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ПЕРЕДМОВА 

Дане видання адресується викладачам спе-
ціальних класів бандури дитячих музичних 
шкіл та музичних училищ і містить необхід-
ний мінімум методичних порад та музичного 
матеріалу для організації початкового нав-
чання майбутнього бандуриста-співака. 

Мистецтво бандуриста грунтується на бага-
товіковій інтернаціональній традиції так зва-
ного синтетичного виконавства, започаткова-
ній ще творчістю античних кіфаредів, серед-
ньовічних бардів та труверів, народних спів-
ців — акинів, ашугів, кобзарів тощо. Специ-
фіка його зумовлена вимогами органічного по-
єднання гри на інструменті з власним співом 
виконавця, який, таким чином, являє собою 
своєрідний «моноансамбль». Отже, особливого 
значення набуває проблема професіонального 
оволодіння художнім «моносинтезом», форму-
вання механізму фахового виконавства. Саме 
в цьому, за задумом упорядників, і має насам-
перед допомогти викладачеві пропонований 
збірник. Репертуар, вміщений у ньому, склада-
ється переважно з дитячих пісень радянських 
композиторів; деякі з них створені сучасними 
українськими авторами спеціально для почат-
куючого співака-бандуриста, інші є перекла-
деннями творів для голосу в супроводі форте-
піано. Прагнучи якнайповніше виявити всі 
художні можливості бандури, автори намага-
лись відібрати пісні, відмінні за емоційно-об-
разним змістом, різноманітно використати ко-
жен із засобів музичної виразності. Здебіль-
шого для вивчення пропонуються ліричні пісні, 
за формою часто куплетні, з ясним гомофон-
ним складом, чіткою функціональною гармо-
нією; в окремих творах наявний наскрізний 
музичний розвиток. Поступово учень знайо-
миться з найпростішими елементами поліфо-
нічного викладу, колористичною гармонією, 
розспівуванням, дістає уявлення про речита-
цію тощо. 

Весь музичний матеріал розташовано за 
принципом поступового зростання труднощів 
поєднання голосу з інструментом; але кон-
кретний розподіл за класами вчитель має здій-
снювати самостійно, залежно від індивідуаль-
них особливостей кожного з учнів. Адже роз-
біжності у вокальній та загальномузичній під-
готовленості дітей, що приходять до класу 
бандури, можуть бути дуже значними. 

В цілому збірник складається з п'яти розді-
лів, їм передують загальні методичні поради 
та настанови. Перший розділ містить вправи 
та вокалізи, над якими учень працюватиме 

протягом усього періоду навчання В друго-
му подано відносно нескладні пісні, придатні 
для дитячого сприйняття й виконання; але ін-
струментальний супровід тут вже є досить 
розвиненим. На цьому етапі вокальну партію 
виконує учень, а інструментальну — викладач. 

В третьому розділі вміщені більш складні, 
різноманітні за вокальним стилем твори; голо-
си диференційовані на чоловічі та жіночі. 
Учень виконує вокальну партію та найпрості-
ші фрагменти інструментальної, викладач ве-
де партію бандури і епізодично підспівує, до-
помагаючи учневі. 

Четвертий та п'ятий розділи розраховані на 
вокально-інструментальний «моноансамбль», 
тобто на сольне виконання. 

У більшості пропонованих музичних творів 
вокальна партія не дублюється супроводом на 
бандурі. По-перше, самостійне виконання во-
кальної мелодії в подальшому сприятиме роз-
криттю тембрових якостей голосу, більш гнуч-
кому звуковисотному інтонуванню, дещо об-
межуваному в унісонах, особливо з темперо-
ваною бандурою; по-друге, такий унісон збід-
нює можливості використання різноманітної 
фактури (зокрема, значно обмеженішою стає 
вокально-інструментальна поліфонія). Відо-
мо, що контрастна щодо голосу інструменталь-
на партія підкреслює художню виразність во-
кальної. 

Проте зовсім нехтувати унісонами не мож-
на. їх треба використовувати як засіб ціле-
спрямованого досягнення тембрового забарв-
лення голосу звучанням бандури. Крім того, 
поєднувати голос з інструментом в унісон до-
сить легко з погляду техніки гри на інстру-
менті. Епізодичне дублювання голрсу банду-
рою та дублювання мелодії в сполученні з 
різними видами фігурацій становлять у ме-
тодичному відношенні начебто проміжні ща-
блі до створення контрасту вокальної й ін-
струментальної партій при їх інтонаційній єд-
ності. 

На початковому етапі виховання учня-бан-
дуриста особливе значення має виконавський 
показ. 

1 Авторами вправ та вокалізів є: 
№ № 2 — 1 1 — 3 . П. Бузина; 
№ № 12—34, 48—60 — 1. М. Вілінська; 
№ № 1, 35—47 — М . Т. Лисенко. 



ЗАГАЛЬНІ 
МЕТОДИЧНІ НАСТАНОВИ 

Художній синтез 
в мистецтві бандуриста 

Органічне сполучення різних видів мистецтв 
в єдиному творчому процесі називають ху-
дожнім синтезом. Основними його ознаками є 
узгодженість та єдність всіх елементів у їх 
взаємозв'язку та взаємообумовленості, завдя-
ки чому виникає можливість найбільш яскра-
вого та цілісного відтворення ідейно-худож-
нього задуму твору. 

Мистецтво бандуриста є синтетичним за са-
мою своєю основою: адже тут музикант втілює 
в одній особі і співака, і виконавця на інстру-
менті, залучає певною мірою ще й елементи 
пантоміми, мімічні виражальні засоби. Вини-
кає неповторний художній ефект, значною мі-
рою зумовлений «моноансамблевістю»: єдність 
розуміння й оцінки твору, єдність задуму, що 
його реалізує один музикант, роблять досяжні-
шим варіювання нюансів живого інтонурання 
в процесі виконання. Але водночас надзвичай-
но зростає відповідальність митця, ускладню-
ються задачі, що постають перед ним. І знач-
ною мірою успіх бандуриста-співака залежить 
від наявності у нього специфічних здібностей, 
природного нахилу до «поліфонічної» діяльнос-
ті. Отже, при доборі майбутніх учнів слід 
звертати особливу увагу саме на ці здатності, 
а в подальшому будувати методику навчання 
відповідно до їх характеру та рівня підготов-
ки дитини. 

У світлі вищесказаного зрозуміло, що під 
час навчання необхідний найтісніший творчий 
контакт поміж викладачами співу та гри на 
бандурі (якщо ці дисципліни вивчаються ок-
ремо). 

Працюючи з бандуристом-початківцем, вчи-
тель в цілому спирається на загальні настано-
ви музичної педагогіки стосовно виховання 
юних інструменталістів та співаків; проте є 
чимало й досить специфічних моментів. Вони 
розглядаються в наступних розділах. 

Методика розвитку 
музичного слуху 

бандуриста-співака 
Фахівці з хорового співу, як правило, напо-

легливо пропонують для розвитку музичного 
слуху якомога більше практикувати акапель-
ппй спів. Крім того, вважається, що метод ви-

ховання, при якому учень привчається спочат-
ку уявити, почути звук внутрішньо, а потім 
виконати, у всіх випадках є прогресивнішим 
за метод: «виконую, а потім чую». Тим часом 
специфіка мистецтва бандуриста полягає у 
співі з інструментальним супроводом, а сама 
бандура належить до таких інструментів, що 
дозволяють видобувати занотовані звуки й 
співзвуччя без їх точного попереднього уяв-
лення, на відміну, наприклад, від скрипки. 

Чи не криється в цьому положенні якась не-
безпека для розвитку музичного слуху банду-
риста? 

Провідна роль попередніх слухових уявлень 
у виконавському процесі є незаперечною. Про-
те не варто забувати, що й музичний інстру-
мент сам по собі збагачує слухові уявлення 
виконавця. Саме необхідність чути й контро-
лювати одночасно вокальну й інструменталь-
ну партії, а особливо ті елементи партії бан-
дури, які не можна відтворити голосом, спри- , 
яє розвиткові музичного — зокрема ладо-гар-
монічного — слуху. І цю обставину треба вра-
ховувати у навчанні. ' 

Інструментальний супровід допомагає також 
створити потрібний емоційний стан виконав-
ця. Знайомлячись з піснею, призначеною для 
вивчення, юний бандурист спочатку грає мело-
дію на бандурі, готуючись потім її заспівати. 
Але водночас він звертає увагу і на гармоніч-
ний супровід, що впливає на характер мелодії. 
Інакше кажучи, вже на першому етапі знайом-
ства з музичним твором учень має змогу уя-
вити собі цілісний художній образ. Таким чи-
ном, оволодіння методикою акомпанементу в 
«моноансамблі» одночасно сприяє й збага-
ченню слухових уявлень бандуриста-співака, 
розвиткові його музичного слуху. 

Початкове копіювання голосом мелодії з ін-
струмента — метод цілком прийнятний. Проте 
його абсолютизація може стати гальмом в по-
дальшому вивченні твору. Адже, поєднуючи 
спів зі грою, учень, що не засвоїв як слід во-
кальної партії, часто втрачає слуховий конт-
роль над співом і постійно звертається до 
бандури, як до суфлера: інструмент має підка-
зати, який звук треба взяти голосом. Отже, 
губиться ініціатива внутрішнього слуху. 

Чи взагалі припустимо грати музичний ма-
теріал, не повністю усвідомлений внутрішнім 
слухом? Так, на нашу думку, припустимо, але 
в певних межах і на певному — звичайно, по-
чатковому — етапі вивчення твору. Не можна, 
наприклад, відмовлятись від опанування вір-
туозного, технічно складного пасажу на тій 
підставі, що учень спочатку не повністю конт-
ролює висоту кожного його швидкоплинного 
звука. Уявлення внутрішнім слухом інстру-



ментальної партії — не тільки передумова її 
вивчення. Це також мета, яка досягається з 
допомогою постійного і настирливого вслухо-
вування в те, що граєш. Свідоме слухове за-
своєння музичного твору, граничне усвідом-
лення гри, підпорядкування її контролю слу-
хом — процес поступовий, природний та пра-
вомірний. 

Остаточно ж можна вважати твір засвоє-
ним лише тоді, коли наявні ідеально розвинені 
попередні слухові уявлення, що передують ру-
ховим процесам. Адже, не відчуваючи май-
бутнього звучання в його найтонших нюансах, 
неможливо конкретно і творчо відтворити му-
зично-художній образ. 

Інструментальна партія 
Партія бандури в даному виданні розробле-

на досить різноманітно. В деяких творах ін-
струментальні партії мають в цілому зобра-
жальний характер; є чимало й таких, що їм 
доручено лише функцію гармонічної підтрим-
ки партії голосу. Виникає небезпека спроще-
ного підходу до такого супроводу, що, в свою 
чергу, призводить до збіднення його ролі під 
час виконання. Необхідно з перших кроків ви-
ховувати в учня серйозне ставлення до просто-
го акомпанементу. Навіть в найпростішій фак-
турі— бас та гармонічна фігурація — треба 
відчувати чітке метроритмічне крокування ба-
су, виразний рух фігурацій. Логічне підкрес-
лення дисонуючих гармоній, виділення кульмі-
нації, показ початку, розвитку й завершення 
фрази — до всього цього викладач має прив-
чити початкуючого бандуриста в процесі за-
своєння інструментальної партії, адже вираз-
на гра формує й виразність співу. Без високо-
го рівня виконання інструментальної партії 
досягти художньо досконалого «моноансамбля» 
неможливо. 

Вже на цьому етапі навчання важливого 
значення набувають питання прищеплення су-
то професіональних навичок. Педагог має 
прилучити учня до певних елементів виконав-
ської культури: привчити не грати на розстро-
єній бандурі, не ігнорувати демпферні прийо-
ми гри. Аналізуючи твір, юний бандурист му-
сить звертати велику увагу на способи вико-
нання тих самих прийомів гри — наприклад, 
арпеджіато, тремоло — у творах, що різнять-
ся за характером. 

Вивчаючи партію бандури відокремленими 
частинами, слід досить чітко відпрацьовувати 
поєднання цих частин у цілісному виконанні. 

При цьому учень з допомогою вчителя пови-
нен ясно усвідомити художню роль кожної з 
частин твору та її місце в музичній формі. 

Принципово важливою для опанування бан-
дури є гра двома руками. Координація рухів 
обох рук під час вивчення твору забезпечує 
одночасне відтворення різноманітної динаміки, 
штрихів, фактури тощо. Крім того, вона є од-
ним із щаблів досягнення нового, вищого ета-
пу мистецтва бандуриста: усвідомлення вод-
ночас і музичного цілого, і його частин — во-
кальної та інструментальної партій. Це спри-
яє розвиткові поліфонічного мислення, що є 
необхідним для бандуриста. А тому навчання 
гри двома руками слід починати якомога ра-
ніше. Нехай це будуть найелементарніші ко-
ротенькі завдання, але ж і вони становлять 
для початківця неабиякий психологічний 
бар'єр, який дуже важливо подолати. 

Своєрідним підготовчим моментом до оволо-
діння грою двома руками стає гра гам різни-
ми ритмічними тривалостями. Усвідомлення 
різної кількості звуків у рівних метричних до-
лях підготовлюе учня до подальшого опану-
вання різних ритмічних фігур одночасно при 
грі двома руками. 

п гтіп гп 
Особливої уваги виконавця потребує серед-

ній регістр бандури, що найчастіше застосо-
вується в інструментальному супроводі, ос-
кільки він має універсальні виражальні мож-
ливості й відповідає більшості різновидів люд-
ського голосу. Тим часом звучання струн се-
реднього регістру сприймається як не досить 
подовжене, внаслідок чого звучання однієї 
струни ніби заважає сприйняттю звучання ін-
шої. Враховуючи цю особливість, виконавець 
звертається до відповідних прийомів гри. 

Зауважимо, що й баси бандури часом зву-
чась у деяких виконавців не досить виразно 
й чітко. Але бас — це основа гармонії, і, ма-
буть, не випадково бандура побудована так, 
що баси знаходяться ближче до вуха музи-
канта, який повинен прислухатися до їх зву-
чання. 

Вокальна партія 
Навчання юного співака — завдання відпо-

відальне. Отже, не зайвим буде нагадати ос-
новні методичні положення щодо виховання 
дитячого співацького голосу. 



Головним з них є вимога індивідуального 
підходу до розвитку здібностей та можливо-
стей учня, врахування його особистих творчих 
даних: тесптури, сили голосу тощо. Починаю-
чи заняття, слід передусім ретельно проаналі-
зувати ті вокальні навички, з якими дитина 
прийшла до класу бандури, визначити, що з 
них необхідно стимулювати й розвивати, а з 
чим треба буде наполегливо боротись. 

Для ефективності навчального процесу вчи-
тель повинен стежити за співацькою практи-
кою учня в шкільному хорі, знати його музич-
ні й вокальні уподобання, контролювати і 
формувати його музичне оточення. 

Небажаним, проте, є настирливе прищеп-
лення учневі власних смаків, а надто — своєї 
особистої манери співу, особливо в тих випад-
ках, коли голос вчителя за своїми властиво-
стями дуже відрізняється від голосу учня. Ви-
конання вокальної партії викладачем під час 
уроку має лише стимулювати свідомий і само-
стійний творчий пошук учня. Співак з само-
бутніми здатностями «своїм» голосом може 
проспівати психологічно глибше й переконли-
віше, ніж копіюючи когось, хай навіть і ви-
датного виконавця. 

Основні методичні настанови навчання співу 
такі: 

1. Співати можна дозволити тільки абсо-
лютно здоровій дитині. При найменших озна-
ках захворювання голосового апарату слід 
припинити заняття і рекомендувати учневі не-
гайно звернутись до лікаря. 

2. Найнебезпечнішим для дитячого голосу 
є спів форсованим, надто гучним звуком. Не-
обхідно уникати напруження, при систематич-
них заняттях голос сам набере сили. Треба 
стежити, щоб голосний звук не підмінювався 
крикливим, а тихий — безбарвним; категорич-
но відмовитись від крику й шепотіння. Вивча-
ти пісню доцільно півголосом, на півдиханні, 
але завжди у високій позиції. Такий спокійний 
спів сприяє і розвитку вокального слуху. 

3. Дуже важливо систематично працювати 
над правильним співацьким диханням. Дос-
відчений виконавець вдихає лише стільки по-
вітря, скільки потрібно для наступної музич-
ної фрази. Вдих мусить бути швидким, а ви-
дих — повільним, економним, обережним. Що 
вищий звук, то спокійнішим має бути видих. 
Насичений, експресивний звук потребує глибо-
кого вдиху. 

4. Одне з основних питань виховання співа-

ка-бандуриста — досягнення чистої звукови-
сотної інтонації, що з'являється, як правило, 
лише внаслідок тривалого тренування. При-
чини фальшивої інтонації бувають різними: 
недостатня розвиненість звуковисотного слу-
ху, невміння прислухатись до власного голосу 
(відсутність вокального слуху), хвилювання, 
хворобливий стан, недоліки постановки голо-
су, зайва напруженість м'язів тощо. Великої 
уваги щодо точності інтонування вимагають 
звуки дрібних тривалостей. Виконання порта-
менто в початковому періоді навчання є не-
припустимим; в подальшому його можна за-
стосовувати при умові наявності досконалого 
художнього смаку й певної майстерності. 

5. Для досягнення творчого успіху дуже ве-
лике значення має вірна постановка голосу 
молодого співака, тобто виховання кантилен-
ного співу, розширення діапазону, розкриття 
тембрової барвистості та динамічної гнучкості 
голосу. 

Для досягнення кантиленного звучання не-
обхідно тягнути голосні до кінця тривалості 
звука, а приголосні вимовляти швидко, чітко. 
З трьох основних типів втілення поетичного 
ритму в співі (скандування, розспівування і 
мелодекламація) дітям найлегше виконувати 
скандування, але воно гальмує оволодіння 
кантиленним співом і призводить до небажа-
ної тембрової строкатості, що не має нічого 
спільного з тембровою барвистістю. Темброва 
стабільність порушується також при виконан-
ні широких інтервалів і під час вимовляння 
двох або більше голосних літер підряд. Тому 
важливо уважно прислухатись до тембру з 
метою його корекції. Так, запобігаючи виник-
ненню відкритого звука, звучання «а» іноді 
дещо наближають до «о» (звук ніби заокруг-
люється). Вигуки відокремлюються цезурами. 
Можливі й інші прийоми. 

Розширювати діапазон голосу треба над-
звичайно повільно й обережно, починаючи з 
його середнього регістру, що звучить природ-
но і вільно, без напруги. Діапазон вокальної 
партії обраних для вивчення музичних творів 
має бути трохи вужчим за робочий, причому 
слід уникати занадто частого вживання най-
вищих і найнижчих звуків, приступних дано-
му співакові. Резонаторну установку голосо-
вого апарату доцільно будувати за найвищим 
звуком кожної музичної фрази. 

6. Для виразності співу велике значення має 
культура вокального мовлення. Вивчаючи вір-
шований текст пісні, треба бути дуже уваж-
ним до орфоепії (правильності вимови). Зміст 



слова підкреслюється відповідною вокальною 
інтонацією, але це зовсім не означає, що та-
ким чином необхідно виділяти кожне слово. 
Навпаки — один влучний наголос може зце-
ментувати всю фразу. 

Якщо фонетичні акценти слів не збігаються 
з метроритмічними акцентами мелодії, музич-
ний текст треба підпорядковувати поетичному. 

7. Перед кожним вокальним заняттям і 
особливо перед концертом необхідне розспіву-
вання. Матеріал для нього кожний співак ви-
бирає індивідуально. Це можуть бути вправи, 
наведені в даному виданні, або ж інші вокалі-
зи, уривки з пісень тощо. Кожну вправу-роз-
співування бажано спочатку програти на 
бандурі: тоді вона «працює» і як слухова на-
стройка, і як елемент розігрування рук вико-
навця. 

8. Особливий аспект мистецтва співака-бан-
дуриста становлять міміка та пантоміма. Спе-
ціальних тренувань вони не вимагають, голов-
не — стежити за природністю і невимушеністю 
рухів, запобігаючи шкідливим м'язовим напру-
женням. Але якщо міміка учня протистоїть 
змісту виконуваної музики, якщо виникає зло-
вживання певним мімічним або пантоміміч-
ним прийомом, вчитель повинен втрутитись 
активно та допомогти викоренити ці недоліки. 

Звертання співака-бандуриста до мімічних 
та пантомімічних ефектів є найдоречнішим 
під час інструментального програвання або 
пауз, що також активно вплітаються у музич-
но-драматургічний розвиток твору. 

Крім цих загальних положень, слід пам'ята-
ти, що функція вокальної партії стає тим від-
повідальнішою, чим простішим є інструмен-
тальний супровід мелодії: адже тоді в партії 
голосу зосереджується основний образно-емо-
ційний зміст пісні. Домагаючись художньої 
виразності співу, слід мобілізувати й творчу 
ініціативу учня. 

Текст доцільно вивчати окремо від мелодії, 
звертаючись до виразного декламування, з 
виділенням тих акцентів, що матимуть місце 
в співі. Мелодію куплетної пісні найкраще 
спочатку виконувати без слів і з мінімальним 
емоційним забарвленням: адже в наступних 
куплетах на ту саму вокальну інтонацію може 
припасти слово з іншим змістом. Якщо ж піс-
ня має наскрізний музично-поетичний розви-
ток, засвоювати її мелодію доцільніше відра-
зу зі словами. 

Надзвичайно важливим для художнього спі-
ву є точний темп, зумовлений не лише харак-
тером твору, а й технічними можливостями 

дитини. У надмірно сповільненому темпі їй не 
вистачає дихання, а занадто прискорений спів 
руйнує інтонацію і дикцію. Цезури між му-
зичними фразами відокремлюють одну музич-
ну думку від іншої. У самій музичній фразі 
цезури і паузи є складовою частиною музич-
ної думки і мають бути виправдані її логікою. 

Поєднання інструментальної 
і вокальної партій 

Основна мета роботи над вокально-інстру-
ментальним твором — високохудожнє його ви-
конання, справді професіональне оволодіння 
«моносинтезом». В цьому напрямку спрямову-
ються зусилля і учителя, і учня, а запорукою 
творчого успіху стає насамперед послідовно 
уважне й серйозне ставлення до пісні, що вив-
чається. 

Обраний твір має захоплювати учня своїм 
художнім змістом і приносити високу естетич-
ну насолоду. Важливо, щоб обидві його скла-
дові — і вокальна і інструментальна партії — 
повністю відповідали виконавським можливо-
стям молодого бандуриста, а виконавський 
план опрацювання пісні — тобто послідовність 
дій музиканта від найпростіших до більш 
складних — спирався на усвідомлення, оцінку 
та ґрунтовний аналіз всіх застосованих засобів 
виразності в їх зв'язку з художньою суттю 
твору. Безпосередньо емоційне та аналітичне 
ставлення до музики мають співіснувати і до-
повнювати одне одного; в цьому основа свідо-
мого й змістовного виконання в майбутньому. 

При ознайомленні з піснею, призначеною 
для вивчення, бажано, щоб її виконав спочат-
ку сам викладач. Це корисно для розуміння 
учнем не лише художнього образу, а й струк-
тури твору, і конкретних учбових завдань як 
в вокальній, так і в інструментальній партії. 
Якщо це чомусь неможливо, варто скориста-
тись з доброякісного звукозапису твору на 
магнітофонній стрічці. 

Відразу треба також відзначити, вокальна 
чи інструментальна партія несе головне на-
вантаження у створенні цілісного музично-ху-
дожнього образу. В дитячих піснях для голо-
су в супроводі бандури найчастіше основою є 
вокальна мелодія зі словами. Але якщо в куп-
летній пісні музикант щоразу одноманітно 
підкреслюватиме лише партію голосу, зали-
шаючи поза увагою виразні моменти в партії 
інструмента, він легко може припуститись су-
хого, антихудожнього виконання. 



Отже, одним з найгрунтовніших завдань 
снівака-бандуриста, що постає при засвоєнні 
вокально-інструментального твору, є взаємне 
узгодження партій голосу та інструмента. 
В цьому смислі дуже корисною вправою для 
учня є акомпанування іншому виконавцю 
(особливо співакові). 

На питання, як учень повинен вивчати піс-
ню—чи відразу обидві партії, чи послідовно 
одну за одною,—слід відповісти: послідовно, 
але обов'язково при умові цілісного слухово-
го уявлення всього твору. Не можна, наприк-
лад, виразно інтонувати мелодію, якщо внут-
рішньо не чуєш її гармонічної основи, адже 
підсвідомо співак завжди гармонізує те, що 
виконує, але його власна гармонія може бути 
дуже далекою від авторської. Отже, вивчаючи 
одну партію, учень повинен одночасно чітко 
уявляти другу. Перш ніж поєднувати партії, 
доцільно спробувати варіювати способи їх ви-
конання: скажімо, вокальну виконувати реаль-
но, а інструментальну «читати очима», і нав-
паки; співати мелодію, супроводжуючи її грою 
лише однієї руки (спочатку тієї, що є вправ-
нішою); виконувати одну партію в поєднанні 
з магнітофонним записом другої. Користува-
тися магнітофоном варто ще й тому, що так 
співак краще чує власний голос. 

Тільки після вивчення напам'ять однієї з 
партій доцільно їх поєднати. 

Можливі випадки, коли обидві партії зовсім 
легкі для виконання. Тоді, звичайно, затриму-
вати процес поєднання співу з грою на інстру-
менті не варто. Але на пізніших етапах вив-
чення навіть такого твору корисно практику-
вати відокремлене виконання, зосереджуючи 
увагу на якості звучання кожної з партій. 

Яку з партій краще засвоювати першою? 
Тут однозначної відповіді дати не можна. Як-
що одна з них помітно важча за другу, доціль-
ніше починати з простішої. Якщо такої чіткої 
відмінності немає, перевагу слід віддати тій, 
що є більш навантаженою змістовно. Коли ж 
і за змістом явної переваги не відчувається, 
треба спочатку вчити вокальну партію. 

Дуже корисні для опанування вокально-ін-
струментального твору заняття молодих бан-
дуристів удвох або й утрьох. 

Пропонуємо один із можливих варіантів по-
слідовного засвоєння вокально-інструменталь-
ного твору (пісні) одночасно двома учнями 
приблизно однакового рівня здібностей та під-
готовки. 

1. Учитель грає і співає, аналізує твір; уч-
ні слухають. 

2. Учні підбирають мелодію пісні на банду-
рі. Учитель стежить за тим, щоб вони лише 
грали її, уважно прислухаючись, і не намага-
лись відразу співати. Треба вивчити мелодію 
так, щоб впевнено і точно виконувати її на 
інструменті. 

3. Учні співають пісню поодинці та в уні-
сон, прислухаючись до інструментального су-
проводу, що його виконує вчитель. 

4. Учні засвоюють партію бандури (під кон-
тролем учителя); вокальна партія час від ча-
су поновлюється в пам'яті. 

5. Учитель співає мелодію, учні акомпану-
ють. 

6. Учні виконують пісню вдвох: один грає, 
другий співає (по черзі). 

7. Учні грають і співають в унісон. 
8. Кожен учень грає і співає сам. 
За такою схемою можна вчити і всю пісню 

цілком, і окремі її частини. 
Переходити до наступного етапу засвоєння 

твору треба не кваплячись, коли учень добре 
опанував попередній. Зрозуміти й усвідомити 
завдання — справа набагато легша, ніж ви-
роблення виконавської навички, а для досяг-
нення технічно досконалого виконання навич-
ки мають бути досить міцними. 

Найважливішим психологічним завданням 
під час вивчення кожної з партій окремо та 
їх поєднання є засвоєння рухових навичок на 
підсвідомому рівні, тобто їх автоматизація. 
Можна сказати, що методика технічного за-
своєння твору — це пошук найраціональніших 
шляхів вироблення такої автоматизації, тоб-
то засвоєння кожної партії в такій мірі, яка 
дозволяє вільно виконувати її в поєднанні з 
другою. Свідоме використання автоматичних 
дій та їх корекція — це і є технічна майстер-
ність. 

Доцільно робити спроби поєднання партій 
на різних етапах їх засвоєння. Скажімо, спо-
чатку учень вивчив лише партію голосу; вар-
то запропонувати йому проспівати напам'ять, 
а грати з нот. Засвоїв учень обидві партії, не-
хай ще і в уповільненому темпі—знову да-
ється вправа на поєднання. Наступний етап — 
коли обидві партії вже легко виконуються в 
потрібному темпі і на належному рівні вираз-
ності. 



З метою контролю автоматизму засвоєння 
інструментальної партії можна застосовувати 
аритмічне, довільне мовлення — читання не-
знайомого тексту на фоні гри, що вимагає 
спрямування неабиякої уваги на мовлення. 
При цьому треба враховувати, що виконання 
однотипної фактури автоматизується швидше 
й надійніше, ніж мінливої. 

Не зайвим буде перевірити й міцність за-
своєння вокальної партії шляхом співу поза 
слуховим контролем. Учень одягає навушни-
ки, з'єднані з радіотрансляційною, мережею 
чи магнітофоном; власного голосу він не чує 
і має контролювати інтонування лише з до-
помогою м'язових відчуттів. Аналогічно, до 
речі, перевіряється гра на інструменті — з за-
критими очима. 

К. С. Станіславський недарма говорив, що 
виконавець повинен віртуозно володіти своєю 
увагою. Одночасна зі співом гра дещо погір-
шує умови для співу. Виконавські рухи, пот-
рібні за логікою інструментальної партії, мо-
жуть не відповідати логіці співоцькій; слід 
стежити, щоб не трапилось їх рефлекторної 
зміни. 

Для досягнення «моносинтезу» правильна 
постановка інструмента, вдало підібраний сті-
лець, раціональна економія м'язової енергії 
під час гри, зняття зайвого напруження на-
бувають особливого значення, навіть більшо-
го, ніж при виконанні суто інструментального 
чи суто вокального твору. 



РОЗДІЛ ПЕРШИЙ 

Вокально-інструментальні 
вправи та вокалізи 

Нижченаведені вправи та вокалізи мають 
сприяти виробленню навичок поєднання во-
кальної та інструментальної партій. Цією ме-
тою обумовлені і добір матеріалу, і система 
його розташування. 

Інструментальний супровід призначений для 
виконання учнем. У вправах №№ 1 —10 партія 
бандури дублює вокальну. Далі йдуть вправи 
без дублювання. В №№ 1—24 учень грає ли-
ше правою рукою, в №№ 25—28 — лише лі-
вою (басові струни). В решті вправ передба-
чена гра двома руками. 

Засвоєння вокальної партії вправ та вока-
лізів допомагає у формуванні початкових во-
кально-технічних навичок, як-от: оволодіння 
вірним співочим тоном, вокальною позицією, 
елементами кантилени, вироблення одноха-
рактерності звучання голосних і чіткої вимо-
ви приголосних, відпрацьовування розширен-
ня діапазону, гнучкості та рухливості голосу, 
раціональне дихання. 

Частину вправ, особливо початкових, мож-
на транспонувати в інші тональності. Але не 
слід при цьому виходити за межі вільного зву-
чання голосу. Якщо через транспонування в 
партії бандури виникають значні ускладнен-
ня для учня, інструментальну партію має ви-
конати учитель. 

Кожну вправу чи вокаліз потрібно співати 
або на одній голосній, або сполучаючи голос-
ні з приголосними; починати слід знов-таки з 
тієї голосної, що є найзручнішою для даного 
учня. 

Вивчати вправи необхідно грунтовно, не по-
спішаючи, стежачи за ритмічною точністю та 
синхронністю під час поєднання обох партій 
в процесі виконання. 

В партії голосу кожен вокальний звук треба 
співати рівно, без динамічних сплесків, харак-
терних для початкуючих бандуристів під час 
виконання короткоплинних звуків інструмента 
на фоні звука голосу, що тягнеться. Інакше 
кажучи, ритмічний рух супроводу не повинен 
порушувати вокальну кантилену. 

Звичайно, кожна вправа призначена для 
оволодіння певним комплексом вокально-тех-
нічних навичок, але окремі навчальні завдан-
ня при цьому домінують. Педагог повинен не 
допускати бездумного співу, пояснювати мету 
вивчення кожної вправи. 

Так, вправа № 1 є корисною для вироблен-

ня високої співацької позиції. Перед виконан-
ням її варто кілька разів зробити позіх з за-
критим ротом (це, до речі, допомагає і звіль-
ненню гортані від м'язової напруги). Спочат-
ку бажано співати з закритим ротом, потім — 
на ту голосну, що найкраще звучить в учня: 
якщо голос глухий, то на «і», якщо різкий — 
на «о» або «у». Намагатися постійно утриму-
вати головне звучання. 

Впраща № 2 пропонується для вироблення 
вірного співочого тону. 

Вправи № з—4 — д л я формування одноха-
рактерності звучання голосних. Голосні мож-
на сполучати з різними приголосними: «м», 
«н» — для чіткішого відчуття резонування, 
«з», «д» — для дзвінкості. 

Вправи № 6—7 — для роботи над атакою 
звука, рухливістю та активністю діафрагми. 
Атака звука має бути природною, чіткою 
(але без напруження), вільною від поштов-
хів та переддихання. 

Вправа № 8 — для утримання єдиної спі-
вацької позиції при повторенні одного звука. 

Вправа № 9 — для розвитку м'язової 
пам'яті; вона вимагає позиційної точності, від-
чуття опори дихання. Стежити, щоб верхні 
звуки були в одній позиції. 

Вправа № 10—для розвитку кантилени, 
засвоєння елементів легато. 

Вправа № 11 — для відчуття опори звука. 
Значна кількість вправ (№№ 12—14, 16— 

17, 25, 28 та інші) призначена для оволодін-
ня співом легато. Співати їх треба спокійно, 
стежити за плавним звуковеденням і точним 
переходом від звука до звука, тобто без 
«під'їздів» (глісандо). Спочатку співати на 
найзручнішу голосну (переважно «а»). Коли 
виконання легато на одній голосній стане за-
довільним, можна переходити до чергування 
різних голосних або до сольфеджування. 
В деяких вправах (наприклад, № 6, 9) про-
понуються конкретні голосні, на яких тут во-
калізувати найдоцільніше. 

Вправи №№ 14, 15, 20, 21 розраховані на 
вироблення легато при виконанні тризвуків 
та арпеджіо. Корисно співати крещендо на 
русі вгору та димінуендо — вниз. 

Вправи № 23, 27 привчають до позиційної 
точності, відчуття опори дихання, розвивають 
м'язову пам'ять, формують елементи стаккато. 

В ряді вправ повністю домінує методичне 
завдання поєднання співу з інструментальним 
супроводом (наприклад, №№ 35—47). Ці 
вправи, так само, як і кінцеві вокалізи, роз-
ташовані в порядку ускладнення комплекс-
них завдань вокально-інструментального 
сольного виконавства. 



Вокально-технічні завдання необхідно по-
єднувати з завданнями емоційного забарв-
лення виконання; для цього доцільно пробу-
вати співати вправу то весело, то сумно, то 
жалібно тощо. Виконання навіть найпростіших 
вправ слід намагатися довести до рівня ху-
дожнього. 

Більшість вокалізів краще виконувати в по-
мірному темпі; свідомо змінюючи темпи та 
динаміку, учень одночасно коригує емоційний 
характер вправи. 

Для вироблення певної сталої навички не-
обхідно, щоб учень повторював вправу щоден-
но і багаторазово, але не перевтомлюючись, 
оберігаючи свій голосовий апарат. 

Надзвичайно корисно виконувати двоголос-
ні поліфонічні приклади з підручників соль-
феджіо: один голос співати, а другий грати. 

Домагаючись загального розвитку майбут-
нього бандуриста-співака, викладач може ко-
ристуватись і іншими збірниками вправ та во-
калізів. 
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