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ВСТУП

Театр-це складний живий організм, який маніпулює нашими і акторськими почуттями,  

прагнучи довести до глядача ідею задуму автора, епохи та стилю. Він існує, живе, розвивається,

передає з покоління в покоління традиції, набуті під впливом часу, і новації сьогодення.

Театр творить, щоб існувати і існує, щоб творити, сприяючи духовному зростанню, усвідомлення його громадянами свого призначення на цій землі. 

Можливості театру як засобу виховання здавна приваблювали увагу відомих діячів культури, мистецтва, освіти і науки. Як синтетичне мистецтво, що одночасно діє на глядача словом, дією, пластикою актора, світлом, музикою, скріплене контактом із глядацькою аудиторію, театр забезпечує колективність творчого процесу, що є неоціненим засобом вихованого впливу на людей.

Двоєдина природа театральної творчості - з одного боку тісний зв'язок з кращими традиціями минулого, а з іншого – звернення до актуальних проблем сучасності – слугує невичерпним джерелом пізнання, формування світогляду, глибини мислення, інтелекту.

Все це зумовлює необхідність використання театру в справі виховання дітей. Театр для дітей – це школа наочного методу викладання: більшої наочності, ніж в театрі, неможливо знайти ні в якому учбовому закладі. Талановита гра акторів, оформлення сцени і одяг акторів, оформлення сцени і одяг акторів створюють повну ілюзію реалюності подій, викликають зацікавленість, пробуджують різні почуття (симпатії чи невдоволення діями персонажів), наслідком яких є оцінка дій і характерів. Але в оцінці глядача первинною є емоція, вторинним присуд. Тому театр-не тільки наочна пізнавальна школа, це школа емоцій. На чужих хороших вчинках або негідних діти вчаться розпізнавати добро і зло в своєму власному житті. Для вчителя це благодатний виховний матеріал, можливість ненав’язливо, непомітно для дітей формувати в їх серцях ідеали добра і правди.

Дитячий театр посідає одне чільних місць в справі вихованні дітей. Та виконати свою виховну місію він зможе лише тоді, коли зуміє бачити в юному глядачеві повноправну особистість з її інтересами, проблемами, радощами і тривогами,- писав Брянцев.

Даною дипломною роботою автор ставить за мету привернути увагу до функціонування і розвитку дитячої театральної творчості і вважає,що це питання є актуальним  в педагогічній практиці сучасної школи.Робота складається з двох частин:теоретичної та практичної у формі постановки дитячої музичної казки М.Чопик та В.Войнарського “Колобок”  силами учнів Бучацької ЗОШ/2 I-III ступенів.  

 Об’єкт дослідження:українська музична спадщина для дітей.

Предмет дослідження: дитяча опера М.Чопик та В.Войнарського ”Колобок”як художній та педагогічний феномен.

Мета  дослідження: з’ясувати історико-теоретичні засади розвитку жанру дитячої опери в Україні, здійснити постановку дитячої казки М.Чопик та В.Войнарського “Колобок”.

Завдання  дослідження:



-простежити процес становлення та розвитку жанру дитячої опери у творчості українських композиторів першої половини XX ст.;



-з’ясувати педагогічний потенціал музично-драматичних творів для дітей та українського дитячого фольклору;



-розробити сценарій, здійснити постановку дитячої казки М.Чопик та В.Войнарського”Колобок”на базі ЗОШ/2 I-III ступенів м.Бучача.

Методи  дослідження:



теоретичні - аналіз, синтез, систематизація  фактів та процесів, історико-генетичний аналіз української спадщини для дітей;



емпіричні – вивчення передового педагогічного досвіду, узагальнення власного музично-педагогічного досвіду.

Джерела  дослідження: культурологічна література, наукова література з історичного та теоретичного музикознавства, науково-педагогічна та методична література, навчальні програми з музики, мистецтва для ЗОШ,нотний матеріал, партитура дитячої казки М.Чопик та В.Войнарського ”Колобок”.

Практичне  значення дослідження полягає в тому, що є можливість використовувати матеріали дипломної роботи в практиці сучасної школи.Також дипломна робота може слугувати етапом для подальшого дослідження української спадщини для дітей в музично-історичному та педагогічному аспектах.

Апробація  результатів дослідження відбулась в процесі здійснення творчої частини роботи ( постановки музичної казки ) на базі ЗОШ /2 I-III ступенів м.Бучача а також під час обговорення на кафедрі вокально-хорових дисциплін.

Розділ 1. Становлення та розвиток жанру дитячої опери

  в українській музичній спадщині.

1.1. Предумови становлення шкільного театру в Україні.

Витоки театральних дійств дослідники вбачають у далекому минулому, коли життя людей гармоніювало з природою, її циклами, проходило адекватно космічному часу і простору.

У дохристиянські часи комунікативними засобами культури були магія та релігія, первісною й найдавнішою драматичною формою був обряд, який містив значну кількість компонентів драматичного мистецтва. В ньому імітуються події, розігруються бажані ситуації, а людина, як учасник дійства, трансформує свій вигляд, перетворюється на певну істоту, яка представляє сили добра чи зла. Обряд у контексті дохристиянських вірувань порушував повсякденність, набував неординарності, святковості, був зверненням до Космосу, діалогом людини й Космосу.[8, с.8]

Під впливом християнства язичницькі обряди і ритуали втратили свій сакральний зміст і стали набувати рис театралізованого дійства, гри, що відображає своєрідне спілкування людини з природою через маскарадне уподібнення їй, через рядження. Це такі народні театральні видовища, як ,,Коза”, ,,Маланка”. Як слушно відзначив В.Гнатюк, вже сама  ,,колядка в цілісності, як вона є, це ніщо інше, як народна опера, в якій побіч співу значне місце займає також музика танці та декламація(віншівки).Тому що кожна опера ділиться на акти, то й тут поодинокі розділи відповідають немов актам опери”[5, с.25]

Народні ж новорічні вертепи – це вже справжні зародки драми й театру. В своїх старовинних початках водіння кози, ходіння  з плугом і.т.д. мало тут ж практично-магічну мету, що й колядка взагалі, - напророчити добрий урожай і статок. Пізніше всі ці видовища перетворилися на звичайні розваги з побутовими сюжетами  й деталями, з відчутним елементом сатири. Яскравою сторінкою вертепів є їх пісенна та ігрова частина, яка з часом перейшла до дитячого репертуару.

Українська дитина з малечку живе в атмосфері драматичного дійства, оскільки саме такими є родини, хрестики, весілля, похорони, поминки, ходіння з зіркою на Різдво, участь у вертепному дійстві, маланкуванні. Ця особлива атмосфера буття української дитини спонукала педагогів залучити театральне мистецтво до виховного процесу школи і родини.

Ф.Бекон вважав, що участь у театральному дійстві ,,зміцнює пам'ять, розвиває голос; чіткість вимови, надає шляхетності і зовнішності та жестам, значною мірою виховує впевненість у собі, нарешті, привчає молодь перебувати перед великою кількістю людей”.[9, с.19]

На пересічне виховне значення театру в школі вказував і Ян Амос Коменський. У ,,Законі про театральні вистави” він пише, що театр учить дітей ,,спостерігати відмінності у мові, вміти відразу реагувати на цю відмінність, робити пристойні рухи та тримати обличчя і руки, й усе тіло відповідно до обставин, змінювати й пристосовувати голос, словом, проводити будь-яку роль пристойно”.[11, с.140]

У XVII ст. Київська духовна академія стала джерелом не тільки богословської, а й літературної та драматичної освіти в Україні, а її вихованці – не лише професорами і викладачами духовних училищ Чернігова, Ростова, Тобольська, Слов’яно-греко-латинської академії в Москві ,а й пропагандистами шкільної драми.

У Київській академії, а потім і в інших навчальних закладах, викладали курс поетики (латиною), в процесі якого учнів знайомили з усіма видами і родами словесних творів – епосом, лірикою, драмою: при цьому теорію обов’язково пов’язували з практичними справами.

Відомо, що Петро Могила – засновник Києво –Могилянської академії – був прихильником єзуїтської системи освіти, яка розглядала драматичну виставу як могутній засіб поширення своїх ідей в європейському суспільстві, а саме: поряд із ,,живими” дійовими особами в п’єсах були обов’язково персоніфіковані християнські уявлення, що уособлювали образи Любові, Благочестя, Правди, Природи ,а також образи греко-римської міфології, поганських богів і богинь. [7, с.15]

Театр широко використовувався з виховною метою впродовж багатьох століть. Перший шкільний театр в Україні було створено у 30-х. рр. XVII ст. у Київській духовній академії. З часом репертуар шкільного театру все більше набував світської спрямованості. Одним із центрів українського шкільного театру  в першій половині XVII ст. був Луцьк. Відомий факт, що вихованці єзуїтського колегіуму в Луцьку вітали там 1614 р. уніатського митрополита Йосипа Вільямина Рудковського не тільки латинськими віршами, а й українським діалогом, текст якого до нас не дійшов.

Заснування в Луцьку братської школи 1614 році спричинило проведення тут досить регулярних вистав.[21, с.725] Першою відомою українською театральною виставою все-таки вважається вистава 29 серпня 1619 р. на ярмарку в Кам’янці – Струмиловій (недалеко від Львова), коли дидаскал Гаватович виставив зі своїми учнями дві українські інтермедії між діями своєї польської трагедії на смерть Івана Хрестителя. Чи був Гаватович автором і самих інтермедій – не знати: надто вони відрізняються живим талантом творчості від нудної і риторичної трагедії. В добу рененесансу (кінець XVI ст. – початок XVII ст.) були також популярні політичні памфлети у формі діалогів. Наприклад: діалог Кіцкого про оборону України 1615 р. написаний, правда, в польській мові [13, с.453]

Як  уже зазначалося, в добу барокко (кінець XVII ст. - початок XVIII ст.) головним огнищем українського театру була Київська академія, що в XVIII ст. була ще й колегіумом. Головні твори того часу з являлися саме в ній, а коли усі твори постали за її межами або й зовсім за межами України, як драма Дмитра Туптала, митрополита Ростовського, або драматичні твори Симона Полоцького, що оселився в Москві, чи інших церковних достойників, то вони однаково вийшли з Київської академії, з якою були зв’язані своєю освітою автори тих творів.

Реформатором бароккового театру став Феофан Прокопович – автор трагікомедії ,,Владимир”, та автор підручника піїтики, яку викладав у Київській академії і в якій опрацював правила укладання драматичного твору, що в повні відповідали вимогам бароккового стилю. Теорія  і  практика  Прокоповича  справили  таке  враження, що вся дальша театральна  творчість  на  добрих  пів  століття  трималася  його  правил. [13, с.455]

З 1705 року аж до 1728 року Україна в силу історичних подій перебувала в стані могильної тиші і в цей період невідомо нічого про театральну творчість. Далі – часи й обставини, і смаки змінюються. На зміну поважним псевдо класичним творам приходить легка, весела доба рококо. В цей час український театр, який до цього часу був доступним лише вибраним, в оригінальний спосіб знайшов вихід із кола аристократичного суспільства і зумів підійти до мас народних. Це, так би мовити, театр мініатюр, переносний театр в одній шухляді з ляльками замість акторів-виконавців, той ляльковий театр, що на Україні має свій окремий  репертуар і що широко відомий під назвою ,,вертеп”. Спочатку вертеп був знаряддям мандруючих школярів, а потім текст перебрали міські робітники. Далі вертеп прийшов і до селян, причім подекуди селяни ходять із вертепом і ляльками, а подекуди відмовились від вертепної скрині й ляльок, а ролі вертепних персонажів виконують самі. Зрозуміло, текст вертепної дії модифікується до невпізнання. В такому вигляді вертеп існує й нині.[13, с.460]

Через деякий час попит на театральне мистецтво у широкого суспільства зростає; вертеп, очевидно, задовольнити вимог до театрального мистецтва не міг і театр змушений був зробити рішучий крок, щоб із театру замкненого, театру вибраного для вибраних, стати театром всенародним, відкритим для всіх. Цей крок український театр зробив у добі класичності. [13, с.460] 

Дехто з істориків, які досліджували історію театру, характеризували її, як ,,порваний ланцюг, що урвався зі шкільним театром у  XVII ст, а знову зав’язався в 70-80х роках ХІХ ст. Посередині залишилось більше як півстоліття порожнього місця, зовсім недослідженого, незнаного, і ті процеси, що за  той час в українському театрі проходили, діяльність таких майстрів українського театру, як Котляревський, Квітка-Основ’яненко, Шевченко, - якось висіли в повітрі або залишилися незнаними. Багато треба було зусиль, щоб підняти завісу над історією українського театру того часу, та й досі деякі упередження тієї доби не перероблено. Головне упередження і помилка полягають в тому, що не можна до тієї доби підходити із сучасною міркою. Не можна, як тепер, уважати українським у театрі те, що звучало в народній українській мові, і відкидати, вважати за українське те , що користується іншою, особливо польською, а надто московською мовами. Тож, за мовою визначення національності театру може мати місце і бути оправданим після 1881 року, коли театр в українській мові віддалився від театру в московській мові. Під час реформи театру та перебудови цілої театральної організації до самих основ виникає кріпацький театр, проте він не має самостійної ролі. Перші кріпацькі театри на Україні було заложено, ще коли доживав свого віку шкільний театр. Але про ті театри дуже мало відомо. Фактично може бути, що на цілій Україні організований кріпацький театр був тільки один, - це театр Дмитра Ширая. в с.Спиридова Буда на Чернігівщині. Виконавцями цього театру були вже не освічені і здібніші із спудеїв та школярів, а зовсім не освічені кріпаки, головніше кріпачки, селяни – кріпаки пана Ширая. Не кажучи про те, що на сцену тут вже виходили жінки, чого не знав шкільний театр, контингент виконавців виступав хай і добре вимуштруваний, але в основі зовсім не освічений. Нарешті, смак соціального здвигу доконано в цілому масштабі – вистави давалися публічно і прийти до театру міг кожен, хто хотів і міг заплатити за виступ. Зрозуміло, від цього вже один і то не великий крок до того, щоб знайшовся підприємець, який зібрав би вимуштруваних лицедіїв і на власний ризик давав прилюдні вистави. Ми знаємо, що під кінець XVIII ст. і в перших роках XIX ст. вже такі підприємці з приватними театрами мандрували по Україні, а в більших містах навіть мали свої постійні будинки для вистав.

На протязі 1848-49 років організувався гурток аматорів українського театру в Перемишлі, який дав близько 15 вистав. Здається, тоді ж були українські вистави і в Тернополі, але до заснування постійного українського театру пройшло в Австрійській Україні тільки півтора десятка років пізніше, у 1864р. [13, с.467].

На утворення окремого українського театру, відсепарованого від московського, почали працювати спочатку аматори, яких зібралось два особливо видатних кола: одне в Київі, друге-в Єлисаветграді. В Києві справа почалась більш імпозантно: тут вона об’єднала двох визначних діячів мистецтва: музиканта Лисенка та поета Старицького.Інакше справа стала в Єлисаветграді, де на чолі гуртка стояв великий театральний артист Марко Кропивницький, а його оточувала велика талановита родина Тобілевичів.

Відділення українського театру від московского дуже дорого йому обійшлося. Власне, довелося весь терен культури українського театру відступити московському театрові, а створення українського починати майже спочатку. Над цим плідно працювали такі українські письменники, як Старицький, Кропивницький, Карпенко-Карий,  Глібов, Мирний, Нечуй-Левицький, Олена Пчілка.

У 1904 році в києві була відкрита заснована М.В.Лисенком так звана ,,Музично-драматична школа”. Пізніше Марія Старицька організувала при цій школі драматичні класи в якиї дуже продумано намагалась дати учням початкову драматичну освіту. Після смерті Лисенка Старицька перебрала на себе ціле ведення школи, розширила програму таких класів, і із її школи вийшов гурток молодих театральних діячів, що під проводом Л.Курбаса заклали ,,Молодий театр”, який відіграв помітну роль в культурному житті того часу.

Питання створення в Україні дитячого театру обговорювалося на сторінках педагогічної преси. Ще в 1911 році М.Невада у педагогічному часописі ,,Світло” переймався тим, що в школах ,,більше вчать,ніж виховують” [19, с.17], і  доводив потребу використання сцени у школі як виховного засобу, оскільки ,,вистава в школі…вносить у сіру шкільну буденщину нову течію художніх інтересів”, учні ж у процесі участі у спектаклі ,,привчаються виступати публічно,правильно володіти  мовою, голосом, рухами…, а підготовка  до  спектаклів  зближує  учителя  і  учня” [19, с.19] 

Репертуаром для шкільного дитячого театру почали займатися М.Кропивницький (,,Івасик Телесик”, ,,По щучему велінню”), П.Мирний (,,Полуничка”). Багато казок, п’єс на фольклорній основі створила Олена Пчілка, переважну більшість яких було опубліковано на сторінках дитячого журналу ,,Молода Україна”.На той час були вже написані три дитячі опери М.Лисенка ,,Коза-дереза”, ,,Пан Коцький“, ,,Зима і Весна”.

Протягом багатьох років митцями, письменниками та композиторами було створено міцне підгрунтя, літературний фонд, який мав стати основою для професійного дитячого театру казов в Україні.

Незважаючи на труднощі, в Україні 1922 році було створено перший театр для дітей. Це був ,,Театр Казки” у Харкові, однак п’єси в ньому ставилися російською мовою. Всьго за рік театр ставив 3-4 постановки. Педагоги вважали шо було б ,,доречним організувати при ньому українське відділення, яке, в свою чергу, готувало б впродовж  року декільки п’єс українською мовою”[23,с.113]

У 1921 році Ураїнський державний театр поставив на майданчику на Дніпром, поблизу памятника св.Володимиру, три спектаклі для дітей: дві опери М.Лисенка і одну народну казку, проте ,, ці спектаклі були епізодичними , не мали ніякої спрямованості і тому не могли створити форму театру для дітей “ [23, с.102].  М.Розенштейн звертає увагу на складність питання, яким має бути театр для дітей, і вважає, що його треба розглядати принципово і в деталях, ,,що у своїй роботі він повинен керуватися потребами дитячої душі, незалежно від того, чи буде він (театр) освітнім засобом чи тільки естетичним відпочинком і засобом розвитку естетичних почуттів. Дитячий театр не повинен виходити за межі дитячої психіки: він все повинен брати з цих невичерпних скарбниць дитячого духу, який творить живе в світі фантазії” [23, с.103]

Помітним явищем у педагогічній думці перших років радянської влади була праця Митруся ,,Дитячий театр”.Автор щиро вболіває за духовне здоров’я українських дітей, на долю яких випали тяжкі випробування: ,,Чотири роки світової борні, які закінчилися у нас громадянською війною, зв’язаними з нею подіями –розстрілами, катуваннями, убивствами, грабіжництвом та насильством, залишили вже і продовжують залишати по собі і далі продовжують залишати страшний слід в дитячій душі.Це помітно і в дитячих іграшках”, у війну , ,,у солдатів”, ,,у більшовиків”. Отже, треба щось робити. Треба спасати молоді паростки нашого національного життя! Треба подбати про те,щоб відтягти дитячу увагу від того отруйного чаду життя, який панує навкруги.Треба захистити молоду й ніжну душу від морального каліцтва. Найкращим же засобом до цього є улаштування дитячих клубів, майданчиків, рухавок, дитячих садків, а разом з тим дитячих свят, дитячих гулянок, дитячих вистав…В даному разі я маю радити хоч раз на рік (на Різдво, на масницю, на Великдень, Зелені Свята) влаштовувати дитячі вистави, позаяк ніщо не зробить враження на дітей і не залишає такого глибокого ,,сліду в їхній ніжній душі, як ці останні…” [15, ст.58]

,,Репертуар для дитячого театру має відрізнятись від репертуару татру для дорослих. Бажано, щоб зміст його був надзвичайним, себ-то, підвищуючим, героїчним, або казковим, фантастичним.І те і друге повинно будити найкращі почуття душі”. [15, с.51]

У 1923 р. На сторінках педагогічного часопису ,,Шлях освіти”. Е.Яновська виступала зі статтею ,,Казка, як фактор класового виховання”, яка стала відцентровою силою дискусії щодо виховного потенціалу цього жанру народної словесності.Тему казки в контексті репертуару дитячого театру продовжує О.Білецький у статті ,,Питання репертуару театру для дітей” [4, с.139-156]. Тут подається досить упереджений огляд дореволюційних збірників для шкільної чи домашньої сцени : ,,П’єс для постановки у дитячому театрі до революції було небагато і переважну більшість їх писали ремісники від літератури чи педагоги з добрими намірами, які не знали сцени і не володіли літературним талантом”[15, с.140]. Отже, автор бере на себе сміливість назвати О.Пчілку, Б.Грінченка, П.Мирного, ,,ремісниками від літератури”, а М.Лисенку, М.Кропивницькому, і Карпенку-Карому дорікає у незнанням сцени. Весь революційний репертуар для дитячих спектаклів він поділяє за змістом на дві частини : драматизацією казок і ,,казок власної вигадки”, де діяли квіти, пори року, лісові звірі біля різдвяної ялинки”. На думку О.Білецького, до революції творчість п’єс для дітей пішла за шаблонами, які поторювалися майже в кожному творі. Вузький круг образів з архіву давно вже  не життєздатної  романтики”.[15, с.141]

Комуністичні вожді надавали високої ваги агітаційному потенціалу театрального мистецтва, а вслід за ними мріяли створити театр-агітку представники радянської педагогіки.
Дитячий театр революційної доби повинен був служити перш за все справі класового виховання: кремлівські ідеологи проектували новий тип людини, радянської, яку назвуть ,,гомо советікус”.Отже, педагоги 20-30 рр. ХХ ст. рішуче відкидали надбання театрального потенціалу минулого, особливо того, що мав казкову основу. Переважна більшість репертуару для дитячого театру у цей період все більше уподібнювалась до посібника з політграмоти. [22, с.39]

Незважаючи на складні політичні та соціальні умови, українські митці продовжували творити в різних галузях національної культури. Зокрема, у вокальній, де плідно працювали Степовий, Стеценко, Леонтович. З’явилось чимало спеціальних збірників: ,,Шкільний співаник”, у трьох випусках К.Стеценка і три випуски ,,Пролісків”Я.Степового, ,,Дитяча розвага”С.Титаренка та багато іншого музичного матеріалу, створеного по мотивах народних пісень. В цей час були написані дитячі опери Р.Стеценка, теж на народній основі. Це :,,Лисичка, Котик і Півник” та ,,Івасик Телесик”, а також опера М.Леонтовича ,,На русалчин Великдень”, закінчена, відредагована і оркестрована М.Скориком. Остання була поставлена в Київському театрі опери та балету ім.Т.Шевченка.

Згодом, у 30-х  роках, дитячі опери Лисенка були поставлені силами солістів і художніх колективів Радіокомітету у Києві, а у 1938-39 роках з великим успіхом йшла дитяча опера ,,Коза-дереза” в Київському палаці піонерів, де вона була підготовлена гуртком музичної творчості під керуванням досвідченого педагога М.Медведєвої.

Після Великої Вітчизняної війни дитячі опери Лисенка, Стеценка, Компанійця зазвучали в багатьох місцях як в самодіяльному, так і в професіональному виконанні, на великих сценах  Харківського державного академічного театру, опери та балету ім. М.В.Лисенка та Київському театрі опери та балету імені Т.Г.Шевченка.

1.2. Становлення жанру дитячої опери у творчості М. Лисенка

Микола Віталійович Лисенко – класик української музики, фундатор національної композиторської школи. Під впливом його естетичних засад і творчості формувалися К.Стеценко, М.Леонтович, О.Кошиць, Я.Степовий, О.Нижанківський, С.Людкевич,

Г.Топольницький, Л.Ревуцький, та ін. Вражають масштаби різнобічної діяльності Лисенка. Він був талановитим і плідним композитором, блискучим піаністом, диригентом, педагогом, фольклористом, котрий започаткував розвиток української музичної фольклористики. Завдяки його великим зусиллям у тогочасних концертах виконувалася українська музика, незважаючи на заборони й перешкоди царської влади. Лисенко постійно брав активну участь у громадському житті. [1, с.68]. 

Високо оцінюючи роль М.Лисенка у відродженні національної культури, його молодший сучасник, відомий літературознавець С.Єфремов писав:,, Лисенко був один із найдужчих пропагаторів українства, що своєю непереможною силою здобував для його все нові й нові позиції навіть там, куди іншим діячам ніяк було доступитись. Де не брала ні наука, ні письменство, де спинявся розум і логіка – туди йшло сміливо мистецтво національне, рідна пісня, почуття - і перед ним розкривались двері й душі, м’якли серця і приймали віщого послання національного відродження України”.

Пізнання Лисенка як громадянина-патріота, його ,,суспільної душі” дає можливість краще зрозуміти сутність Лисенкової музики, яка стала важливою складовою частиною національного культурного відродження другої половини ХІХ ст.- початку ХХ ст. Українське громадянство з нетерпінням чекало кожної Лисенкової збірки обробок народних пісень, його авторських творів. Можна повністю погодитися зі словами Ф.Стешка (написані 1937р.), що ,, нині…важко уявити той пієтет, з яким ці новинки студіювались і співались по всіх закутках України, де тільки були якісь музичні гурточки, здібні до такої праці. А таких гуртків, особливо ж по школах і тоді ж мало було на українських землях. І це все знало, що автором тих композицій, що так припадали всім до серця, був Лисенко; отож і не дивно, що це ім’я рік від року ставало все улюбленішим, милим, дорогим” [24,с.150]

М.Лисенко був гармонійною особистістю. Відзначають такі якості його характеру, як енергійність, запальність, ентузіазм і поряд з цим – м’якість і лагідність,  щирість і безпосередність, доброта й доброзичливість. Ці якості його вдачі і справа, яку він робив, притягували до нього людей. У Лисенка було дуже широке коло друзів і знайомих. Це найвидатніші українські культурні діячі: П.Куліш, І.Нечуй-Левицький, Б.Грінченко, Д.Яворницький, Леся Українка, М.Драгоманов, М.Старицький, О.Русов,

М.Садовський, М.Кропивницький, М.Заньковецька, П.Чубинський, П.Житецький, М.Грушевський і багато інших. Він підтримував дружні стосунки з діячами культури не тільки Східної, але й Західної України. Про такі творчі контакти свідчать його листи до І.Франка, Ф.Колесси, А.Вахнянина, О.Нижанківського, О.Барвінського, В.Лукича, та ін. М.Лисенко був своєрідним єднальним мостом між культурницькими рухами Сходу та Заходу. Він розумів, яке величезне значення для майбутнього України має об’єднання цих розділених між різними державами земель.

М.Лисенко був знайомий з російськими музичними діячами –представниками ,,Могучої кучки”, з Б.Чайковським,   та іншими слов’янськими діячами культури, з якими листувався: Л.Брохозкою і Л.Кубою (Чехія), Х.Кугочем (Хорватія), І.Шмимановим (Болгарія), та ін. Інтерес до Лисенка виявили також діячі інших країн. Це засвідчує листування композитора з відомим французьким фольклористом і композитором Ж.Тьєрсо. [3, с.98]

М.Лисенко належить до найвидатніших українських композиторів. Його роль в українській музиці можна порівняти з роллю Т.Шевченка в українській літературі. В українській музиці Лисенко був новатором, який заклав грунт для розвитку української національної музики ХІХ ст. на високий художній щабель та професійний рівень і відкрив перед нею нові горизонти. Музична творчість Лисенка – це кульмінаційний етап розвитку українського музичного романтизму; в ній остаточно сформувалася національна модель романтичного стилю.[3, с.108-110]

Естетичною основою творчості Лисенка став принцип народності. Хоч цьому принципу різною мірою надавали ваги всі європейські романтики, для Лисенка він мав особливе значення. Новий зміст музики Лисенка пов’язаний перш за все з новим розумінням принципу народності. Народність у нього – це глибоке розкриття в музиці народного життя, світогляду, характеру, історії народу, а також створення індивідуального стилю на народній основі.[10, с.278]

Нова якість народності в музиці Лисенка пов’язана із новим ставленням композитора до фольклору. Характерне для митців-романтиків особливе зацікавлення фольклором, його збиранням, обробками та використанням у творчості для Лисенка стало чи не основною справою його життя.

Композитор вбачав у фольклорі основне джерело композиторської творчості. До фольклору зверталися й попередники композитора, але новаторство його в тому, що він, записуючи, опрацьовуючи й вивчаючи український фольклор протягом усього життя, глибоко проник у природу народної музики, осягнув особливості народного музичного мислення, народної мелодики, ладової системи, ритміки, народного багатоголосся, зумів це творчо використати і перевтілити у власному стилі. Велика заслуга Лисенка полягає в тому, що він зумів підняти народне до висот професійної майстерності.Завдяки талантові композитора, його великій музичній ерудиції, наполегливому засвоєння і вивченню величезного масиву фольклорного матеріалу, який Лисенко творчо використовував, він зумів створити нову якість національного стилю, нову національно музичну мову, яка була сприйнята й розвинена його послідовниками.

Музично – театральна творчість М.Лисенка велика за обсягом і особливо вагома в мистецькій спадщині композитора. Вона є значним надбанням українського музичного мистецтва. Доробок композитора становить понад 20 музично-театральних творів. Він написав 10 опер (,,Андріаміада”, ,,Різдвяна ніч”, ,,Утоплена”, ,,Наталка Полтавка”, ,,Тарас Бульба”, ,,Коза-дереза”, ,,Пан Коцький”, ,,Зима і Весна”, ,,Енеїда”, ,,Контюрн”), дві незавершені опери (,,Гаркуша”, ,,Маруся Богуславка”), чотири музично-театральні твори, що наближаються до опери, одну оперету (,, Чорноморці”), чимало музики до театральних вистав.

У музично-театральній творчості М.Лисенка вперше повною мірою сформувалася модель національної опери та її жанрові різновиди. Серед них дитяча комічна опера   (,, Коза-дереза”, ,,Пан Коцький” )  та  дитяча  фантастична  опера  (,,Зима і Весна”).

 Ці опери створені Лисенком на основі казкових сюжетів. Лібрето всіх трьох опер створила письменниця Дніпрова Чайка. Композитор назвав ці театральні твори ,,операми” [с.416] Вони були розраховані в основному на виконання дітьми. Опери ,,Коза-дереза” призначалась для дітей молодшого віку, ,,Пан Коцький”- для дітей середнього віку, а складніша опера ,,Зима і Весна”- для дітей і дорослих. У кожній опері Лисенко дає детальні ремарки щодо їх сценічного оформлення, поведінки персонажів, особливостей виконання тощо. [1, с.69]

Основу всіх опер становить музика, і лише зрідка композитор включає розмовний текст. Ці твори мають усі необхідні ознаки опери, інструментальні вступи інструментальні епізоди між вступами персонажів, сольні вокальні номери, ансамблі, хори.В операх немає жанрового визначення номерів та нумерації. На відміну від перших двох опер, що мають невеликі інструментальні вступи, опера ,,Зима і Весна“ починається досить розгорнутою увертюрою.

Музика дитячих опер М.Лисенка має яскравий народний колорит. У них простежується цитатне використання народних пісень – часто з іншими текстами, створеними лібретистом. Поряд з цим є й музичні номери з авторською музикою, в якій перевтілені народно - пісенні джерела. Така опора Лисенка на фольклорні джерела не випадкова, адже він як педагог надавав важливого значення вихованню дітей на народній пісні. Опери мають також етичну і художньо – естетичну цінність. Вони виховують художній смак, розвивають творчу фантазію дитини. Вони приваблюють нас своєю поетичністю і простотою, чудовим народним фольклором.

Вперше в історії української музики М.В.Лисенка були створені відомі опери для дітей, які є цікавою сторінкою творчої спадщини композитора. Образи народних казок знайшли в них яскраве музично – сценічне втілення завдяки майстерному використання неоціненних скарбів народно – пісенного мистецтва. І сьогодні чудові дитячі опери М.В.Лисенка ,,Коза-дереза”, ,,Пан Коцький”, ,,Зима і Весна” не втратили своєї художньо – естетичної цінності і мають велике громадсько – виховне значення. [1, с.74]

Розділ 2. Українська музична казка в практиці сучасної школи 2.1.   Театральна   діяльність   школярів   як   необхідний   елемент освітньо-виховного процесу на всіх його етапах.

У розкритті сутності театрального мистецтва та специфіки його впливу на розвиток особистості доцільно звернутися до феномена гри. Адже саме ігрова природа театру надає йому виняткової ролі у художньо-творчому вихованні учнів різних вікових груп, оскільки найважливіші види діяльності людини так чи інакше пов'язані з грою, якій притаманні різноманітні життєві функції.

Так, на думку багатьох авторів, витоки гри коріняться у вродженому інстинкті наслідування; гра задовольняє потребу у відпочинку й релаксації; її можна розглядати як попереднє тренування перед серйозною справою, здійснення якої вимагає життя; у грі можна побачити форму задоволення нереалізованих бажань; необхідну для суб'єкта компенсацію одноманітної діяльності; вправу на самовдосконалення тощо. Отже, гра становить поняття з багатьма гранями смислу і охоплює найрізноманітніші сфери людського існування. [6, с.40]

Ще за часів античності мислителі розглядали гру як своєрідну модель всесвіту. Вважалось, що всі люди є ляльками, створеними Богом. Вони живуть, граючись, а форму їх забав представляє мистецтво.

Гра знаходила своє місце в офіційно-суворому світі середньовіччя, пронизуючи всі його ритуали й церемонії.

Ігрова стихія вирує і в народних святах, де, за висловом М. Бахтіна, "саме життя грає, а гра стає життям".

Філософсько-теоретичне осмислення взаємозв'язку гри та мистецтва бере свій початок в ідеях І. Канта. У своїй праці з естетики "Критика здатності судження" філософ характеризує мистецтво як своєрідний вид гри і пов'язує можливість художніх творів давати людям естетичну насолоду з тлумаченням категорії "ілюзія". Переживання ілюзорного образного вимислу мистецтва очищує та вгамовує почуття і в такий спосіб надає людин, мудрості. Цим І. Кант пояснює моральне значення ігрової мистецької дп.

Іфову природу мистецтва блискуче розкриває Ф. Шиллер у праці "Листи про естетичне виховання". За його концепцією гра відображає живу енергію, силу, невпинний рух, природне прагнення краси й довершеності. Поступово фізичні іфові дії набувають естетичної форми та перетворюються в мистецтво. Наприклад, стрибок, зумовлений радістю, стає танком, звуки, які викликали почуття жалю та смутку, ритмуються і складаються у спів.

Досить цікавою є розгорнута теорія фи К. Гросса. Він підкреслює, що гра має винятково важливе значення для розвитку індивідуума, виявлення і закріплення його здібностей. Естетичну ілюзію філософ інтерпретує як вільну гру внутрішнього "я" особистості, акцентуючи спорідненість естетичної насолоди та іфової діяльності, як таких, що є самоцільовими і спрямованими на відтворення внутрішньої свободи суб'єкта.

Рольові функції людини були предметом роздумів німецького письменника Г. Гессе. Для того щоб знайти себе, людині треба "профати" багато ролей. Через гру можна зрозуміти своє "я", безліч власних потенцій, котрі розкриваються у відповідних умовах або залишаються нерозкритими. Закони гри спрямовують всі процеси життєдіяльності суб'єкта і знання цих законів є запорукою досягнення її потрібних результатів. На думку Г. Гессе, у невмілого гравця справжнє життя підміняється грою, природне стає штучним, реальне -умовним. [18, с. 19-22]

Американський психотерапевт Е. Берн, популярність якому принесла книга "Люди та іфи", вбачає в грі психологічні проблеми людських взаємин. Він вважає, що чимало людських комплексів, що негативно позначаються на розвитку особистості та процесах її діяльності, закладаються в дитинстві. І запобігти цьому можливо за допомогою конструктивних ігор, принцип яких формулюється тезою "лікуйте подібне подібним".

Підсумовуючи різноманітні ознаки гри, Й. Хейзинга визначає п як дію, що протікає у певних проміжках часу, простору, смислу, відповідно до певної послідовності й добровільно прийнятих правил поза сферою корисності та необхідності. Гра завжди супроводжується піднесенням і емоційним напруженням, викликає радість і внутрішню розрядку. Вона с естетичним явищем і охоплює всі основні духовні сили людини в їх єдності та цілісності: сприймання і образне мислення, емоції та інтелект, волю та уяву.

Естетичний потенціал гри знаходить своєрідне виявлення в сфері художньої творчості. Це ігрові елементи обрядів, свят, різні форми народного театру, зокрема балагану, цирку, театру ляльок. Саме грою називають мистецтво музикантів, грою в її чистому вигляді є танець, змагально-ігровий чинник притаманний творчим процесам з пластичного мистецтва. Але найорганічнішим і найщільнішим є зв'язок між грою і театром.

Театральна вистава за своєю природою є ігровим дійством, в якому можна вирізнити три компоненти: власне дійство (як сутність і принцип драми), гру, видовищність. В такому ігровому дійстві завжди є два плани — реальний і уявний. Навіть коли митець прагне відтворити максимальний "ефект присутності" на сцені, тобто правдиву життєву картину, глядач знає і аж ніяк не забуває, що перед ним умовний світ. На цьому грунтується естетична насолода мистецтвом — творче співпереживання.

Двоплановість є характерною рисою будь-якої гри. Згадаймо дитину, яка бавиться. Вона вірить і не вірить у реальність ігрового дійства. Усвідомлюючи, що стілець — це не літак, вона тим часом переживає цілком реальні почуття, подібні до тих, які відчувають пілоти. Порушення одного з компонентів — реальної або уявної ситуації — припиняє гру. З цього приводу Л. Столович у книзі "Мистецтво і гра" висловлює думку, згідно з якою гра є школою, що вчить людину сприймати умовність, бачити в умовному безумовне, в безумовному умовне, без чого не може бути сприйняття художнього твору. Коли у палиці дитина уявляє коня, вона вчиться бути глядачем, бо саме в грі вона починає розуміти, що один предмет може заміняти інший, виступати його символічним зображенням. Певна річ,

ігрова умовність і художня - неідентичні  поняття.  Але  перша є необхідною умовою підготовки до опанування другої.

Сучасна соціологія розкриває поведінку особистості через поняття

"соціальна роль", що дає підстави твердити про широке виховне значення

театру. Саме гра уможливлює усвідомлення суб'єктом свого внутрішнього світу, власної позиції у взаєминах з іншими людьми, сприяє формуванню і тренуванню   фізичних   та   духовних   здібностей   людини.   Елементи   гри вплітаються в процеси міжособистісного спілкування, зокрема невербального(міміка, жести, тембр голосу, інтонації), модифікуються в суспільних нормах, принципах, традиціях, звичаях. Тому мистецтво театру, що грунтується на ігровій   діяльності,   водночас   з   наданням   естетичної   насолоди   сприяє всебічному розвиткові особистості, її соціальному становленню.

На думку психологів, гра є провідною діяльністю дитини, в процесі якої розвиваються всі життєво необхідні якості особистості. Причому у наукових працях підкреслюється спорідненість психічних процесів дитячої та мистецької гри. Так, гру, як і художню творчість можна віднести до інтерогенних форм поведінки, тобто таких, імпульсом яких є внутрішні спонукальні   мотиви   дій.   Крім   цього,   гра   виступає   основою   дитячої художньої творчості, в якій окремі види мистецтва ще не розрізнені, не спеціалізовані.  Цінність дитячої гри  полягає передусім в тому,  що тут розвивається здатність до творчого уявлення як необхідного підґрунтя будь-якого виду мистецтва, ілюзорна реалізація нереалізованих бажань.

Уже перша зустріч дитини з мистецтвом відбувається через іграшку. Гра не буває без іграшки, і якщо її немає у граючого, він створює її сам з будь-якого предмета.

В цьому можна побачити і зв'язок гри з образотворчою діяльністю дітей, їх прилученням до малювання, ліплення, художнього конструювання, а також до сприйняття творів графіки, живопису, декоративно-прикладного мистецтва. Адже гра й малювання є тими видами діяльності, які сприяють практичному освоєнню реального соціального простору: у символічних діях і

зображеннях  дитина   програє   різні   колізії  життя,   відносини   людей ідентифікує і відокремлює себе від персонажів, яких вона сама вводить до ігрових і образотворчих сюжетів.

З набуттям елементарних умінь відтворювати бажаний образ аркуш паперу стає для дитини справжнім ігровим майданчиком. Дитячі малюнки завжди динамічні, бо дитина малює, граючись, і грає, малюючи. І наприклад, за бажанням юного митця сонечко то з'являється, то зникає, дерева зеленіють або вкриваються снігом. [16, с.5]

Впливом ігрової уяви психологи пояснюють і потяг дітей до постійного перевтілення образів у ліпленні. Так "колобок" стає "грибом", "гриб" перетворюється на фантастичну "голову" і таке інше. [16, с. 17]

Аналогічна ситуація спостерігається у грі з кольорами, коли дерева малюють синім, кінь червоним, птах жовтим. Своєрідність такої діяльності полягає в тому, що це не просто гра, а гра-мистецтво, рух до художнього пізнання через ігрову фантазію.

Грою-мистецтвом є й поетична, й музична, й драматична діяльність. Адже всі види художньої творчості синтезуються дитиною, яка в цілісному ігровому комплексі малює, співає, танцює, римує слова.

Отже, дитяча гра є специфічним театром, в якому дитина водночас виступає і "актором" (граючи роль мами або лікаря, вихователя чи розбійника), і "режисером" (що організує дії своїх одноліток та проголошує репліки, які замінюють уявних партнерів), і "драматургом" (що імпровізує сюжетну дію й словесний текст). Тому театральна драматизація є такою близькою для дитини і якнайбільше відповідає її художнім потребам. [5, с.53] Л. Виготський пояснював популярність драматизації як виду дитячої творчості двома причинами: по-перше, драма, що заснована на діях самої дитини, тісно пов'язує художню творчість з особистими переживаннями; по-друге, будь-яка драматизація є грою, тому вона синкретична, тобто охоплює різні види творчості. [5, с.80]

У структурі драматичної вистави, так само, як і в грі, діалектичне поєднуються реальне та вигадане, творча свобода та правила, що обмежують її. Втім на відміну від дитячої гри, яка відбувається "для себе" і не вимагає оцінки глядачів, театральна драматургія підпорядкована певним законам мистецтва, дотримання яких є необхідним для розуміння художнього дійства тими, хто сприймає його.

Театральна гра — це цілеспрямований процес втілення образу, який регулюється свідомістю і вимагає від актора осмислення ролі, проникнення в її глибинну сутність, відтворення характеру, логіки поведінки, намірів персонажа. Театр вимагає від актора органічного поєднання емоційної захопленості й самоконтролю. Щоб знайти потрібні для характеристики образа засоби виразності актору треба за допомогою уяви поставити себе на місце героя. Ця своєрідна "гра в поведінку" (К. Станіславський) стимулює уявлення, здатність приймати запропоновані умови сюжету, знаходити переконливі способи їх відтворення з використанням різноманітних вербально-візуальних прийомів.

Виходячи з генетичного зв'язку дитячої та театральної гри, можна зробити висновок щодо педагогічного керівництва мистецькою діяльністю учнів, необхідності збереження етапності її динаміки від простих ігрових до театральних форм.

На першому етапі (1—4 класи) театральну роботу слід будувати на сюжетно-рольовій грі, що є перехідною формою до театральної драматизації. Для молодших школярів характерним є поступове сходження від загальнорозвивальних ігор, вправ, етюдів до усвідомлення певних закономірностей театрального мистецтва, спеціальних термінів. 1 Основою педагогічної роботи можна вважати опору на відкриту емоційність дитини, психолого-фізіологічну потребу до перевтілення, інтерес зробити все власними руками. Разом з тим, важливо враховувати відсутність у дітей навичок колективної дії, типове для цього віку почуття стомленості від одноманітних занять.

Спочатку дітям  пропонується  самим  придумати  ігрові ситуації виконати етюди на ті чи інші імпровізації, пояснити їх зміст. Поступово сюжетні схеми доповнюються новими деталями, ускладнюються елементами театральної гри і перетворюються у невеличкі вистави. Для їх підготовки часто використовуються дитячі розповіді, казки, легенди, анімалістичні образи, що синтезують реальне й фантастичне, розвиваючи асоціативні уявлення школярів, їх емоційну пам'ять, культуру поведінки і мови творчу ініціативу.  В такий спосіб суто театральні завдання органічно взаємодіють із загальнодидактичними і виховними. [2, с. 20]

Наступний етап (5-Ю класи) спрямований на формування основ глядацької культури учнів. Народжуються перші уявлення про грим, сценічні костюми, конкретні знання з пластики і сценічного мовлення. Проводяться вправи на "мову рухів" у просторі сцени, пантоміму, танець.

У 5-6 класах, не перериваючи фонової (тренажної) ігрової діяльності, учні засвоюють в дії елементи театральних стилів, жанрів, їх еволюцію. Велику роль в цьому відіграють позаурочні заняття, що мають значні резерви часу. Інтерес школярів викликає робота над костюмами, бутафорією, оформленням сценічного простору, вдосконаленням сценічного жесту. За допомогою гриму, характеру ритму, костюмів створюються невеличкі інсценовані імпровізації.

Старшокласники осягають більш складні проблеми побудови мізансцен, світлового і музичного оформлення вистав. Йде активне опанування специфіки театральної мови, оволодіння виражальними засобами, поглиблюється розуміння синкретичної природи театрального мистецтва, художньої цілісності драматичного спектаклю.

Репетиції спрямовуються на всебічний розвиток театральних умінь учнів: вони повинні самі створювати декорації, виготовляти бутафорію, малювати афіші і програми, фати "ролі" робітників сцени, чергових по залу тощо. [2, с.21]

Таким чином, дитяча сюжетно-рольова гра перетворюється на театральну діяльність як мистецтво. Для неї значущим є не сам процес, а результат художньої творчості, що викликає естетичне задоволення від гри духовних сил, сприйняття прекрасного і тим сприяє розвитку людської особистості.

Сучасна  школа  дедалі  частіше  звертається  до  мистецтва театру Проводяться пошуки можливих варіантів використання театральних методик у навчально-виховному процесі.

Так, роль шкільного театру в системі мистецької освіти учнів розглядає Н. Миропольська. Вона пропонує такі напрямки його впровадження в практику навчально-виховного процесу:

а)
театральне    просвітництво,    що    передбачає    вивчення історії

театру,   архівних   і   мемуарних   матеріалів,   перегляд   і   прослуховування

театральних   вистав,   радіо-   і   телевистав,   ознайомлення   із   сценічною

іконографією, еволюцією театральної архітектури;

б)
театральна самодіяльність, яка включає активне пізнання основ

театральних професій: актора, режисера, сценографа, декоратора, костюмера, гримера. У процесі роботи над самодіяльною виставою вивчаються основи драматургії, способи фізичних і психофізичних дій, режисерська майстерність, закони світлового і музичного оформлення спектаклю, рішення сценічного простору, створення інтер'єрів, силуетів одягу, аксесуарів, гриму;

в)
виховання мовної культури: робота над чистотою і вишуканістю

мови,        розумінням   образного     значення   слова,   вмінням  його творчо

використовувати не лише на сцені, а й у побуті;

г)
створення театральної бібліотеки (музею, центру), тобто зібрання

книг, автографів, особистих архівів видатних майстрів. Це дає можливість розкрити особливості творчого стилю представників театрального мистецтва, зрозуміти деталі копіткої роботи над підготовкою вистави і   в такий засіб сформувати почуття поваги до традицій театру;

д)    активізація     театральної    творчості      дітей,      використання драматизації  в   процесі   викладання   різних   навчальних предметів;

є)    розвиток   здатності   до   художнього   сприйняття   театрального

мистецтва   у   сукупності   його   різноманітних   форм.   З   усвідомленням значущості театру у формуванні особистісних якостей учнів спостерігається тенденція урізноманітнення типів шкільної театральної освіти. Виникають загальноосвітні школи театральної орієнтації, в яких спеціальні заняття цього профілю   є  домінуючими;   школи   з   театральними   класами,  де  уроки драматизації включено до розкладу    навчальних    занять;      школи,     які активно     впроваджують  позакласні  театральні   форми  (театральні  ігри, шкільний театр, театральні гуртки: ляльковий, фольклорно-етнографічний, казковий, поетичний тощо). [14, с. 30-35]

На думку багатьох дослідників, театральна діяльність сприяє активізації інтересу школярів до мистецтва, поліпшує психологічну атмосферу в класі, позитивно позначається на характері міжособистісного спілкування, розвиває фантазію, пам'ять, увагу, відчуття ритму, простору і часу, фізичну досконалість та ін.

Проблемам загальнорозвивального потенціалу театру присвячено роботи А. Єршової та Т. Пені. Автори розглядають театральну діяльність школярів як необхідний елемент освітньо-виховного процесу на всіх його етапах: у початкових, середніх та старших класах. Вони пропонують включати елементи драматизації в шкільні уроки, організовувати театральні заняття у позакласній роботі, а також упроваджувати в шкільну практику факультативи, спеціальні театральні класи. [9, с. 25]

Цікавий досвід використання театрального мистецтва у навчальних закладах різного типу накопичено педагогікою зарубіжних країн, що переживає сьогодні справжній "театральний бум".

Так,   драматургія   є   важливим   компонентом   шкільних   програм Великобританії, в яких театральне мистецтво вивчають з метою опанування гуманітарних предметів (історії, літератури, культурології), вдосконалення англійської мови, а також як самостійну дисципліну.

Існує також багато шкільних студій, що називаються "Театр в освіті" Вони складаються з мобільної групи акторів-школярів, які виконують також функції декораторів,  гримерів,  костюмерів,  освітлювачів тощо.  Студіями керують режисери-викладачі з професійною освітою, яку вони здобувають в університетах країни.

У зв'язку з цим варто звернути увагу на обов'язкову для багатьох вузів

Великобританії   театрально-педагогічну    підготовку   майбутніх   фахівців.

Наприклад, до навчального плану Темзького політехнічного університету введено курс з усного мовлення та драми, який спрямований на забезпечення студентів знаннями і вміннями роботи в школі. Випускники університету здобувають    додаткову    кваліфікацію    режисера    театральної    вистави. Критеріями   їх   фахової   компетентності    вважаються:   розуміння   основ педагогічного керівництва театральною діяльністю на уроках і в позаурочний час; знання законів художнього оформлення вистави; оволодіння засобами  контролю поведінки школярів, їх індивідуальною та груповою діяльністю; здатність  чітко  формулювати  завдання;   знання  драматичної літератури, історії і теорії театру; знайомство з методиками використання театралізації у педагогічному процесі.

Ґрунтовність підготовки студентів до театральної діяльності показує, що драматична гра розглядається англійськими колегами, як універсальний інструмент впливу і на особистість вихованців, і на самих майбутніх вихователів. Адже, на думку багатьох авторів, освіта без театралізації є неповноцінною.

Драматичне мистецтво займає вагоме місце і в практиці шкіл Канади. Тут мистецтво театралізації розраховано не стільки на реакцію глядача, скільки на активізацію потреби учнів у творчому самовираженні. Драматичні

уроки є формою організації навчального процесу, в якому за допомогою елементів театральної гри школярі опановують знання з історії, літератури музики, географії, біології, образотворчого мистецтва. Саме зміст цих предметів стає сюжетною основою драматизацій.

Крім цього, широко використовується театральна імпровізація учнів Правила її організації полягають в тому, що учні не обговорюють попередньо ситуацій інсценування, тобто не складають заздалегідь певного сценарію Найчастіше в імпровізаціях розкриваються теми моральної поведінки людини, наприклад: "Як має поводити себе новачок у класі?", "Як слід будувати свої відносини з людьми?", "Як треба поводити себе вдома?" та ін.

Дійовою формою навчання мистецтву живого слова є так звана "усна інтерпретація". Вона передбачає оволодіння учнями технікою мовлення, логікою побудови речення, емоційно-образним сприйняттям та відтворенням художнього тексту. В процесі індивідуального і хорового читання учні повинні засобами інтонаційної виразності передати характер того чи іншого персонажа. Мистецтво сценічного перевтілення розвивають і такі види драматичної творчості, як інсценування окремих епізодів творів, сценічна інтерпретація поезії або прози, постановка авторської п'єси.

Підготовка вчителів до використання драматизації у навчальному процесі здійснюється в педагогічних закладах Канади. Причому існує певна специфіка такої підготовки, що залежить від фахового профілю майбутньої діяльності студентів: філологічного, дошкільного, історичного тощо.

Французький досвід театральної шкільної діяльності охоплює широкий спектр форм і методів роботи з дітьми від різноманітних самодіяльних гуртків до участі у виставах професіонального дитячого театру. Оскільки практично всі предмети включають так чи інакше елементи драматизації, то в школах існує посада "аніматора" (від французького "оживлювати"). Такий фахівець для проведення занять зі школярами обов'язково повинен мати спеціальну театральну підготовку (автора і режисера). [12, ст8-19]

Досить поширеною формою мистецької освіти учнів с проведення

"театральних уроків", до яких залучаються професійні актори. Як правило вони відбуваються за такою схемою: для встановлення контакту з дітьми актори показують етюди, в яких розповідається якась історія; потім дітей просять повторити те, що вони побачили; для діалогу-обговорення дітям пропонують порівняти різні сценічні інтерпретації образів; потім актори знову показують історію, враховуючи підказки дітей. Безпосередній контакт з художньою творчістю допомагає школярам зрозуміти театр як цілісний феномен,   що   розвиває  здатність  до  художнього  сприйняття,  почуття прекрасного, сприяє дитячому самовираженню.

Театральні уроки можуть бути перспективними і для педагогічної практики нашої країни. Досвід подібної діяльності доцільно врахувати у розробці перспективних методик мистецької освіти.

Самодіяльна театральна творчість школярів має вагому виховну дію

тоді, коли піднімає важливі питання моралі, світогляду, соціального розвитку сьогодення. Театр, який вводить школярів у світ народної філософії, глибинної   сутності   народного   життя,   є   народознавчим   театром.   Тому навчально-виховні заклади мають звернути на їх організацію особливу увагу.

Серед   різних   видів   театру   (ляльковий,   драматичний,   фольклорний, етнографічний,  літературний  тощо)  особливий  виховний  потенціал має поетично-фольклорний театр, використання якого пояснюється, насамперед, тим, що для формування гармонійно розвиненої особистості необхідно задіяти надбання національної культури в усіх її основних виявах і жанрах - пісенному,     поетичному,     хореографічному,     декоратавно-вжитковому, філософському тощо. На жаль, поширена практика відтворення свят та обрядів не може дати бажаного результату, оскільки функції обряду набагато складніші, ніж ті, що може відтворити сцена, та й обрядові дії у своєму природному побутуванні стали значно простішими.

Отже, слід вести пошук нових форм національного виховання, які ґрунтуються на провідних ідеях народної філософії та педагогіки, мають

 До відповідний емоційний та  інтелектуальний  потенціал   г естетики та соціально-моральних проблем сьогодення.

Поетично-фольклорний театр є сучасною формою залучення дітей молоді до народних надбань. Проста демонстрація обряду є мало зрозуміло для сучасного школяра, а от слова, дії персонажів поетично-фольклорної вистави можуть пояснити смисл давнього обряду, звичаю, висвітлити їх глибинну філософську сутність.

Поетично-фольклорний театр - театр символічний, знаковий. Через

образ, символ можна фунтовно висвітлити різноманітні процеси духовного життя, наблизити їх до школярів. У цьому поетично-фольклорний театр спирається на досвід шкільного театру ХУІІ-ХУШ ст. - видатного явища історії,   культури,   педагогіки   України.   Символічною  основою  театру  є давньоукраїнська міфологія. Звернення до міфології збагачує емоційний світ підлітка образами  прекрасних, гармонійних героїв давнини, допомагає розумінню і сприйняттю народного світогляду, для якого характерними є шанування природи, культ Матері, Дитини, віра в обов'язкову перемогу Світла і Добра. [22, с.39]

Мова поетично-фольклорної вистави є, переважно, віршованою. Цим зберігається тісний зв'язок із народною поезією, з характером сприйняття світу в Україні. Важливою складовою частиною 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 слова, легенди, казки, пісні, танцю, народної та української класичної музики тощо. [26, с. 15-19]

Дитячий поетично-фольклорний театр є театром інтелектуальним (на противагу поширеному розважальному). Тут звертаються не лише д обрядів, а й до найважливіших моментів історії" нашої Батьківщини. Ц театр можна розглядати і як художній, і як дидактичний - завдяки йому підлітки набувають знання основ народної культури. У той же час театр є джерелом яскравих емоцій та почуттів, він формує естетичний смак, розвиває художні здібності дітей.

Беручи участь у діяльності поетично-фольклорного театру, школярі прилучаються до національної культуротворчості; тут відкривається широкий простір для фантазії, уяви, ініціативи, створення власних сценаріїв поетичних вистав, опрацювання відповідної літератури тощо.

2.2. Педагогічний потенціал музнчно-драматичних творів для дітей

Музика для дітей є вагомою галуззю творчості українських композиторів. Започаткована класиками, вона плідно розвивалась у XX ст і продовжує створюватись у наш час. Вона виконує важливу роль у музично-естетичному вихованні підростаючого покоління, сприяє духовному збагаченню дітей і юнацтва, посиленню їх здатності ширше сприймати навколишній світ.

Музика для дітей поділяється на два основні види: для слухання і для виконання її дітьми. Обидва види включають театральну, оркестрову, вокальну - сольну, ансамблеву і хорову та інструментальну - для сольного виконання на різних інструментах, а також для ансамблів. До театральної музики відноситься передусім оперна і балетна музика, а ще мюзикли та музика до вистав у різного типу театрах: юного глядача, лялькового театру тощо. В усіх цих галузях творчості українські композитори мають чималі здобутки. Крім цього, починаючи з 2-ї половини XX ст., українські митці створили багато музики до мультфільмів.

Перші українські опери для дітей були створені ще в кінці XIX ст. М. Лисенком "Пан Коцький" (1891) та "Зима і Весна" (1892) - поставлені в різний час на сценах професійних театрів, а також "Коза Дереза"(1893), яка користується особливою популярністю серед юних виконавців (виконується дітьми постійно у різних колективах до сьогодні). В основу всіх трьох опер М. Лисенка покладено українські народні казки, музика побудована на відомих народних піснях і танцях, мелодії яких легко запам'ятовуються, і тому ці опери добре сприймаються дітьми.

У перших десятиліттях XX ст. були створені дитячі опери К. Стеценка, теж на народній основі. Це: "Лисичка, Котик і Півник" (1910) та "Івасик-телесик" (1911), а також опера М. Леонтовича "На русалчин Великдень", закінчена, відредагована і оркестрована М. Скориком. Остання була поставлена в Київському театрі опери та балету ім. Т. Шевченка до 100-річчя від дня народження композитора (1977). Вона приваблює юних слухачів своїм фантастичним сюжетом, яскравою музикою, що увібрала в себе поезію і самобутність обрядових пісень Поділля.

у  зО-40-их  роках  з'явились  опери   С Компанійця   на  лібрето М. Пригари "Вовк і семеро козенят" (1939), І. Польського "Терем-Теремок" на власне   лібрето   за   С.   Маршаком   (1949),   що   йшла   в   багатьох   театрах колишнього Радянського Союзу та опери на той самий сюжет 1. Драго. Однією з  кращих  дитячих  опер  другої  половини  XX  ст.  є  "Казка про загублений   час"   (1951)   Ю.   Рожавської   на   лібрето   Л.   Компанієць   за однойменною казкою Є. Шварца. Розвиток драматургії тут відбувається за принципом   контрастно-динамічного   чергування   наскрізних   епізодів,   що наближує її до жанрового типу музичної драми. Опера Ю. Рожавської йшла у київському оперному театрі. А у Львові в оперному театрі була поставлена опера-казка Б. Янівського "Царівна жаба", у Києві в Державному музичному театрі для дітей і юнацтва - опери "Буратіно" О. Білаша, "Золоторогий олень" О. Костіна за літературною основою Д. Павличка, (у 80-х роках), а в 90-х роках нова версія казки "Івасик-телесик" - опера І. Щербакова "Пастка для відьми" на лібрето Г. Конькової, в київському театрі музичної комедії -"Чиполіно" Б. Алексеєнка у співавторстві з Ю. Котиленцем на основі п'єси

Джанні Родарі.

До опер, написаних спеціально для дитячого виконання, належать "Марійка — розгубійка" Б. Алексеєнка, "В зеленому садочку" А. Філіпенка, "Якщо є друзі" М. Завалішиної "Королева - Зубна щітка" В. Шаповаленка. Дві останні виконувались також професіональними артистами, записані у фонд Українського радіо. [17]

Не менш інтенсивно працювали композитори в галузі балетної музики. Серед авторів - Д. Клебанов, який створив перший в українській музиці балет "Лелеченя"(1937), Коломієць написав балет "Улянка" (1962) про дружбу дітей і їхню любов до природи, М.Сильванський - балет-казку "Надзвичайний   день"   (1964).   Побут   сучасних  дітей  тут   поєднується фантастикою.  Популярний балет_"Кіт у чоботях"  В. Гомоляки  (1963) за казкою Ш. Перро йшов у Київському оперному театрі, "Дюймовочка" Ю Русинова за казкою Г.  X.  Андерсена (1964) багато років ішла  на сцені Одеського оперного театру.  У  80-х  роках був створений  балет "Снігова королева" Ж. Колодуб теж за Г. X. Андерсеном, який був поставлений на сцені Донецького оперного театру. [30]

Цікавий зразок поєднання фантастичної казки з сучасністю і в змісті і  в засобах музичного розкриття дає балет Ю.  Рожавської "Королівство кривих дзеркал"  (1965) за казкою  В.  Губарєва.  Всі  ці балети отримали сценічне втілення в різних театрах у виконанні професійних артистів. Балет "Королівство кривих дзеркал" виконувався також дитячою хореографічною студією Жовтневого палацу в Києві, був показаний на сцені Кремлівського палацу в Москві. Для виконання дітьми були створені балети А. Мухи "Мрії" (1969)  та   "Івасик"   (1971,   у  співавторстві   з  І.   Віденським  (лібрето  Н. Скорульськоі),   Ж.   Колодуб   "Пригоди   дівчинки-Веснянки"   (лібрето   Л. Бондаренко) та ін.

Серед мюзиклів набули популярності "Пригоди Гекльберрі Фіна" Жанни і Левка Колодубів. У ляльковому театрі упродовж багатьох років йшли вистави з музикою українських композиторів - В. Гомоляки "Великий Іван" (відзначена почесним дипломом), А. і В. Філіпенків "Барвінок", В. Шаповаленка "Пригоди Піфа" і "Наш веселий Колобок". Для дитячих театрів писали музику М. Колесса, І. Вимер, М. Кармінський, Н. Юхновська, В. Філіпенко, Б. Янівський, Ю. Шевченко, М. Чембержі та ін.

У другій половині XX ст. особливо в 60-80-х рр. інтенсивно розвивалась галузь мультиплікаційного мистецтва. Успіхам мультфільмів для дітей великою мірою сприяла яскрава і образна музика композиторів Б. Буєвського, Л. Грабовського, М. Скорика, І. Карабиця, Є. Станковича, Л. Дичко, М. Завалішиної, О. Канерштейна. Л. і Ж. Колодуб, О. Киви, В. Кирейка, А. Коломійця, Я. Латиського, А. Мухи, Ю. Рожавської, Г. Гембери, В. Шаповаленка, А. Штогаренка, Я. Цегляра та ін.

Українські митці зробили внесок і в розвиток програмної симфонічної

музики для дітей. В її основі  - сюжети з життя школи і дозвілля учнів

казкових   героїв   відомих  літературних  творів  українських  та  зарубіжних письменників,   українського   фольклору.   До   цікавих   її   зразків   належать "Симфонічні казки" А. Штогаренка з циклу "Дорослі дітям", а також його "Молодіжна сюїта", "Симфонічна сюїта "Лис Микита" І. Вимера за казкою І.Франка,   "Піонерський  бал"   А.  Мухи,  "В  зоопарку"  О. Левицького.  "На шкільному карнавалі" В. Шаповаленка тощо. За прокоф'євськими традиціями композитор М. Сильванський створив новий в українській музиці жанр симфонічну  казку для читця з оркестром  "Івасик-Телесик"  на слова П.  Тичини, а також для читця та інструментального тріо "Кіт хвастун" на вірші Г. Бойка. Менше творів написано для виконання дитячими симфонічними оркестрами та інструментальними ансамблями. В їх числі: "Симфонієти" М. Тіца та І. Польського, "Маленька сюїта" І. Мартона "Парафраз на тему народної  пісні   "Думи   мої""   Д.   Клебанова  для   симфонічного  оркестру, "Поема" В. Борисова для камерного оркестру і арфи, "Молодіжний квартет" для  струнних  інструментів  В.  Барвінського,  "Маленький  вальс",  "В гаю зелененькім", "Ой зацвіли фіалочки" Б. Фільц для ансамблю скрипалів, її ж "Пісня" та "Скерцо" для скрипки, віолончелі та фортепіано, "Шарманка" для ансамблю   духових   інструментів,    "Поема"    для   двох   фортепіано   Ю. Щуровського, цілий ряд п'єс для ансамблю духових інструментів А. Мухи , "Сюїта з трьох частин для трьох флейт без супроводу" Ж. Колодуб та ін.

Чимало музичних творів написано українськими митцями для різних інструментів для сального виконання у супроводі фортепіано, зокрема великою популярністю користується "Інтермеццо" для скрипки і фортепіано Л. Ревуцького. "Мелодія" для скрипки а також у варіанті для струнного оркестру М. Скорика, "Аркан" та "Романс" для скрипки і фортепіано Б. Фільц, "Мелодія" для віолончелі і фортепіано та "Іспанський танець" для ксилофону та фортепіано Ю. Щуровського, "Альбом п'єс" для дзвіночків Ж. Колодуб, її ж "Три п'Чси для гобоя соло (імпровізації )" та ін.

Композитори    звертаються    також    до    створення    педагогі репертуару в інструментальних жанрах великих форм, які сприяють позви художнього смаку і віртуозних навиків у юних виконавців. Це - концепт' для скрипки з оркестром А. Штогаренка, концерт для скрипки на народ ' теми К. Шутенко, Концерт для скрипки з оркестром Г. Фінаровського тп фортепіанні концерти з оркестром М. Сильванського, Молодіжні концерти для  фортепіано  з  оркестром   Ю.   Знатокова,  М.  Скорика,  Б.  Фільц   той фортепіанні концерти з оркестром І. Берковича, концертіно для фортепіано з оркестром   Л.   Шукайло,   Б.   Фроляк,   концертіно   для   двох   фортепіано Т. Сакаєвої-Ростимашенко тощо.

Значним внеском для народних інструментів є два концерти для баяна, концерт для бандури з оркестром, концерт для балалайки з оркестром К. Мяскова, три концерти для баяна Я. Лапінського, "Концертино-рондо" для баяна з оркестром народних інструментів та ін.

Серед сольних інструментальних творів найбільше написано для фортепіано. Міцний фундамент цієї галузі був закладений класиками українського мистецтва М. Лисенком, П. Сокальським. Я. Степовим, В. Барвінським, С. Людкевичем, В. Косенком, Л. Ревуцьким. Значний внесок у фортепіанну літературу для дітей і молоді зробили М. Колесса, Б. Кудрик, Н. Нижанківський, А. Штогаренко, Л. Булгаков, М. Гржибовський, В. Барабашов, Ю. Знатоков, О. Жук, І. Ковач, В. Кирейко, І. Шамо, А. Коломієць, І. Беркович, М. Сильванський. Останній створив цікаві програмні п'єси - музичні картинки за казкою О. Пушкіна "О попе и его работнике Балде". "Пригоди Мюнхаузена та ін.

У 60-90-х р.р. XX ст. звернулись до написання фортепіанної музики композитори: М. Скорик (цикл п'єс "В Карпатах". "Бурлеска", "Чотири п'єси для дітей" та ін.), написано велику кількість окремих творів, а також циклів п'єс, варіацій, надрукували свої авторські збірники: Ж. Колодуб ( Весняні враження", "Снігова королева". "П'ять поліфонічних п'єс" та ін.), Л. Колоду ("Альбом  для  дітей"),  В.  Подвала ("Збірники   12 дитячих п'єс" (перший зошит), "12 дитячих п'єс" (другий зошит), Б. Фільц ("Закарпатські новелети" "Лемківські    варіації",    "Фортепіанні    цикли",    в   тому   числі   "Київський триптих", "Шість візерунків", "Калейдоскоп настроїв", "Музичні присвяти" також "Весняне рондо", "Карпатський етюд" та ін.), Л. Дичко ("Писанки") Г. Сасько ("Відгомін століть", "Мозайка"), Ю. Щуровський ("Райдуга"   "10 маленьких прелюдій та фуг", "Прогулянка", "Фортепіанні твори для дітей" "Після   перегляду   Куінджі",   а  також   "Варіації"'   та   "Калейдоскоп"),   М Степаненко ("Образи", "Про звірів" (сюїта), цикли Л. Шукайло ("Пори року" "Чотири   прелюдії",   "Шість   прелюдій",   "Симфонічні   варіації,  сюїта  "За мотивами російських народних казок" та ін.), О. Костін ("Російський лубок" - цикл п'єс, "Дмитрикове сонце" - збірник п'єс), О. Білаш ("Тетянчин альбом" - 10 п'єс для фортепіано) та ін.

І все-таки найбільш масовою і доступною для виконання дітьми різних вікових категорій є вокальна музика. Вона виконується в дитячих садочках, школах, училищах, на учбових заняттях і в різноманітних дитячих колективах художньої самодіяльності, учасники яких нерідко досягають високого фахового рівня.

Великий    внесок    у    цю    галузь    зробили    композитори-класики М.   Лисенко,   М.   Леонтович,   К.   Стеценко,  Я.   Степовий.  Ще  в   1875  р. М. Лисенко опублікував свій перший посібник для дітей "Молодощі", до якого увійшли 25 дитячих ігор та 13 веснянок із фортепіанним супроводом композитора, згодом "Збірку пісень у хоровому розкладі, пристосованому для учнів молодшого та підстаршого віку в школах народних" (1908). У 1907 р. був надрукований популярний збірник пісень для сім'ї та школи на 1-2 голоси з супроводом фортепіано "Луна", упорядкований К. Стеценком. До нього  увійшли   обробки   народних   пісень   М.   Лисенка,   О.   Кошиця,  М. Леонтовича та п'ять власних обробок упорядника. Згодом, у  1918 р. К. Стеценко опублікував також ще свій "Шкільний співаник" у трьох випусках за принципом поступового ускладнення. У першому випуску - одноголосі пісні для сольфеджування, у другому - його двоголосі обробки, у третьому - обробки на три і чотири голоси не тільки К. Стеценка, але й інших українських композиторів - М. Лисенка, М. Леонтовича, Я. Степового і О Кошиця. [20]

У 20-х роках XX ст. з'являється багато збірників для дитячих хорів-"Проліски" у трьох випусках Я, Степового (1922), "Слобожанські народні пісні    для    школи"    в   супроводі    фортепіано    В.    Ступницького   (1928)

"Весняночка" В. Верховинця (1924) - методичний збірник пісень, складений з дитячих ігор, численні публікації творів М. Леонтовича, що виходили друком окремими   збірниками   у   видавництві   "Книгоспілка"   у   Києві   і   Харкові.

Переважна    більшість     його     обробок,     адресованих     школярам,    була опублікована   у   збірниках   "Дударик.   "Збірник   пісень   М.   Леонтовича, "Музичні  твори".  Збірники  У-УІ,   "Повний  збірник  народних  пісень М. Леонтовича". Майстер обробки М. Леонтович написав понад 50 обробок українських народних пісень, призначених для дітей шкільного віку. Серед найпоширеніших у навчальному процесі є найкращі зразки цього жанру: "Щедрик", "Дударик", "Мак", "Грицю, Грицю, до роботи", "Ой, з-за гори кам'яної", "Ой сивая зозуленька", "За городом качки пливуть", "Женчичок- бренчичок", "Гра в зайчика", "Зашуміла ліщинонька" та ін. Вони увійшли у програми     загальноосвітніх     шкіл,     виконуються     багатьма     дитячими колективами    на   численних   хорових    фестивалях   останніх   десятиліть, особливо на конкурсах ім. М. Леонтовича. [29]

Одним з найбільш вагомих мистецьких досягнень у галузі музики для дітей 20-х років стали твори Л. Ревуцького. Він гармонізував 26 історичних пісень для триголосого шкільного хору без супроводу до книги свого брата Д. Ревуцького "Історичні думи та пісні історичні" (1919), а також блискуче, високохудожньо опрацював зразки дитячого фольклору 20 народних пісень для голосу з фортепіано, що увійшли до збірника "Сонечко" (1926). Серед них цікаві і оригінальні дитячі скоромовки, заклики весни, дощу, звертання до пташок, сонечка, як до живих істот. Тут майстерно використано багатий арсенал засобів музичної виразності, правдиво розкрито психологію дитини її уявлення про світ і навколишню природу.

У шкільних збірниках 20-х років подано чимало пісень і хорових мініатюр на слова Т. Шевченка, Лесі Українки, Л. Глібова, Б. Грінченка Олександра Олеся, П. Куліша, В. Пачовського, С. Черкасенка, С. Суданською та ін., "Кобзар" (20 пісень) та "П'ять шкільних хорів на слова Т. Шевченка" авторські збірники Я. Степового: "Музична хрестоматія на вірші українських письменників для двоголосого та триголосого хору" II. Батюка (1922) та ін Для  прищеплення  навиків акапельного хорового співу українські  автори написали   цілий   ряд   нескладних   творів   для   хору   без   супроводу   (В.

Верховинець,   П.   Козицький   "10   шкільних   хорів"   (1922)).   Тоді  ж  були започатковані  циклічні  жанри.  Серед  них  -  хорова сюїта "Волошки" та кантата "Здрастуй, весно" П. Козицького. У 50-х роках були створені сюїта для дитячого хору і симфонічного оркестру "Щасливе дитинство" І. Вимера на сл. П. Голубничого (1953), кантати Є. Юцевича "Як весело нам нині" на сл. В. Бичка (1959) та "Хочемо миру" Т. Шутенко на сл. І. Неходи (друк 1962), "Зима" на сл. О. Марунич Л. Левітової (надруковано 1961 р.), її ж вокально-симфонічну картину "Здрастуй, весно" теж на сл. О. Марунич, хоровий цикл "Місяць за місяцем" М. Завалішиної на сл. Н. Забіли (друк 1963).   Новаторськими   пошуками,   що   увінчались   справжнім   художнім успіхом,    позначені    кантати    Л.    Дичко    -    "Сонячне    коло"    (слова Д.Чередниченка), "Здрастуй, новий добрий день", "Весна" та "Слава робочим професіям" (всі три на слова Є. Авдієнка), "Барвінок" на слова С. Жупанина, а також її хорова партита "Дванадцять місяців" на слова М. Сингаївського.Всі вони написані у 70-х рр. XX ст.

Чимало спеціальних педагогічних і дитячих видань виходило з друку Ще в довоєнний час у Львові та Ужгороді, зокрема видання товариства "Просвіта", "Рідна школа" та ін., журнали "Дзвіночок", "Світ дитини", "Малі ДРузі", де друкувались пісні для дітей різного віку. Серед них: "Українське дозвілля" (1936), В. Щурат Б. Вахнянин "Дітвора співає, в садочку гуляє" (1936),   Ф.   Колесса   "Шкільний   співаник"   (у   двох   частинах,   1925)    М Гайворонський   "Співаник"  (1922),   Я.   Ярославенко  "Співаник  Торбана нотами" (1927), П. Щуровська-Россіневичова "21 народна пісня в 3-голосому укладі для шкільних хорів" (Ужгород, 1936).

Значний внесок у галузь пісенно-хорової музики для дітей зробили також композитори М. Вериківський, В. Косенко, Г. Верьовка, В. Борисов Т Шутенко,  К.   Богуславський,  Ф.  Надененко,  А.  Штогаренко  М.  Тіц, Ю Мейтус та ін. Починаючи з 50-х років особливо плідно в цій галузі працював А. Філіпенко, створивши понад 300 пісень для дітей різного віку. Вони набули великого поширення в дитячих садках, школах, виконувались на урочистих концертах ("Ой весела дівчина Олена", "По малину в сад підем" на сл. Т. Волгіної, "Спасибі тобі, Вітчизно" на сл. Л. Реви). Великою любов'ю у школярів користуються пісні П. Майбороди, особливо пісні "Вчителько моя" "Рідна стежина" та ін. на слова А. Малишка.

Тоді   ж   з'явилися   пісні   А.   Кос-Анатольського,   І.   Шамо,   Ю. Рожавської, М. Завалішиної. М. Дремлюги, згодом А. Мухи, В. Шаповаленка, І. Карабиця, Б. Фільц, В. Дичко, К. Шутенка, Б. Алексєєнка, Ю. Шевченка, О. Яковчука, І. Кириліної, Ж. Колодуб, М. Корчинського, Л. Левітової, М. Кармінського, К. Мяскова, В. Тилика, В. Подвали, В. Дробязгіної, І. Голубова та ін.  Більшість з названих композиторів видали цілий ряд авторських збірників, їхні твори входять у шкільні програми, репертуарні збірники провідних хорових дитячих колективів України, виконуються як окремими артистами-солістам й в концертах для дітей, так і самими дітьми різного віку в дитячих садках, школах, училищах, різноманітних колективах художньої самодіяльності, в серйозних концертах духовної музики у соборах і церквах під час великих християнських свят, а також Всеукраїнських та Міжнародних мистецьких фестивалів і конкурсів в Україні та за її межами. Високі нагороди і  призові  місця  українських  дитячих  хорів  на мистецьких  форумах на батьківщині та в багатьох країнах Європи й Америки засвідчують не лише високий фаховий рівень хорових колективів і їх керівників, але також і хорової   творчості   українських   композиторів,   музика   яких   звучить виконанні цих колективів. [27, с. ЗО]

Серед авторських збірників пісень і хорів для дітей декілька випусків пісень А. Філіпенка, що вийшли друком під загальною назвою "Співайте малята" (Зошит 1-ий, 1955; Зошит 2-ий, 1955; Зошит 3-ий, 1956; Зошит 4-ий 1960), його ж "Пісні для дітей дошкільного віку, (1965) та збірник на сл С Макшанцевої для найменших дітей "Ясельчата - весельчата" (1979); М. Зава- лішиної "На старт" і "Соняшник" (1975); Т. Шутенко "Малятам - школярам" (1959), "Пісні для школярів" (1963); "Пісні для дітей" (1965), Ю. Рожавської "Пісні-малюнки" (1963), "Срібний дзвін" (1950), "Три пісні для дітей" (1954) "Чотири   пісні   для   дітей"   (1961),   "Шість   пісень  для  дітей"   (1961);   В. Рождественського "Пісні для дітей молодшого віку" (1952); І. Віденського "Пісні для дітей" (1962), "Пісні для дітей" (1965); Г. Гембери ""Чотири пісні. Для дошкільнят" (1961); Л. Левітової "Заспіваймо пісню дзвінко. Пісні для дітей молодшого віку" (1959); А. Кос-Анатольського "Чотири дитячі пісні на слова І. Блажкевич" (1966, друк 1971), "Пісні для дітей" (1974)7 "Журавлик" (1979), "Сонечко" (1983); Б. Фільц "Від льоду до льоду" (1965), "Смерічка" (1973), "Любимо землю свою" (1977), "Ладоньки" (1982), "Від зими до зими" (1983),  "Весняний дзвін"  (1987),   "Жива криниця"  (1998),  "Світе тихий" (2000), "'Сонце в жменьці" (2000); Ж. Колодуб "Музична абетка" Збірка пісень на народні тексти (1991); О. Білаша "Алфавітні усмішки" на вірші Г. Чубач (1993), "Пшениченька" (1997) та ін.

Крім цього українськими композиторами створено значну кількість обробок народних пісень різних народів для дитячих хорів, ансамблевого та сольного виконання. Вони опубліковані у різних збірниках ("Народні пісні для шкільного хору". Упор. 3. Лівчак, А. Касперт (1956); "Полинула чечіточка". Українські народні пісні для дітей. Упор. А. Верещагіна (1983); "Перепілонька". Білоруські народні пісні (українською, російською та білоруською мовами). Упор Д. Лукас. Обробки Б. Фільц, А. Мухи та білоруських композиторів (1982)) або в авторських збірниках (Ж. Колодуб  "Обробки пісень народів світу для дітей". Зошит 1-ий (1979); та "Обробки пісень народів світу для дітей". Зошит 2-ий (1986).

За час незалежності нашої держави українські митці почали активно створювати духовну музику на канонічні тексти. Серед них слід назвати таких композиторів як Л. Дичко (авторка масштабних літургій), В. Степурко, Г. Гаврилець, Б. Фільц, В. Польова, І. Щербаков, релігійні твори яких посіли гідне місце у сучасній виконавській практиці. Частина з них вийшли друком у збірці "Духовні твори українських композиторів для дитячого хору" (К., 2000), увійшли до репертуару дитячих хорових колективів різних регіонів України. [28]

  2.3. Постановка дитячої опери М. Чопик та В.Войнарського “Колобок”

           Можливості  театру, як засобу виховання  є великими. Як синтетичне мистецтво, що одночасно діє на глядача словом, дією, пластикою актора, світлом, музикою, скріплене контактом з глядацькою аудиторією, театр забезпечує колективність творчого процесу, що є неоціненним засобом виховного впливу на дітей.

           Театральне мистецтво вплітається в життя школярів, розвиває і закріплює такі якості особистості, як довільна і мимовільна увага, асоціативне мислення, навички спілкування, зовнішню і внутрішню зібраність, допомагає подолати надлишкову скутість і сором’язливість, привернути увагу дітей до технічних робіт з оформленням вистави, дає можливість розширити діапазон застосування творчих якостей школярів.

            Сучасна теорія педагогіки і психології, практика театрально – творчого виховання і навчання вказують на високу художньо – виховну ефективність занять шкільним театром. Як показала практика, участь школярів у створенні  вистави веде до росту духовної культури особистості, ефективно сприяє естетичному, розумовому, фізичному, соціальному становленню, саморозвитку і самореалізації особистості, формуючи високий рівень загального розвит В дитячому спектаклі режисером є вчитель, акторами – діти.

            Всю режисерську роботу, яка проводилась під час постановки казки “Колобок” М. Чопик та В.Войнарського, можна поділити на такі етапи:

· знайомство з п’єсою;
· вивчення середовища,в якому діють персонажі;
· аналіз п’єси, характеристика дійових осіб;
· детальний план втілення п’єси на                                                                                                                                     
· запис музичних фонограм;        
· підбір і праця з акторами;
· виготовлення декорацій і костюмів;
· генеральна репетиція – остаточна перевірка всієї 
       підготовчої роботи до вистави.

     Перш за все визначається тема, ідея, завдання, жанр вистави. Своє образне бачення вчитель занотовує на папері і накреслює композицію, проект, тобто, створюється постановочний план. В ньому охоплена вся організаційна робота. Перед тим, як розпочинається робота, вчителем уважно вивчається п’єса. Тут має значення все:  будова хати чи іншого приміщення, устаткування, предметів вжитку, особливо одягу казкових героїв. Тільки після цього детального аналізу виготовляються декорації, одяг, пишуться музичні фонограми, продумується освітлення сцени.

     Наступний крок – ретельний підбір виконавців ролей. Це дуже відповідальний етап, адже від нього залежить половина успіху постановки.

      Репетиційний процес починається з ознайомлення дітей зі сценарієм, згодом проводиться робота з кожним актором окремо. Після цього діти відпрацьовують свої номери: діалоги, сольні партії, дуети, хорові сцени, танцювальні номери. Поступово йде робота над епізодами: декілька номерів об’єднуються в єдине ціле ( вокально – хорові і діалоги ). Все це поетапно вимальовується в сюжетну лінію.

      На етапі вивчення тексту зустрічаються труднощі з дикцією, правильною вимовою. Адже діти, особливо молодшого шкільного віку, мають звичку нечітко вимовляти приголосні, роблять неправильні наголоси в словах, плутають склади, переставляючи їх місцями, і ще багато інших помилок.

      Перша зведена репетиція виявляє загальний сценічний образ вистави . Відтепер всі репетиції проводяться на сцені. Уточнюється сценарний план,  корегуються репліки і дії героїв,  відпрацьовується кожен рух, жест, інтонація, синхронність і одночасність танцювальних рухів. Кожен номер – це єдине ціле, малюнок в цілісній картині.                                                                          

      Під час проведення репетицій відбувається основне дійство – гра дітей. Вони створюють образи персонажів, розігрують ситуації - творять, грають, бавляться.                                                                                        

     Найцікавіший момент – створення декорацій , костюмів, музики та світлового оформлення. В цьому діти беруть активну участь, вносять власні пропозиції, ідеї. В післяурочний час поспішають на допомогу у підборі костюмів, реквізиту, виготовленні декорацій.

  Музично – інструментальний супровід найкращим чином забезпечується оркестровим звучанням, тому автором даної дипломної роботи було виконано аранжування всіх музичних номерів казки і відтворено їх на електроінструменті, що імітує живе звучання оркестру. До кожного номера ретельно підбирався склад інструментів, який максимально зміг би передати характер персонажу, його риси , відповідний тембр і діапазон звучання. Так,   наприклад, музична характеристика ведмедя відтворена віолончеллю і контрабасом в низькому регістрі, а оси – скрипкою і флейтою-“ріссоІо” в високому. Використовуються також шумові ефекти, які певною мірою  сприяють розкриттю ідейно – художнього змісту опери.

  Та чи не найбільше зусиль і затрат часу у постановці дитячої казки – опери припадає на підготовку музичної частини вистави. Пояснюється це тим, що діти – не професіонали у музиці, їхні голоси ще не сформовані, звукові діапазони обмежені. Постановка окремого музичного номера вимагає одночасного опрацювання співу, танцю і акторської дії. Це все поєднувати -  для дітей виявилось досить складно. Типова схема постановки музичного номера така: спочатку вивчався співочий матеріал, потім, додавався сценічний рух (танець), далі відпрацьовувались мізансцени і зводились до ансамблю з іншими персонажами. Складними до вивчення були також ансамблі та хорові епізоди. Специфіка хорового співу зовсім відрізняється від традиційної: хористи тут – казкові персонажі, які грають, рухаються по сцені.

  Постановка музичної казки – це колективна робота, зусилля багатьох людей, що працювали заради єдиної мети – створення вистави. Поряд з дорослими працювали і діти, як активні співтворці. Творчість кожного – це вияв ідейно-творчих намірів всього колективу.

Сьогодні ми повинні всебічно сприяти такій колективній творчості, підтримувати, брати активну участь в постановках вистав, вихованні і становленні підростаючого покоління.

Висновки
Театральні дійства беруть свій початок ще з часів сивої давнини, коли   життя людей проходило в гармонії з природою і було нерозривно пов’язане з нею.                                                                                                   

 В середовищі українців найбільш популярними були музично –драматичні дійства, які знайшли своє відображення ще в сакральних дійствах  дохристиянської Русі; знайшли своє продовження  в   шкільній драмі, шкільному вертепі, а  згодом, в музично – драматичних  виставах українського театру.

Основоположником української дитячої опери – казки є М.В.Лисенко. Це один з  найвидатніших українських  композиторів, який заклав міцний  фундамент для розвитку української національної музики і повною мірою сформував модель  національної опери та її жанрові різновиди. Під впливом композиторської творчості Лисенка формувалися естетичні та професійні риси його послідов ників: К.Стеценка, М.Леонтовича О.Кошиця, Я.Степового, О.Нижанківського, С.Людкевича  та інших.

 Автори музичної казки “Колобок” М.Чопик та В.Войнарський продовжують традиції творення музики для дітей. Спостерігаючи за сучасним розвитком професійної  музичної творчості, можна стверджувати що українські композитори  приділяють значну увагу вокально – хоровому та інструментальному жанру для дітей, але музично – драматичний жанр, в якому поєднуються  музика, слово і дійство, зустрічається  рідко.                                                                                                                                                              

Віршований текст казки “Колобок” Марти Чопик пронизаний любов’ю до української землі, рідної мови, традицій та шаною до маленької душі. У казці відчувається тісний зв’язок із народною поезією,з характером сприйняття навколишнього світу. Збагачується емоційний світ дитини образами прекрасних, гармонійних героїв, допомагає в розумінні народного світогляду, для якого є головним шанування природи, Світла і Добра. Казка залучає дітей до народних надбань, пояснює їх, висвітлює глибинну філософську сутність народності.

Органічно вплітає свою власну музичну думку до поетичного тексту самобутній музикант Володимир Войнарський. В музиці автора відсутні штучність і надуманість, а притаманні щирість вислову, простота, ясність музичного мислення, доступність, художня образність. Важливою складовою частиною вистави поряд з вокальними номерами, створеними на основі фольклору, є також хореографічні композиції. Цим композитор створює умови для висвітлення національної культури цілісно, у гармонійній єдності поетичного слова, казки, пісні, танцю і української музики.

Музична казка “Колобок” є джерелом яскравих емоцій та почуттів, вона формує естетичний смак, розвиває художні здібності дітей.

Дитячий театр має в собі великі можливості розкриття і реалізації юної особистості ,яких немає в традиційній навчальній діяльності: це створення стійких  умов для природної мотивації процесу творення. Це орієнтація на конкретного індивідума – творця художніх форм.

Серед усіх видів театральної творчості особливе місце займає музичний театр, де  музика і  дія, як єдине  ціле, створюють  дієвий  засіб  повноцінності вираження і сприйняття.

Театральне мистецтво має чи не найбільшу силу впливу на особистість, її почуття і розум, бо синтезує в собі різні форми творчої діяльності, які у своїй сукупності здатні задоовольнити найвищі естетичні потреби дитини, істотно впливати та формувати її світогляд.
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