Барви» Ю.Гомельської) моменти. 

Дане проблемне поле нетипове для генетичної природи бандури, 
але цілком є виправданим на даному етапі історико-культурологічної 
еволюції. 

Таким чином, збагачення жанрово-стильвої сфери бандурної музи-
ки здійснюється внаслідок розвитку нових жанрових різновидів, роз-
ширення стильової палітри, використання новітніх композиційних тех-
нік і технологій, розроблення і широкого використання спецефектів, 
значного розширення образної сфери. 

Отож, бандурне мистецтво знаходиться у контексті новітніх світових 
культурних процесів. Саме створення змістовного репертуарного фонду 
оригінальних творів, різних за жанровими та стильовими ознаками, ве-
ликою мірою сприяє становленню жанру бандурної музики. Запропоно-
вана тема є невичерпаною і потребує подальших наукових досліджень. 
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У статті розглянуті особливості написання та історія виникнен-
ня підокладних ікон. 
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Відновлення храмів і відродження свободи віросповідання грома-
дян України створюють передумови для відродження українського 
іконопису – мистецтва, що пережило століття. 

Ікона з’явилася в Україні приблизно в 988 році або небагато раніше. 
У перекладі з грецького це слово означає образ, воно і закріпилося в 
українській мові. Спочатку були тільки ікони в основному, привозні, 
візантійські та грецькі, потім, з розширенням будівництва храмів ви-
никали і розповсюджувалися українські школи іконопису, в основному 
при монастирях. 

Глибока символічність ікони починається з техніки її виконання, су-
вора послідовність якої – від вибраних матеріалів і до останніх штрихів 
на живописній поверхні – була до дрібниць продумана і осмислена ще в 
давнину і з часом набула характеру строгого, неухильного для повто-
рення правила, канону. 

Оклади для ікон виготовлялися окремо і закріплювалися цвяхами. 
Вони були з металів, тканин з шиттям і навіть різьблені дерев’яні, пок-
риті левкасом і позолотою. Закривали окладами не всю живописну 
поверхню, а переважно німби (вінці), фон і поля ікони, рідше – майже 
всю її поверхню за винятком зображень голів (ликів), рук і ніг. Блис-
куча риза ікони символізує нематеріальний небесний світ, що випро-
мінюється нею. Як правило, в іконах, навіть відразу писаних під оклад, 
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ретельно прописувалася одяг, фон і написи – саме тому і зараз, навіть 
залишившись без окладів, вони так добре виглядають. Подібна ретель-
ність – «свідчення того, що ризи, які покривають на іконах написаний 
одяг святих, розумілися як символічне розкриття образу спасіння душі, 
сяючою одягом чистоти (срібло) та божественної благодаті (золото). 
Прикраса окладів самоцвітами, перлами, кольоровими емалями, бісе-
ром, дорогоцінним камінням – символ багатства душі, прикрашеної 
безліччю духовних дарувань» [2]. Таким чином, мета окладів – ство-
рення символу нематеріального Світла, в якому перебувають святі. 
Прикрашати ікони окладом було прийнято не тільки в православ’ї, але 
і в католицьких храмах можна зустріти образи святих, покритих ри-
зою. Оклад, що покриває всю ікону, крім ликів, походить від стародав-
ніх (зокрема, збірних) рельєфних ікон, цілком виконаних з дорогоцін-
ного металу [1]. Оклади спочатку з’явилися на дрібних різьблених і 
лише пізніше – на великих храмових іконах [4]. 

Ранні оклади закривали лише фонову частину ікони. З XIV століття 
відомий найпростіший вид окладу – басменний. Басма – це тонкі мета-
леві листи, з вибитими на них по матриці візерунками. Такий тип окла-
ду, більш простий, поширився в першій половині XVII століття із зрос-
танням іконного промислу. Оклад міг бути повним або складатися з од-
нієї або декількох частин. Оклад, змонтований з окремих деталей, нази-
вався набірним. Як вважається, в кінці XVII століття іконний оклад став 
самостійним видом прикладного мистецтва, зі своїми особливостями 
конструкції і орнаментики [3]. Ікону не завжди прикрашали окладом 
відразу, нерідко він нарощувався поступово : окремі частини виготовляли 
пізніше і додавали до вже укріплених або замінювали колишні на нові. 
Ікону могли доповнити багатою деталлю на честь якої-небудь важливої 
події. З останньої чверті XVII століття набірні оклади стали витіснятися 
цільними, які робили з листів металу і прикріплювали до них вінці [2]. 

Досить часто оклади прикрашали коштовними і напівкоштовними 
каменями або кольоровими скельцями, які закріплювали за допомогою 
металевої оправи – каста. Починаючи з XVIII століття, в окладах ви-
користовували також другий вид кріплення каменів – лапки. Перли або 
намистини зі скла і дорогоцінного каміння кріпили за допомогою 
штифтів. Іноді робили обнізь, пропускаючи через отвори в намисті 
дріт, яку кріпили до окладу [1]. 

3 часом більш масовими стають більш прості та дешеві оклади. У 
міру впровадження в ювелірну справу механізації з окладів зникає ру-
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котворність. В XIX столітті більшість окладів виготовлялося з тонких 
листів срібла – звідси їх жаргонна назва «фольгушка». 

Здешевлюється і живопис : в пізній період (XIX- початку XX сто-
літь) на будинкових іконах масового ремісничого виготовлення зустрі-
чається вже «халтурне» написання під оклад одних лише видимих час-
тин ликів і рук, без опрацювання фону, одягу та іншого (т. зв. подокла-
дна ікона, підокладниця, підфолежнаікона) [3]. 

Майже весь етап долічного (до лику) письма пропускався. Ці недоро-
гі, призначені для бідних прошарків суспільства, ікони ділилися на дві 
цінові категорії : найдешевші прикрашалися фольгою (звідси підфо-
лежні) або латунні, а ті, що більш дорогі, оброблялися окладом (підок-
ладні) з тонких листів срібла. Використовується цей метод і сьогодні. 

Як цікавий факт слід відзначити існування т. зв. пеклописних ікон – з 
таємними блюзнірськими зображеннями : під окладом або верхнім ша-
ром фарби зображувався рис, або лику святого домальовувати роги тощо. 
Подібні ікони згадуються вже в житіє Василя Блаженного, але більш 
поширеними вони стають в XIX столітті в селянському середовищі [1]. 

Отже, різні дорогоцінні прикраси були невід’ємною частиною ікон-
ного образу. Оклад був прикрасою ікони і часто ніс на собі основне 
декоративне навантаження, а також важливе символічне значення. Але 
є і такі ікони, живописне виконання яких настільки добре, що, знявши 
оклад, можна милуватися ними окремо як витворами мистецтва. 

З появою окладу і з розвитком технології його виготовлення відбули-
ся зміни в самому написанні ікони. Річ у тому, що майстру іконописцю 
тепер не було необхідності в подробицях прописувати деталі одягу Свя-
того, що зображується, виписувати фон. У підокладних іконах, зазвичай, 
якісно прописувалися лише ті деталі, які були видні тому, хто молиться, 
не прикриті окладом. Проте, таке відношення до написання ікон було не 
у всіх майстрів. Хорошим тоном вважалося дбайливе відношення до об-
разу, тому відповідальний майстер завжди прагнув написати свою ікону 
повністю, навіть якщо знав, що вона буде поміщена в оклад. 

Таким чином, специфікою підокладної ікони є те, що вона не може 
розділятись з окладом, і є цільним твором, оскільки має якісно пропи-
сані тільки видимі з під окладу елементи образу. 
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Засвоєння дітьми та молоддю вироблених загальнолюдською куль-
турою цінностей є однією з найважливіших проблем сучасного вихо-
вання. В Україні цей процес ускладнюється суперечливими тенденці-
ями, пов’язаними із трансформацією суспільства в новий стан, негати-
вним впливом цих тенденцій на морально-духовне становлення особи-
стості. Юному поколінню зараз надзвичайно важко знаходити прави-
льні шляхи свого утвердження в житті, тому актуальним для педагогі-
чної спільноти є віднайдення шляхів спрямування учнів до цінностей, 
що протягом віків були гарантами високої духовної сутності українців. 

Особливо вагомий ціннісний потенціал має народна культура, в 
якій відбір і шліфування цінностей тривав віками, в надзвичайно важ-
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ких випробовуваннях сходження людини до вершин істини, добра, 
краси. Вітчизняний вчений І.Зязюн визначає народну культуру як ос-
нову духовності, яка, на жаль, не стала окрасою свідомості і переко-
нань нашої молоді [1, с.6]. 

Поетично-фольклорний театр є сучасною формою залучення дітей 
та молоді до народних надбань. Це театр символічний, знаковий. Дра-
матургічною основою театру є давньоукраїнська міфологія. Звернення 
до міфології збагачує емоційний світ школярів образами прекрасних, 
доброчинних героїв давнини, допомагає розумінню і сприйняттю на-
родного світогляду, для якого характерними є шанування природи, 
культ Матері, віра в обов’язкову перемогу Світла і Добра, що, звичай-
но, утворює підґрунтя національної свідомості. 

Мова поетично-фольклорної вистави є, переважно, віршованою, 
чим і зберігається тісний зв’язок із народною поезією, з характером 
сприйняття світу українцями. Важливою складовою вистави є пісня – 
прадавня або створена в наш час на основі фольклору. Посилюють 
емоційне сприйняття вистави хореографічні малюнки-символи. Тим 
самим поетично-фольклорний театр створює умови для висвітлення 
національної культури цілісно, у гармонійній єдності поетичного сло-
ва, легенди, казки, пісні, танцю, народної та класичної музики. 

Дитячий поетично-фольклорний театр є театром інтелектуальним. 
Тут звертаються не лише до обрядів, а й до найважливіших моментів 
історії нашої Батьківщини. Завдяки театру учні не тільки набувають 
знань з основ народної культури, але одночасно збагачуються яскра-
вими емоціями та почуттями, у них формується естетичний смак, роз-
виваються художні здібності [2, с.4]. 

Фольклорний театр спрямований на виховання свідомої особистос-
ті, патріота своєї держави, який буде у майбутньому діяти згідно із 
заповітами своїх пращурів, зберігати свою національну гідність, брати 
участь в суспільно-політичному житті своєї країни, враховуючи при 
цьому інтереси своєї нації, свого народу, виховувати відповідно своїх 
дітей. Створивши колектив, на основі якого і буде працювати поетич-
но-фольклорний театр, його керівник складає план заходів, в яких діти 
постараються взяти участь або стати організаторами. Для прикладу, до 
таких заходів належать такі знаменні та пам’ятні дати : день українсь-
кої мови та писемності, вшанування жертв голодомору, День Собор-
ності, вшанування загиблих під Крутами, річниця з для народження 
Т.Г.Шевченка, День української культури, День Матері, відзначення 
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днів народження видатних осіб тощо. Мета таких заходів не тільки 
познайомити дітей з історичним минулим своєї країни, але і перекона-
ти їх, що саме вони є творцями майбутнього. 

Пізнаючи національний фольклор, у якому відображено весь куль-
турно-історичний, мистецький шлях народу, учасники театру засвою-
ють менталітет, неповторність свого народу, що сприяє забезпеченню 
духовної єдності поколінь. Водночас в умовах глобалізації та інтегра-
ції культур різних народів актуальним є, з одного боку, збереження 
національної своєрідності, а з іншого – толерантне ставлення до куль-
тур інших націй. 

За умови успішного опанування даної форми залучення учнів до 
театральної діяльності, вихованці повинні усвідомлювати себе гармо-
нійно розвиненою, соціально активною й національно свідомою лю-
диною, що наділена високими духовними якостями, є носіями кращих 
надбань національної та світової культури, здатна до саморозвитку і 
самовдосконалення. Також в процесі роботи діти оволодівають осно-
вами акторської майстерності та основними фазами роботи над виста-
вою, вчаться працювати самостійно та колективно над поставленим 
завданням [3, с.4]. 

Доцільність використання поетично-фольклорного театру в сучас-
ній виховній практиці зумовлюється такими чинниками : необхідністю 
творчого використання здобутків національної культури в сучасному 
навчально-виховному процесі; важливістю зв’язку з традиціями украї-
нського самодіяльного та професійного театру; символічною основою 
театру, що створює сприятливі умови для залучення до театральної 
діяльності учнівської молоді; духовно-моральною, інтелектуальною 
спрямованістю театру; ефективним поєднанням дидактично-виховних 
та художніх завдань; можливістю залучення школярів до національної 
культуротворчості; цілісним висвітленням ідей національної культури. 

Виховна результативність дитячого поетично-фольклорного театру 
залежить від організації його діяльності на засадах виховних техноло-
гій, які передбачають узгодженість змісту, форм, методів роботи із 
школярами. Корисною є організація широкої позасценічної діяльності 
школярів – зустрічей з безпосередніми носіями народної культури, 
участі у культурно-мистецьких акціях, фольклорно-етнографічних екс-
педиціях, вечорах. 

Робота з підготовки поетично-фольклорних вистав здійснюється че-
рез такі складові занять : 1) розгляд питань народознавства, що пов’язані 
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з сюжетом вистави; 2) робота над епізодами вистави, що тематично бли-
зькі до висвітленої народознавчої проблеми. Така форма занять є ефек-
тивним шляхом засвоєння школярами національної культури, її провід-
них ідей, тому що народознавчий матеріал не лише подається теоретич-
но, а програється, порівнюється з власним досвідом, впливає на емоції, 
уяву дитини, викликає почуття радості, задоволення, піднесення. 

Поетично-фольклорний театр як виховна технологія не акцентує 
свою увагу на розвиткові техніки акторської гри, але засоби сценічної 
виразності не відкидаються, бо ж народознавчі вистави лише тоді ма-
тимуть належний виховний вплив, формуватимуть почуття гордості за 
свій народ, його культуру, коли матимуть відповідний художній рі-
вень. Це передбачає роботу з школярами над технікою і логікою мов-
лення, сценічним рухом, інтонацією тощо. 

Робота в поетично-фольклорному театрі відкриває простір фантазії, 
уяві, ініціативності; спрямовує учнів до написання власних сценаріїв 
поетичних вистав, що створюються на основі записів фольклорних 
творів, опрацювання відповідної літератури, знань, що отримуються на 
заняттях театру. 

Дитячий поетично-фольклорний театр через емоційно-образні за-
соби спрямовує школярів на глибоке пізнання історії та культури рід-
ного народу, розвиває в них прагнення бути активними продовжува-
чами народних здобутків. Поетично-фольклорний театр є однією із 
цеглинок, що створює будівлю духовності особистості, сприяє не сті-
льки розвитку художніх здібностей, умінь дітей, як збагаченню, про-
світленню їхніх душ, бо ж, як зазначала С.Русова, «не ізолювання по-
чуття естетизму маємо ми випещувати – мистецтво заради мистецтва, 
а загальний розвиток почуття краси, вимоги гармонії і в житті, і в душі, 
і в наших вчинках» [4, с.148]. 
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Дана стаття висвітлює одну із основних проблем з якою стика-
ється кожний реставратор. Запобігання відшарування фарбового ша-
ру на полотняній основі з допомогою новітніх технологій. 

Ключові слова : реставрація, укріплення фарбового шару, тонуван-
ня, міколентного паперу, пластифікатор. 

Останніми роками на перше місце виходить не технічна, а художня 
реставрація живопису. На даний момент, найбільш важливою вважа-
ється реставрація картини так, щоб дозволити глядачам побачити дій-
сно авторський живопис. На жаль, багато старовинних картин, написа-
них талановитими художниками минулого, дійшли до нас в записано-
му стані. Це означає, що поверх авторського живопису вносилися чис-
ленні поправки і дописки. Зазвичай це робилося з самих благих спону-
кань, щоб відновити пошкоджені ділянки картини, проте наслідки цьо-
го найзгубніші. Істинна техніка багатьох майстрів живопису прихована 
від нас, і тільки реставратори здатні повернути творам мистецтва їх 
первозданний вигляд. 

Дослідження відшарувань олійного живопису від полотняної осно-
ви та способів їх відновлення є корисним в роботі реставратора, адже 
можна почерпнути нові методи чи відродити старі, більш ефективніші. 

У реставраційній науці актуальним залишається питання про проб-
леми відшарування фарбового шару. Бувають роботи у яких 90% скла-
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дають втрати. В такому випадку стає майже не можливим відтворення 
картини. Від збереження фарбового шару залежить в загальному збереже-
ння пам’ятки мистецтва. Тому все більше уваги приділяється для дета-
льного дослідження питання про відшарування фарбового шару [2, с.15]. 

Живопис на полотні включає складові, яким властивий різний во-
логовміст : мінливість відносної вологості діє передусім на полотно, у 
результаті напруження нитки полотна розривають ґрунт, при цьому 
виникають зломи та розтріскування, які переходять на фарбовий шар. 
Порушується зв’язок фарбового шару і ґрунту, виникає розшарування 
живописного шару, його осипання, відбуваються зміни оптичних влас-
тивостей лаку, внаслідок цього полотно старіє та руйнується [5, с.201]. 

У зв’язку з науково-технічним розвитком художники-реставратори 
мають більше можливостей відтворювати пам’ятки давнини. У зв’язку 
з актуальністю проблеми про відшарування, розробляються різномані-
тні укріплення пам’яток мистецтва. 

Укріплення фарбового шару – основний процес консервації картин, 
об’єднує різні прийоми укріплення живопису при різнобічних харак-
терних руйнаціях. Ці розрухи можуть складатись між фарбовим шаром 
і ґрунтом, ґрунтом і основою [1, с.21]. 

У сучасній реставрації для запобігання відшарувань фарбового ша-
ру від полотняної основи проводять такі заходи : нанесення профілак-
тичної заклейки. Під профілактичною заклейкою розуміють нанесення 
захисного шару, а також сам покрив із тонкого паперу, наклеєний на 
фарбовий шар картини. Такий захист буває необхідністю при вико-
нанні різних реставраційних процесів, підведення кромок і заплат, ду-
блювання, ліквідація деформації, пернос живопису на нову основу і 
інше. Для приготування профілактичної заклейки застосовують жела-
тиновий клей 6%-вої концентрації і папірусної чи міколентного папе-
ру. При приготуванні клею обов’язково потрібно додати мед та анти-
септик Мед має високу гігроскопічність і цим уповільнює процес ви-
сихання. Гігроскопічність меду сприяє збереженню в плівці на трива-
лий час 5-7% вологи, яка і виконує функцію пластифікатора. Мед зна-
чно підвищує клейкість клею [4, с.76]. 

Пластифікований розчин клею представляє собою колоїд, що утво-
рює гель при температурі 12-15°С. При підігріванні гель знову перехо-
дить в рідкий стан. Чим вища температура нагріву,тим більше рухли-
вості клею. Висихання плівки клею супроводжується значною об’єм-
ною усадкою і зниженням ваги і еластичності, що пояснюється вели-
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кою втратою вологи (до 96%). Волога в клейовій плівці грає роль плас-
тифікатора, у зв’язку з чим не можна допускати пересихання клею. Та-
кий розчин клею добре проникає в місця відшарування фарбового ша-
ру та допомагає зв’язати його грунтом та основою [2, с.154]. 

Ще одним із важливих етапів є проведення профілактичної заклейки. 
Папір нарізають на невеликі листки, розмір яких вибирають, маючи на 
увазі, що листи малого розміру спричиняють велику кількість «швів» – 
місць перекривання одного листа іншим при сплетінні заклейки, а вели-
кі листи важко покласти без складок і повітряних бульбашок. 

Перед накладанням заклейки картину очищають від пилу м’яким 
флейцом, клей підігрівають до 50-60°С на водяній лазні після чого 
потрібно нанести невелику кількість клею на робочу поверхню та на 
сам папір. Потім проклеюють аркуш паперу, стежачи за рівністю роз-
поділу клею, і проклеєною стороною накладають на картину. Накла-
дений аркуш паперу ледь розгладжують пальцями, намагаючись розп-
рямити його так, щоб не було складок і повітряних пухирів. Зайвий 
клей видаляють фільтрувальним папером, розміри якого повинні пере-
вищувати розміри цигаркового паперу,фільтрувальний папі наклада-
ють на папіроску і прикладають до картини. Завершальним етапом є 
тонування утраченої фарби. Під терміном «тонування» розуміють від-
новлення кольором авторського живопису в місцях втрат фарбового 
шару. Тонування втрат живопису-це складний і відповідальний про-
цес, від виконання якого залежить існування твору в цілому, як істори-
чного пам’ятника з його певною естетичною роллю [3, с.57]. 

Отже, картинам властиво з часом руйнуватись, тому потрібно при-
діляти максимальний догляд. Вирішують ці питання реставратори-
художники. Проводиться діагноз картини. Із-за температурно-вологого 
режиму полотно руйнується і реставраторам потрібно відновлювати 
попередній вигляд картини. Науково-технічний процес дає змогу бі-
льше відтворювати пам’ятки давнини. Розробляються різноманітні 
укріплення картин. В основі задачі реставратора є як можна менше 
втручатися в структуру авторського витвору. Кожна реставраційна 
робота унікальна з властивими їй тільки особливостями, тому до неї 
повинен бути індивідуальний підхід. 
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У статті розкривається еволюція поглядів на проблему формуван-
ня технічної майстерності виконавця-інструменталіста. 

Ключові слова : виконавська майстерність, «механісти», рухально-
моторнінавики, пальцева техніка, внутрішньо-слухові уявлення, слухо-
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Проблема формування технічного комплексу в теорії і практиці му-
зичної педагогіки не нова і посідає чільне місце в авторських концеп-
ціях і методиках.Сутність проблеми полягає не стільки в складності 
розкриття поняття технічний комплекс, скільки у підходах до форму-
вання технічної складової виконавської майстерності. Розглянемо де-
тальніше історичні підходи, еволюцію теоретичних поглядів інструме-
нталістів-педагогів з цього питання. 

За тривалу історію формування й розвитку інструментально-вико-
навського мистецтва опрацьовано багато методик і методів вдоскона-
лення виконавської майстерності та технічних прийомів виконання. Так 
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в Західноєвропейській культурі ХVIII-XIX століття в поглядах теорети-
ків на проблему технічного розвитку домінувала точка зору, згідно якої 
необхідною умовою рішення цього питання є щоденне та багаточасове 
пальцеве тренування, від чого такий підхід отримав назву «механістич-
ного» [1, с.79]. В основу цього напрямку було покладено положення про 
розвиток активності і самостійності пальців при вільних і економних ру-
хах рук. Популярність подібних методів обумовлена особливістю ін-
струментарію та репертуару того часу, фактура якого передбачала вико-
ристання певних визначених прийомів гри. Перші методичні посібники 
з гри на клавішних інструментах мали універсальний, синтетичний ха-
рактер без диференціації прийомів гри на різних інструментах клавірної 
групи.Нежиттєздатність цього підходу, пов’язана з типовим для того 
часу перебільшенням ролі механіки в біологічних, психофізіологічних 
процесах, нерозуміння взаємопов’язаності усіх ланок ігрового апарату. 

Поява фортепіанної педагогіки і методики пов’язана з популяризаці-
єю нового інструменту – фортепіано та завоювання ним домінуючих по-
зицій в музичному побуті Європи. З кінця ХVIII початку XIX століття в 
працях методистів вже чітко прослідковуються специфічні риси форте-
піанної педагогіки. В методичних посібниках того часу, технічним пи-
танням виконання, відводилась значна частина. Розуміння техніки зво-
дилось до набуття певної кількості рухально-моторних навиків і вмінь, а 
єдиним методом досягнення технічної вправності вважався метод дов-
готривалого механічного пальцевого тренування. Подібні методичні на-
станови представників «старої» школи призводили до практики вихо-
вання «від техніки до музики». Ця методологічна позиція, яку відстою-
вали ще в часи панування клавікордів Ж.Ф.Рамо і Ф.Куперен закріпи-
лась в подальшому стараннями М.Клементі, І.Гуммеля, Ф.Калькбренне-
ра. Критикуючи механістичні концепції формування техніки музиканта-
виконавця, наступне покоління спеціалістів все ж визнавали важливість 
цієї концепції, як передумови подальшої еволюції і реформування в га-
лузі світового музично-виконавського мистецтва. 

Нові виконавські труднощі в творах композиторів-романтиків вже не 
дозволяли подолати їх обмеженими можливостями пальцевої техніки. 
Подібні технічні проблеми намагалися вирішити великою кількістю за-
нять за інструментом, а не зміною поглядів на методичні установки. На 
рубежі XIX-XX століття важливу роль у вирішенні вищеназваних проб-
лем, відіграли пошуки новітніх розробок в галузі анатомо-фізіологічних 
основ ігрових рухів. Метою цих досліджень було бажання досягти най-
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більш раціональних способів гри. Керуючись даними анатомії і фізіоло-
гії прибічники цього методу вивчали рухальну природу техніки музика-
нта, вивчаючи зв’язки між мозковим збудженням і рухальним процесом. 
Основними принципами анатомо-фізіологічної концепції стали – свобо-
да і природність, доцільність рухів музиканта-виконавця [5, с.126]. Пред-
ставниками анатомо-фізіологічного напрямку були : Р.Брейтгаупт, Н.Тет-
цель, Фр.Штейнхаузен тощо. Цей напрям значно дозволив розширити 
коло виконавських прийомів, зрозуміти необхідність раціонального ви-
користання технічних ресурсів виконавця. Однак при всіх очевидних 
прогресивних установках, ідеологами даних концепцій ігнорувалися 
значення внутрішньо-слухових уявлень в музично-виконавському про-
цесі, важливості взаємозв’язку між внутрішньо-слуховими імпульсами і 
рухально-моторними реакціями виконавця на ці імпульси. Головним 
завданням представників цієї школи було вирішення суто рухально-тех-
нічний проблем музиканта, тоді як художній розвиток залежав від при-
родніх здібностей самого виконавця, аніж від принципів навчання. Про-
блеми які піднімали анатомо-фізіологи, намагалися вирішити на початку 
ХХ століття в своїх подальших дослідженнях і спостереженнях предста-
вники психотехнічної школи. В основу теорії цієї школи лягла ідея пріо-
ритету слухового елементу у музично-виконавському процесі. Предста-
вниками цього напряму були видатні виконавці : Ф.Бузоні, А.Шнабель, 
Й.Гофман, Г.Гінзбург тощо. Ними піднімались питання першочерговос-
ті внутрішньо-слухового усвідомлення нотного знаку до його реального 
звучання, а також питання, що стосуються слухо-рухальних зв’язків у 
виконавському процесі [2, с.56]. Принципу цілеспрямованого виховання 
слуху дотримувались в своїй роботі педагоги і піаністи попереднього 
століття Ф.Шопен, Л.Моцарт, Ф.Вік. На важливість слухового фактору в 
розвитку виконавця вказували брати А. і М.Рубінштейни, Т.Лешетиць-
кий, Г. фон Бюлов та інші. 

Незважаючи на значущість методичних знахідок представників пси-
хотехнічної школи, щодо важливості першочергового розвитку слухо-
вих навиків в учнів, слід зазначити, що розглядалися ці питання часто 
без зв’язку з безпосередньою виконавською практикою. Представники 
цього напрямку стверджували, що виникнення необхідного піаністично-
го руху можливе на підставі лише тільки одного внутрішньо-слухового 
уявлення звуку [3, с.105]. Таке однобічне розуміння слухо-рухальних 
зв’язків критикував відомий педагог-теоретик виконавства О.Ф.Шуль-
пяков, він писав в своїй роботі «Не тільки слух і естетична свідомість 
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впливають на рухи, а й самі рухи – за принципом зворотнього зв’язку 
впливають на розвиток і вдосконалення свідомості і слуху. Якщо вірно 
те, що справжня техніка ніколи не виробляється у відриві від художніх 
намірів, то вірно і інше – самі художні наміри не можуть утворитися ок-
ремо від техніки» [6, с.196]. Теоретичне і практичне обґрунтування слу-
хового методу зробила представниця угорської школи М.Варро. Створе-
на нею система початкового навчання, базується на принципі недопуще-
ння реального звуковидобування до попередньо утвореного внутріш-
ньо-слухового уявлення і передбачає обов’язковий зв’язок між розвит-
ком слуху, руху і музичного розуміння. Суттєвий вклад в розвиток проб-
лематики внесли методисти і теоретики ХХ століття Г.Коган, Л.Барен-
бойм, Г.Прокофєв, А.Щапов. Дослідження вчених музикантів в галузі 
теорії виконавського мистецтва, на протязі століть стали поштовхом для 
подальшого розвитку фортепіанної педагогіки ХХ століття [4, с.305]. 
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дійства Кам’янеччини. Аналізується функційне призначення народних 
піснеспівів в композиції вертепів досліджуваної місцевості. 
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Народними піснями і танцями було насичено дію лялькового теат-
ру – вертепу, улюбленого народного видовища, яке відоме в Україні з 
17 століття і збереглося в західних областях до наших днів. На Камя-
неччині, із слів старожилів, це народне дійство було поширене з давніх 
часів і до 30-х років 20ст. Після досить тривалого занепаду зараз відбу-
вається відродження вертепу. Але сучасні учасники використовують у 
виставі загально відомі народні пісні та колядки. А саме Кам’янецький 
вертеп цікавий оригінальним, неповторним місцевим фольклором, 
який пов’язаний з бурхливими історичними подіями, які відбулись на 
Поділлі. Це були народні спектаклі вертепної драми не тільки у ляль-
ковому виконанні, але й з живими акторами, з використанням чудових 
народних духовних пісень, псальмів, колядок та щедрівок. 

В духовних творах усної традиції не дотримується сувора каноніч-
ність церковних догм. Тут, як і в народному епосі, мало місце творчо-
імпровізаційне начало в трактуванні тем, сюжетів, в поетичному та 
музичному мовленні. Подільські духовні пісні завжди мали щось від 
жартівливих пісень в сатиричній частині репертуару. 

У подільському вертепі (як і в традиційному) зберігається розподіл, 
який умовно можна назвати релігійною і світською частинами, що 
свідчить про відокремлення цих начал одне від одного. Вертепні ви-
стави виконувались на Різдво. Місцем дії була маленька переносна 
сцена у вигляді двоярусної скрині. На Кам’янеччині частіше застосо-
вувався макет церкви. Особливістю місцевих вертепів є те, що поряд з 
ляльками розігрували сюжет переодягнені актори. У першій дії верте-
пної драми (яка супроводжувалась хоровим співом колядок, щедрівок і 
народних духовних псальмів) виконувалось інсценування релігійної 

303



історії народження Христа і винищення немовлят царем Іродом. Наве-
демо як приклад уривки подільських колядок, які відтворюють ці істо-
ричні події і які використовувались у вертепах : 

Ірод проклятий засмутився, що Христос народився, 
Слуги свої розсилає, малі діти убиває, 
А всі малі діти просвіщают навіки… 
Ти, Іроде вражий, всяк тобі скаже, … 
Катує, плюндрує, смерть дітям готує … 

Фольклористка і музикознавець Л.Костюковець справедливо відзна-
чає, що за музично-поетичною будовою народні псальми не можна на-
звати церковними творами, вони більш світські. І в цьому, очевидно, 
велику роль відіграв їх «обкат» в народному середовищі, яке біблійно-
апокрифічні канони цілком «примирювали» з християнськими, світсь-
кими переробляючи їх в горнилі сильної в Україні фольклорної традиції 
зі знаком їх регіональної приналежності [1, с.65]. Наведемо приклад :  

Пресвята Маріє, чиста Мати Божа, 
Зіронько ранкова, найкраща в світі ружо! 
Відчини в’язниці, а сліпим дай очі, 
Весь Каменец буде ся молити, 
Тобі всі дні і ночі. 

Вертепне дійство було насичене різноманітними колядками та ще-
дрівками. В теперішній час вони співаються народом без будь-якого 
розуміння їх історичного змісту, але який зберігся до наших днів. Він 
постає в колядках з-під віковічних нашарувань та викривлень. 

Мова колядок та щедрівок Кам’янеччини чиста українська з окре-
мими особливостями місцевої говірки, яку дехто з дослідників називає 
червоноруською : постановка займенника «ся» попереду дієслова, від-
сутність м’яких дієслівних закінчень, пом’якшення деяких голосних – 
наприклад у слові «сьватий», велика кількість архаїзмів тощо [3, с.4]. 
Найбільш цінне у Подільських колядках та щедрівках – це сліди істо-
ричного життя. Знаходження тут старовинних коляд дає підтверджен-
ня їх архаїчності. Ось, наприклад, колядка, в якій є риси реального 
життя нашого далекого минулого. Тут постає картина віддаленої вели-
кокнязівської епохи : 

Прийшов молодець та під Каменець, 
Гукнув братчикам молодесеньким, 
Гей підемо ми раду радити. 
Раду радити, думу думати. 
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Гей, браття брати най си купим ми 
Золоті човни, срібні веслонька! 
Тай поплинемо Смотрич річкою, 
До більшой ріки до Дунай ріки… 

У деяких Подільських колядках та щедрівках зустрічається образ 
«плугатаря» якиим є сам Господь. Мабуть, це не християнський Бог, а 
язичницький Даждьбог – Бог родючості. Він сам ходить за плугом, сам 
вирощує земні плоди. Про це свідчить приспів : «Ой дай, Боже», який 
співзвучний з «Ой, Даждьбоже». Заміна язичницьких понять та імен 
християнськими, що спостерігається ународних піснеспівах, зустріча-
ється в християнському мистецтві досить часто. 

Наведемо приклад подільської колядки з цієї теми : 
А за тими плужками сам Господь ходит, 
А Матір Божа їсточки їм носит. 
Їсточки носит. Ще й в Бога просит :  
«Ой оріт, синки, ой оріт долинки...». 

У таких колядках та щедрівках євангельські події передані далеко 
не в правдивій формі. В їх змісті є старовинні язичницькі образи, ста-
родавньо-епічні засоби викладу. Згадуються, наприклад, річки Дунай, 
Смотрич, три ангели, «рада» святих, тощо. 

Внесення релігійного християнського елементу у склад стародавніх 
колядок та щедрівок здійснилось під впливом широкого просвітниць-
кого руху на Україні з свідомою метою – витиснути з народного вжит-
ку язичницькі вірування і зміцнити народ у християнстві. 

Замість народних пісень з залишками язичництва духовенство та 
українська інтелігенція створювали нові колядки, щедрівки, псальми 
та духовні вірші, які знов перейшли до народного вжитку. 

Серед подільських колядок зустрічаються коляди позбавлені певної 
думки. Це пояснюється тим, що молодь перетворює колядування на 
жарт, наприклад : 

Пішов Господь з Іваном на Йордань воду святити, 
З Ним цар Іжевський хтів Його сполонити, 
Хтів Його сполонити, хтів Його налякати, 
Казав Іюда на Господа залізні гремплі скласти. 
То коляда старосвітська – не я її змислив, 
Треба ума ще й розума, щоб ту коляду розмислив… 

Дійсно, важко осмислити подібного роду нагромадження священ-
но-історичних фактів, географічних назв та імен. Не важко впевнитись, 
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що це веселий жарт святкової молоді і більш нічого. Подібного роду 
колядки мають навіть своєрідні музичні мотиви, що зовсім відрізня-
ються від мотивів колядок з серйозним змістом. Тоді, як колядки цер-
ковного характеру і церковного походження відзначаються урочистим 
характером, притаманним церковним піснеспівам, коляди міфологічні 
відзначаються мінорними тональностями. Старовинні колядки істори-
чного характеру характеризуються швидким та грайливим наспівом. 

У другій дії розігрувались народно-комічні побутові сцени. Авто-
рами і виконавцями вертепу були бурсаки, ремісники, майстрові, від-
ставні солдати. Що стосується другої частини вертепу, то вона була 
побудована на народних піснях, танцях, жартах. Особливістю верте-
пів Кам’янеччини є те, що поряд українськими піснями і танцями 
обов’язково виконувались польські та єврейські танці та анекдоти. 
Пісні і танці чергувалися з розмовними діалогами, в яких поряд з по-
бутовим жанром нерідко звучали соціальні мотиви та відбилися деякі 
історичні події. 

Отже, вертеп – це один з найдавніших видів традиційного народно-
го мистецтва, синтетичний вид народної творчості, в якому органічно 
злиті поезія, музика та хореографія. Сьогодні народні вертепи міцно 
увійшли до репертуару професійних і самодіяльних виконавських ко-
лективів, особливо дитячих. Подальші пошуки і нові записи фолькло-
рних зразків доповнять та розширять тематику народних піснеспівів 
Поділля. 
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llya, Ukrainian traditional culture. 
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Автор статті висвітлює методологію відновлення реставрованих 
живописних творів, які потребують повторного реставраційного 
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творів живопису і методи їх усунення. 
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Мета дослідження – висвітлити методологію відновлення реставро-
ваних творів живопису на полотняній основі. 

З епохи Відродження полотно стало найпоширенішою основою у 
станковому живописі, що є актуальним і досі. Тому у даній статті роз-
глядається саме специфіка відновлення реставрованих творів живопи-
су на полотняній основі [1]. 

Повторна реставрація для творів виконаних на полотні є дуже поши-
реним явищем. Це пояснюється тим, що полотно є дуже чутливим до 
перепадів вологості, температури, біологічних уражень грибками та 
низки інших факторів, тому існують певні вимоги щодо зберігання тво-
рів живопису, які забезпечують стабільність їх стану та збереженість. 

Найпоширенішими реставраційними процесами при повторній рес-
таврації які зустрічаються є роздублювання, зняття пожовклого лако-
вого шару та старих записів, укріплення фарбового шару [2, c.74]. 

Роздублювання проводиться шляхом теплого зволоження тильної 
сторони полотна, а у складних випадках розпарюванням, що пом’як-
шує клей між двома поверхнями і дає можливість роз’єднати їх без по-
шкоджень [5]. 

Після цього тильну сторону авторського живопису необхідно очис-
тити від залишку клею, який може стати середовищем для розвитку 
мікроорганізмів [2, c.74]. 

Перед початком очищення невелика ділянка тильної сторони зма-
щується піною з дитячого мила, оскільки воно має нейтральний рівень 
кислотності і не вступає в реакцію з іншими речовинами, що є дуже 
важливим моментом. Після цього піна знімається скальпелем парале-
льними до волокон полотна рухами, що зменшує їх пошкодження. 
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Якщо полотно підлягало декілька раз такій очистці від клею, тоді 
використовується більш делікатніший метод, який проводиться за до-
помогою 7% складу метилцелюлози, який заливається холодною (дис-
тильованою) водою, в співвідношенні 7 : 93. Через 12 годин склад на-
бухає і перетворюється на клейстер, який наноситься на тильну сторо-
ну авторського полотна і обережно знімається скальпелем. Після чого 
картина просушується праскою з тильної та лицевої сторони, потім 
установлюється через фланелеву тканину під прес на 12 годин [2, c.74]. 

Щодо лакового покриття, то воно хоч і надає фарбам глибинності і 
захищає картину від зовнішніх чинників та окислення, але з часом може 
і саме піддаватися пошкодженням. Часто зустрічається пліснявіння ла-
ку, причиною якого є вологість, при цьому картина покривається непро-
зорою білою плівкою, яка заважає повноцінному сприйманню живопис-
ного твору. Крім цього лак може осипатися та жовтіти в результаті до-
давання певних домішок, таке пожовтіння може бути посиленим нане-
сенням кількох шарів галерейних лаків, що були особливо поширені у 
ХІХ ст., які додавали картинам «музейний відтінок». Взаємопроникнен-
ня лисувань і лаку настільки велике, що його зняття може призвести до 
втрати лисувань і значних втрат фарбового шару, тому в залежності від 
складності випадку існує повне та часткове видалення лаку [2, c.94]. 

Повне видалення є швидшим по часу виконання, але дуже негатив-
ним для живопису, оскільки при повному знятті лаку живописний шар 
стає ще вразливішим. Часткове видалення лише потоншує лакове пок-
риття не зачіпаючи при цьому фарбового шару, тому саме цей метод 
найчастіше практикують реставраційні майстерні [3, с.135-144]. 

Для зняття лаку використовують такі розчинники, як спирт, пінен, 
скипідар, диметилсульфаксид, диметилформамід та інші. Вибір зале-
жить від конкретної картини та її стану, інколи ці розчинники поєдну-
ють та коригують їх пропорції, оскільки робота з кожною картиною є 
індивідуальною і відрізняється від попередньої. Після зняття лакового 
покриття на картині відкриваються всі пошкодження та втрати в ме-
жах яких реставратор і починає відновлення фарбового шару, а там, де 
втрачений авторський ґрунт, накладає реставраційний ґрунт [5, с.70]. 

Іноді є необхідність усунути старі «записи» оскільки вони часто бу-
вають пошкоджені або заходять на неушкоджені авторські ділянки 
живопису, що свідчить про некомпетентність реставратора. Для зняття 
таких записів використовуються такі розчинники, як ацетон, диметил-
формамід та диметилсульфаксид та інші [3, c.150]. 
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Через гігроскопічність полотняної основи дуже поширеним явищем 
є виникнення кракелюрів. Причиною їх появи є різкі коливання темпе-
ратури та вологості, через що полотно перебуває у постійному русі, що 
викликає розтріскування та осипання фарбового шару. 

Для запобігання таких осипань проводиться нанесення укріплюю-
чої заклейки. Перед її нанесенням поверхня фарбового шару проти-
рається вологою бавовняною ганчіркою для зняття пилового забруд-
нення для покращення проникання желатину у тріщини. Готовий 6-
8% розчин желатину змішують з медом в пропорції 1 : 1 сухого жела-
тину і меду з додаванням 1 % антисептика. Потім цей склад – ще теп-
лий – пензлем наносять на поверхню фарбового шару та зверху при-
клеюють папіросний папір. Після цього він прогладжується теплою 
праскою через фторопластову плівку, завдяки якій створюється пар-
никовий ефект. Під дією тепла желатин проникає всередину картини, 
розтікається по тріщинах в лаковому і підлаковому шарах. Одночас-
но відбувається зміцнення і вирівнювання фарбового шару і ґрунту в 
тих місцях, де є деформації (кракелюри, осипання, здуття та інші де-
формації) [3, с.20, с.82]. 

Отже, можна зробити висновок, щоб запобігти повторній реставра-
ції потрібно дотримувати вимог щодо збереження творів живопису, а 
також при реставрації враховувати часові властивості та зміни викори-
стовуваних матеріалів. 
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The author considers the methodology of recovery of restored paintings, 
hat requires repeated restoration interventions; considers the reasons that 
had led to second restoration of paintings and methods to address them. 
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Стаття присвячена проблемам класифікації та усунення деформа-
цій і заломів старого полотна у практиці сучасної реставрації. 

Ключові слова : полотно, реставрація, деформації, пошкодження, 
методи. 

У практиці сучасної реставрації частим і проблематичним явищем є 
деформації та заломи старого полотна. Тому виникає потреба описати 
проблему деформацій та методи їх усунення. Вони можуть бути найрі-
зноманітнішого характеру, причиною цьому слугує поєднання двох 
факторів, серед яких вид і структура полотна і різноманітні впливи на 
нього. Важливо розуміти причину прояви деформацій, та визначити 
підхід до їх усунення. 

Проблематикою класифікації та усунення деформацій і заломів по-
лотна займались більшість реставраторів не лише з наукової точки 
зору, а й з практичної. Найбільш ґрунтовно проблематика розкрита у 
книзі Євгенія Кудрявцева, головного реставратора Третяковської гале-
реї – «Техника реставрации картин» [2]. 

Найчастіше у реставраційній практиці зустрічаються деформації 
викликані зміною вологості повітря та температурного режиму. Поді-
бні впливи атмосфери на полотно в сукупності з нерівномірним натя-
гом гарантують виникнення провисання, короблення, кутових фалд 
полотна, загальної деформації роботи. Подібні дефекти не надто небе-
зпечні, якщо їх причина у атмосферних впливах, та не потребують 
негайного виправлення, оскільки при нормалізації вологи і температу-
ри можуть зникнути самі. Однак при тривалих впливах вище зазначе-
них умов, у переплетіння ниток основи може потрапити пилюка, пліс-
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нява, що після висихання полотна створить небезпечну перспективу 
затверділості та крихкості основи. Вирішення проблеми – забезпечен-
ня нормальних атмосферних умов. Оптимальні умови для виправлення 
такого дефекту : t повітря +18° С, вологість 65%. Якщо після нормалі-
зації стану середовища полотно залишається із деформаціями, його 
необхідно розтягнути. Розтяжка відбувається за допомогою клинців 
підрамника, які обережно підбивають маленьким молотком. У випадку 
незадовільного результату, роботу знімають з підрамника, та перетя-
гують наново, попередньо зволоживши тильну сторону. 

Основною умовою правильної перетяжки є вміння знаходити нор-
му натягу, його рівномірність. Неправильно виконана перетяжка ви-
кликає шкідливі, а іноді й непоправні наслідки : 
1. Утворення мікророзривів при струсі від ударів молотком. 
2. Поява кракелюру якщо картина занадто сильно натягнута. 
3. Провисання, фалдування полотна, проявлення діагональних скла-

док, якщо картина натягнута занадто слабко і нерівномірно. 
4. Поява тріщин у фарбовому шарі і ґрунті на краях сторін полотна від 

щипців для розтяжки [1, с.67]. 
Наступними видами деформацій старого полотна є придавленості 

(зі сторони живописного шару) від різноманітних накладок та непра-
вильного зберігання полотна у фондах, випуклості (з тильної сторони) 
від різноманітних пересувань, сліди деформацій навколо старих на-
клейок на полотні (коли невеличка область під наклейкою покрита 
клеєм змінила свій рівень натягу), продавлення від планок та хресто-
вин підрамника, а також залишків сміття що потрапили за планки під-
рамника протягом часу зберігання. 

Подібні деформації вирівнюють, не знімаючи полотно з підрамника 
(при його задовільному стані, відсутності проривів, хорошому зв’язку 
фарбового шару з ґрунтом та основою). Найпершим чином за допомо-
гою губки та теплої води відбувається зволоження полотна картини, 
яке після просихання розтягується до своїх природних форм. Якщо 
дефект не усувається, і є складнішим, то використовують зволоження 
ділянки і прогладжування її теплою праскою. Використання цього ме-
тоду, що передбачає вирівнювання полотна основи проводять лише 
при задовільному стані живописного шару, оскільки метод потребує 
прогладжування як із тильної так і з лицевої сторони полотна, і не пе-
редбачає попереднього укріплення живописного шару. При викорис-
танні праски необхідно прокласти між праскою та полотном м’яку 
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вологу ганчірку, а поверх живописного шару – суху, байкову або фла-
нелеву тканину. Таким самим способом вирівнюють заломи від планок 
старого підрамника, що у більшості випадків вирівнюються. 

Ще одним, найжорсткішим видом заломів та деформацій полотна є 
дефекти від згинання і тривалого перебування роботи у скрученому чи 
складеному у кілька разів стані. Від подібних впливів, підкріплених не-
гативними для полотна атмосферними впливами, стійким запиленням і 
потраплянням цвілі та грибка, основа роботи набуває затверділих зало-
мів, що супроводжуються тріщинами, відставанням і осипанням живо-
писного шару. Спосіб усунення таких пошкоджень є найбільш радика-
льним, і здебільшого закінчується процесом дублювання [3, с.74]. 

Попереднім завданням реставратора є первинне розгладження поло-
тна, тимчасове розтягнення його на твердій поверхні планшета чи листа 
фанери. Наступний крок – розтяжка полотна на робочий підрамник, 
більший від кожної сторони роботи на 30-45 см. Краї роботи розгла-
джують з допомогою праски та вологої ганчірки, згодом на них нано-
сять профілактичну заклейку із 6% розчином желатину(з вмістом анти-
септика 1,5%). Важливим фактором є розтяжка полотна у день накла-
дення профілактичної заклейки, що зумовлюється досить великою кіль-
кістю клею. Тривале перебування профілактичної заклейки на краях 
незакріпленої роботи призводить до нових деформацій внутрішнього 
простору картини, так як рівень натягу на краях роботи і по центру – 
різні. Розтяжка відбувається за допомогою крафтового паперу або товс-
того ватману. Існує декілька способів розтяжки полотна, незначні зало-
ми і деформації легко вирівнюються з допомогою розтяжки навхрест. 
Для такої процедури полотно кладуть у центр робочого підрамника, 
листи паперу припасовують до країв роботи підрізають так, щоб аркуш 
розширювався значним кутом від полотна до краю робочого підрамни-
ка. На профілактичну заклейку наносять тонку смужку 8% желатиново-
го клею, край аркуша паперу також проклеюють і з’єднують, підсушу-
ючи теплою праскою для кращого скріплення. Приклеївши всі сторони, 
папір щедро змочують водою не торкаючи країв склейки, а потім дають 
воді проникнути у волокна паперу. Тильну сторону також варто зволо-
жити, найбільше уваги слід приділити місцям заломів та найжорсткіших 
деформацій. Згодом папір по черзі підтягують системою навхрест за 
допомогою клею та степлера. 

Існує можливість не лише тривалої деформації полотна, а ще й щіль-
ного пилового забруднення роботи у складеному стані. В такому випад-
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ку жорсткість деформації збільшується і її складніше прибрати. Шляхом 
експериментів у реставраційних майстернях КПНУ ім.І.Огієнка знайш-
ли спосіб усунення подібних деформацій. Технологія їх усунення анало-
гічна попередній, з єдиною відмінністю, роботу тягнуть не навхрест, а 
по кутах, розтягуючи діагоналі полотна картини. Така натяжка дає біль-
ший ефект за рахунок різкішого розправлення ниток полотна. 

Сукупність описаних методів і принципів реставраційної діяльності 
забезпечать якісне відновлення творів мистецтва на полотні, та їх по-
дальше зберігання. Усунення деформацій покращують не лише експо-
зиційний вигляд пам’ятки а й його фізичну структуру, тому і є таким 
важливим процесом реставрації. 
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РОЗВИТОК МУЗИЧНОГО СЛУХУ 
У ДІТЕЙ МОЛОДШОГО ШКІЛЬНОГО ВІКУ 

У статті розкриваються проблеми розвитку музичного слуху у ді-
тей молодшого шкільного віку, розглядаються шляхи формування му-
зично-слухових уявлень школярів. 
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Постановка проблеми. Проблема музичного розвитку дітей молод-
шого шкільного віку займає одне з чільних місць в музичній педагогі-
ці, адже саме в цьому віці закладаються основи майбутньої загальної 
культури особистості. 

Одним з важливих питань музично-психологічної та педагогічної 
науки є вивчення музичних здібностей, процесу їх формування та їх-
ньої ролі в гармонійному розвитку дітей. Вивченням питання розвитку 
музичних здібностей займалися такі педагоги, вчені, як А.Готсдинер, 
Д.Кирнарська, І.Курбатова, С.Науменко, М.Кононенко, Т.Порошина, 
К.Тарасова, О.Зиміна. У своїх працях вони підкреслювали, що розви-
ток музичних здібностей має поєднуватися з формуванням в учнів ви-
соких культурних цінностей, музичного смаку. 

Важливим компоненто музичного розвитку дітей молодшого шкі-
льного віку є розвиток їх музичного слуху. Різні прояви музичного 
слуху вивчаються в музичній психології, музичній акустиці, психофі-
зіології слуху. Перша праця, яка відкрила цілий напрям музичної пси-
хології, що досліджує функції та механізми музичного слуху – це кни-
га Г.Гельмгольца «Учение о слухових ощущениях как физиологичес-
кая основа теории музыки». Продовжили розкриття проблеми розвит-
ку музичного слуху вчені Є.Мах, К.Штумпф, М.Майєр, О.Абрагам, 
В.Келер, Г.Ревеш, А.Веллек, К.Сишор, Є.Мальцева. 

Виклад основного матеріалу. Музичний слух – це один із головних 
факторів музикальності, який психологи визначають як переживання 
почутих звуків за допомогою своєрідного поєднання здібностей, здат-
ність відчувати та сприймати звуки навколишнього середовища й від-
повідно реагувати на них. Взагалі в музично-педагогічній практиці під 
основними музичними здібностями маються на увазі музичний слух і 
відчуття ритму. У термін музичний слух вкладається звичайно дуже 
широкий зміст. Музичний слух у широкому розумінні, – це здатність 
розрізняти музичні звуки, сприймати, переживати й розуміти зміст 
музичних творів [3]. Багато дослідників розрізняють звуковисотний, 
тембровий, динамічний, ритмічний, внутрішній, відносний, абсолют-
ний, поліфонічний та архітектонічний слух. 

Музичні звуки мають наступні якісні прояви : висоту, гучність, за-
барвлення, тривалість. Коли увага переважно звертається на зміну ви-
соти звуку, то ми говоримо, що це прояв звуковисотного слуху; коли 
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це відноситься до гучності, ми називаємо його динамічним слухом; 
коли ми відрізняємо звук рояля від звуку скрипки ми відносимо це до 
тембрового слуху. 

Музика – явище цілісне й структурне. Воно складається з мелодії й 
гармонії, у які входять декілька або безліч організованих звуків. Тому 
мелодичний і гармонічний слух – це відповідно прояв слухових здіб-
ностей стосовно мелодії й гармонії. Прояв же музично-слухових здіб-
ностей до сприйняття й осмислення всього музичного твору або окре-
мих великих його частин називають архітектонічним слухом (уперше 
цей термін був введений Н.Римським-Корсаковим). 

А.Готсдінер у своїй роботі відзначає, що звуковисотний, тембровий 
і динамічний слух дуже важливі для повноцінної музичної діяльності у 
всіх її видах. Однак звуковисотний слух виділяється як домінуючий, 
оскільки провідну роль у відчутті музичного звуку грає висота [1, 
с.48]. Мелодичний слух – це прояв звуковисотного слуху стосовно 
одноголосої мелодії, гармонічний – стосовно багатоголосся й окремих 
співзвуч. Головна ознака мелодичного слуху полягає в тому, що звуки, 
які утворюють мелодію, сприймаються в їх відношеннях один до од-
ного, що виражаються в тяжінні звуків між собою. Це відчуття відно-
шень між звуками називають ладовим відчуттям. Відчуття ладу є най-
важливішою умовою сприйняття музики, на його основі здійснюється 
переживання, пізнавання й розуміння музики. Усе це свідчить про те, 
що музичний слух – це складна функціональна багатоскладова система 
зі складною ієрархічною структурою. 

Розвитком музичного слуху займається спеціальна дисципліна – 
сольфеджіо, проте активно музичний слух розвивається перш за все в 
процесі музичної діяльності школярів. Слух діалектично пов’язаний із 
загальною музикальністю, що виражається у високому ступені емо-
ційної сприйнятливості музичних явищ, в силі і яскравості викликаних 
ними образних уявлень і переживань. 

Музикальність дітей значною мірою визначається розвитком музич-
ного слуху, здатності до такого сприймання звучань, яке відповідає специ-
фічним особливостям музики як особливого виду людської діяльності. 

В умовах загальноосвітньої школи у роботі з дітьми початкових 
класів важливо найперше викликати життєве, образне ставлення дітей 
до музики, бажання до музикування. В процесі формування елемента-
рних навичок координування процесу відтворення музичного матеріа-
лу дітьми власним голосом не можна вимагати ідеальної чистоти інто-
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нування від усіх учнів. Важливішим є викликати у дітей осмислене 
сприйняття музичного матеріалу та емоційний відгук на музику. 

Важливо пам’ятати, що музичний слух має розвиватися в процесі ак-
тивного музикування дитини. У роботі з дітьми молодшого шкільного 
віку не можна розподіляти процес розвитку музично-слухових навичок 
та формування навичок звукоутворення. Необхідно враховувати, що не 
можна підходити до виховання музичного слуху як до особливого за-
вдання, виокремлюючи його з процесу загального музичного розвитку 
дитини. На початковому етапі особливо важливий зв’язок музичного 
слуху з іншими сенсорними і сенсомоторними здібностями. Роз’єднання 
зорових, рухових та інших відчуттів гальмує музичний розвиток дітей; 

Найбільш ефективними прийомами розвитку музичного слуху ді-
тей молодшого шкільного віку є формування слухових навичок у ході 
співацького розвитку школярів. В процесі оволодіння навичками зву-
коутворення та звуковедення діти вчаться активно та свідомо здійсню-
вати самоконтроль власного процесу фонації, що сприяє розвитку всіх 
складових музичного слуху. 

Отже, музичний слух – здатність контролювати висоту, тривалість, 
силу, якість звука, уявляти художній образ, переживати зміст твору 
втілений у музичній тканині. Він є одним з головних складових у сис-
темі музичних здібностей, недостатня розвиненість якої робить немо-
жливими заняття музичною діяльністю як такою. Музичний слух має 
розвиватися в процесі активного музикування дитини. 
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Стаття присвячена дослідженню фортепіанної творчості Сергія 
Борткевича. На прикладі етюдів розкривається специфіка компози-
торського стилю. 
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громадський діяч, людина, яка багато зробила для розвитку фортепі-
анної традиції України. Тому постає питання : чому ж ми так мало зна-
ємо про свого співвітчизника Сергія Борткевича, в той час, коли ним 
захоплюється і про його творчість говорить весь світ. 

Перший твір композитора, що прозвучав на теренах нашої Батьків-
щини – це Фортепіанний концерт №1, прем’єра якого відбулася у Киє-
ві Чернігівським симфонічним оркестром під керівництвом Миколи 
Сукача. З того часу твори С.Борткевича почали звучати у багатьох 
містах України, зокрема, і на батьківщині композитора в місті Харкові. 

З’являються наукові праці, пов’язані з ім’ям С.Борткевича. Доля ба-
гатьох українців, котрі були репресовані, або виїхали з України зазвичай 
стала схожою, вони втратили свою актуальність на Батьківщині та зго-
дом відійшли в забуття. Лише через 20 років після смерті С.Борткевича, 
Рія Фельдман, німецький музикознавець, почала досліджувати шлях ста-
новлення композитора, подала короткий опис біографії, вважаючи, що 
до 70-х років ХХ століття залишилося мало матеріалів. Після Фельдман 
починає з’являтись ряд публікацій та наукових робіт вітчизняних та ро-
сійських музикознавців – К.Калмакан, С.Циганкова, О.Кононової, А.Му-
хи та інших. Яскравим представником в дослідницькій діяльності твор-
чості С.Борткевича стала українка та землячка композитора – Чередни-
ченко Ольга Вікторівна. Вона є автором дисертаційної роботи «Форте-
піанна творчість Сергія Борткевича у світлі класико-романтичної тради-
ції», де вперше подає характеристику фортепіанних творів композитора. 
При наявності малої кількості наукових праць, присвячених творчості 
С.Борткевича, залишаються прогалини у його біографічних відомостях 
та недостатнє вивчення стилю і фортепіанної спадщини. 

317



Таким чином, ціль статті – дослідження фортепіанного стилю С.Борт-
кевича, на прикладі етюдів ор.15 та ор.29. 

Сергій Едуардович Борткевич – композитор-неоромантик. «Не по-
риваючи з тональним мисленням, Борткевич обирає еволюційний 
шлях розвитку, розширюючи межі гармонічних, ладотональних, мет-
роритмічних можливостей, що виявляє в ньому композитора, перш за 
все, ХХ століття» [3, с.17]. Відмінною рисою його творів стало мело-
дійне багатство, яке характеризує всі роботи. Він писав у своєму влас-
ному стилі, який може бути визнаний – «стилем Борткевича». Дефіні-
ція «стиль» в статті сприймається як трактування Є.Назайкінського : 
«стиль – це відмінна риса музичних творів, які входять в ту, чи іншу 
генетичну групу (спадок композитора, напряму, епохи, народу та ін.), 
яка допомагає безпосередньо відчути, впізнати їх генезис і проявляєть-
ся в сукупності властивостей, об’єднаних в цілу систему відмінних 
характерних ознак» [2, c.19]. У С.Борткевича емоційний ефект змішу-
ється з вражаючими мелодійними інтонаціями, які роблять музику 
красивою і привабливою для багатьох слухачів. 

Багато фортепіанних творів композитора наповнені рисами віртуо-
зного стилю ХІХ століття і асоціюються з Ф.Шопеном, Ф.Лістом. Ха-
рактерною «фігурою того часу» був композитор-віртуоз, композитор-
імпровізатор. Музиканти були у пошуку та вивченні нових романтич-
них можливостей фортепіано. Як зазначає Н.Кашкадамова, «численні 
композитори-піаністи блискучого стилю на зламі XVIIІ і XIX ст. здій-
снили велику справу – освоєння виразових можливостей фортепіано. 
<…> Кожен зробив свій внесок <…>. Винайдені типи фактури і відпо-
відні до них прийоми виконання склали не тільки багаж піаністів-
віртуозів, але і базу творчості композиторів-романтиків» [1, с.13]. 

Етюди – одна з провідних ділянок композиторської праці Бортке-
вича. Десять етюдів ор.15, присвячених вчителю Альфреду Райзенауе-
ру, – це циклічна композиція, що об’єднана не лише жанрово, але й 
образно, фактурно, ритмічно. Лірико-поетична тематика представлена 
в етюдах №1 (F-dur), №3 (B-dur), №9 (fis-moll). Спільною для них 
ознакою є ноктюрний тип супроводу. 

Докорінно відрізняються етюди №2 (es-moll) та №6 (gis-moll), в 
яких панують траурні образи, а мелодико-драматичні і фактурно-рит-
мічні фарби надають насиченості творам. Поєднані етюди повільним 
темпом, пунктирним ритмом, акордовою фактурою та масштабною 
кульмінацією. 
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Темою кохання наділені етюди №4 (A-dur) та №8 (Des-dur). Вони 
нагадують серенаду, яку виконують на гітарі. Ефект романтичності 
надає динаміка ррр і рр. Саме етюд №8 був присвячений другу компо-
зитора – Хуго ван Далену, а точніше його коханій, після чого етюд 
отримав назву «Заручини». 

До четвертої групи етюдів ор.15 відносяться твори скерцозного ха-
рактеру. Етюд №10 (e-moll) безумовно претендує на роль фіналу всьо-
го циклу. Десять етюдів ор.15 побудовані за принципом контрасту, як 
образного, тонального так і темпового. 

Лістівську традицію можна помітити в Дванадцяти етюдах-новелах 
ор.29, котрі композитор розглядає як яскраві програмні п’єси. Частина 
назв цих етюдів відносяться до жіночого роду, тож розглянемо їх : 
№1 – «Блондинка», №2 – «Руда», №3 – «Брюнетка», №4 – «Філософ», 
«Поет» – №5, «Герой» – №6, №7 – «Таємничий незнайомець», №8 – 
«Жонглер», «Той, хто кохає при світлі місяця» – №9, №10 – «Дон Кі-
хот», «Гамлет» – №11, «Фальстаф» – №12. О.Чередниченко зазначає : 
«якщо відштовхуватися від стилістики та емоційної тональності кож-
ного з етюдів, то вибудовується сюїтна послідовність, що включає 
споглядальну лірику, ігрову скерцозність, драматичну експресивність. 
Борткевич демонструє винахідливість у підході до усталених фактур-
но-ритмічних і стилістичних комплексів» [3, с.12]. Рія Фельдман вва-
жає, що саме назви допомогли композитору втілити романтичний ха-
рактер, на відміну від етюдів ор.15. 

Таким чином, фортепіанна творчість С.Борткевича різноманітна і ба-
гатогранна та відображає композиторські пошуки в неоромантичному 
стилі. А фортепіанні етюди ор.15, ор.29 є антологією концертного стилю 
композитора, що поєднали блискучий стиль з окриленою образністю. 
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The article is devoted to the study of piano works of Sergey Bortkiewicz. 
For example, etudes revealed specifics of composer’s style. 
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Постановка проблеми. Українське народне хорове мистецтво – вид 
музичної творчості, що з однієї сторони опирається на традиційну на-
родну пісенну культуру (гуртовий спів), а з другої – на академічне хо-
рове мистецтво. Перша складова навдивовижу багатолика, адже кожне 
українське село і навіть куток мали свої певні співочі відмінності. 
Отож, опора на регіональні пісенні традиції в поєднанні з широким 
спектром засобів музичної виразності академічного вокального мис-
тецтва є підґрунтям для утворення найрізноманітніших моделей на-
родного хору та самобутності кожного народно-хорового колективу. 

Мета статті полягає у висвітленні особливостей українського на-
родного хорового мистецтва, яке є виразником народного гуртового 
співу. Народне хорове мистецтво за своєю сутністю є секундарним. 
Воно утворилося в 90-і роки ХІХ ст. у результаті творчих пошуків 
фольклориста, хорового диригента та композитора за покликанням і 
лікаря за фахом Порфира Демуцького з Охматівським хором на Київ-
щині (тепер Черкащина). Об’єктивною умовою виникнення народного 
хору стало збільшення чисельності осіб у співочому колективі. Кожен 
виконавець вже не мав змоги вільно, як це було в невеликих гуртах, 
розвивати свою пісенну лінію, тому виникла потреба фіксації співочих 
партій для узгодженого їх виконання великою кількістю співаків. З 
розвитком індустріалізації, розбудовою міст, куди подалася велика 
маса співучого сільського населення, цей вид музикування набуває усе 
більшої популярності і стає виразником українського національного 
духу. Пояснюється це тим, що пісенна творчість українського народу – 
коренева система української музичної культури і в душі українського 
народу закладена генетична любов до піснеспіву. А колективна пісен-
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на творчість з уніфікованими хоровими партіями не потребує від кож-
ного виконавця виняткових музичних чи вокальних здібностей, об’єд-
нує велику кількість людей різного віку без спеціальної фахової підго-
товки, не вимагає особливих технічних умов та обладнання. 

В радянський період української історії народно-хорове мистецтво 
стає пріоритетним – повсюдно створюються аматорські та професійні 
колективи. Ця епоха в народно-хоровому мистецтві характеризується 
як незаперечними досягненнями (широким залученням народу до ма-
сового співу, створенням високохудожніх мистецьких зразків), так і 
недоліками (ідеологізацією народної творчості, утворенням певних 
технічних шаблонів, через що виник величезний масив псевдонарод-
них одноликих пісень). Не можна не визнати й того, що у цей період 
чинився тиск на суто автентичне мистецтво, а з академічного музику-
вання вилучався цілий пласт духовного співу. ХХ століття характерне 
й тим, що народна пісня потрапила в незвичне для себе середовище, 
вийшовши на сцену. І саме у народно-хоровому виді вона стала там 
органічною. Таким чином, народний хор, незважаючи на ідеологічні 
зашореності, став фактором національної самоідентифікації, націо-
нального ствердження, основою масового українського співу. 

Із здобуттям незалежності в Україні відбулися кардинальні зміни і в 
свідомості народу, справедливо повертаються до вжитку раніше забо-
ронені пласти музичної культури. Йде процес переоцінки цінностей. 
Однак, саме на цьому етапі української історії виникають дивовижні 
колізії – народно-хорове мистецтво, цей неперевершений речник го-
ловної державотворчої ідеї, витісняється на маргінес музичного життя. 
Сьогодні все відвертіше звучить думка щодо доцільності функціону-
вання в Україні українського народного хорового мистецтва, ведуться 
спроби протиставити його автентичній пісні та академічному мистецт-
ву. Безперечно, сьогодні в народно-хоровій царині далеко не все доб-
ре – мало нових, яскравих обробок народного мелосу, високохудожніх 
пісень, співзвучних часові. Найголовніша причина такого стану – ма-
теріальна. Професіональні колективи ледь животіють через мізерні за-
робітки, через відсутність коштів на нові постановки, сценічне вбрання 
та гастролі. Кількість аматорських колективів, питома вага яких у роз-
витку народно-хорового мистецтва надзвичайно велика, в зв’язку з 
переходом державних підприємств у приватну власність зменшилась 
катастрофічно і цей процес, на жаль, продовжується. Держава дис.-
танціювалася від проблем народно-хорового мистецтва. Навіть на єди-
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ний Всеукраїнський конкурс-фестиваль ім.П.Демуцького, що прохо-
дить у Києві раз на три роки, тільки окремі області спромагаються де-
легувати свої колективи. Телебачення, за незначним винятком, ігнорує 
улюблений в народі вид музичної творчості. Сьогодні в Україні місце 
народних хорових колективів посіли невеличкі вокально-інструмен-
тальні гурти, що, на догоду дешевим споживацьким смакам, широко 
тиражують примітивні псевдонародні зразки з суцільними карбовани-
ми ритмами. 

В українському музичному просторі поряд з академічним мис-
тецтвом, автентичною творчістю та естрадною музикою, сучасна 
народна музична творчість має посісти особливе місце. Адже фольк-
лор – не пережиток старовини, не мертва, застигла, механістично від-
творювана традиція минулого, а животворний, безперервний процес, 
що розвивається в надрах народних виконавців і знаходиться в пос-
тійному процесі оновлення. Ніхто не наділений правом цей процес 
зупиняти. Народно-хорове мистецтво – яскрава ланка між аутенти-
кою і класикою, що сприяє творенню нових пісень для масового 
вжитку. В цій площині з’явилося чимало шедеврів, які охоче співає 
український народ: «Мамина вишня» та «Степом, степом» А.Пашке-
вича, «А льон цвіте» та «Встань, козацька славо» І.Сльоти, «Козаць-
кому роду нема переводу» М.Балеми та багато-багато інших. Є в 
цьому виді творчості й цікаві сценічні експерименти, визначні досяг-
нення: фольк-опера Є.Станковича «Цвіт папороті», ораторія «Крик 
попелу» та кантати «Лебеді материнства», «Чернігівські дзвони», 
«Чигиринська дума» А.Пашкевича, версія В.Левченка з введенням 
народного хору в партитуру концерту С.Шевченка для фортепіано з 
оркестром, обробка Г.Черненка української народної пісні «За нашою 
границею» в супроводі ансамблю ударних інструментів. Усі пере-
лічені приклади є незаперечним свідченням сучасності та перспекти-
вності цього виду мистецтва. 

Висновки. Таким чином, в неминучих євроінтеграційних процесах 
та процесах глобалізації, на які орієнтується нині наша держава, на-
родно-хорове мистецтво, як основа масової пісенної творчості, є над-
звичайно виразним засобом збереження національної ідентичності. 
Народно-хорове мистецтво сьогодні тримається на подвижниках сере-
днього і старшого покоління. І якщо держава не змінить до нього свого 
ставлення, то уже найближчим часом народний хоровий спів, як один з 
найбільш виразних сегментів народнопісенної культури, зникне із ук-
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раїнського культурно-мистецького простору. Адже народний хор в Ук-
раїні – більше, ніж спів чи дозвілля – це об’єднуючий громадянський 
чинник. Стан народного хору – відповідник станові національної само-
свідомості і рівневі суспільної свідомості. Тільки він здатен перетвори-
ти український народ із споживача пісенної творчості в творця. 
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