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РОЗДІЛ I. МИСТЕЦЬКА ОСВІТАІ ПЕДАГОГІЧНА 
КОМПАРАТИВІСТИКА: ТЕОРІЯ ТА ІСТОРІЯ 

 

УДК 379.825:378.4.091.8(477+438) 
О. О. Бондаренко  

Сумський державний педагогічний  
університет ім. А. С. Макаренка 

 

ВІЛЬНОЧАСОВА МИСТЕЦЬКА ДІаЛЬНІСТЬ 
УНІВЕРСИТЕТСЬКОЇ МОЛОДІ В ПОЛЬЩІ ТА УКРАЇНІ: 

КОМПАРАТИВІСТИЧНИЙ АНАЛІЗ 
 

У статті окреслено тезаурус дослідженнѐ діѐльності студентів у вільний від 
навчаннѐ час, визначено понѐттѐ «вільночасова мистецька діѐльність студентів», 
здійснено порівнѐльний аналіз діѐльності студентів у мистецьких колективах, що 
входѐть до структури університетських осередків культури в Польщі та Україні.  

Клячові слова: вільний час студентів, вільночасова мистецька діѐльність 
студентів, самоосвіта, університетські центри культури. 

 

Постановка проблеми. Одним із пріоритетних завдань сучасних 

закладів вищої освіти ю не тільки наданнѐ студентам теоретичних і практичних 

знань із фахових та загальних дисциплін, але й вихованнѐ гармонійно 

розвинутої особистості. Саме про це йдетьсѐ в основних державних освітніх 

документах та програмах: Концепції національного вихованнѐ студентської 

молоді, Законі України «Про вищу освіту», Державній національній 

програмі«Освіта» («Україна XXI століттѐ»).  

У «Концепції національного вихованнѐ студентської молоді» головноя 

метоя вихованнѐ студентів визначаютьсѐ формуваннѐ свідомого громадѐнина – 

патріота держави, а одним із основних завдань визначено підготовку свідомої 

інтелігенції України, збереженнѐ інтелектуального генофонду нації; формуваннѐ 

в суспільній свідомості переваг здорового способу життѐ, культу соціально 

активної, фізично здорової та духовно багатої особистості. Необхідноя умовоя 

длѐ виконаннѐ поставлених завдань ю поюднаннѐ навчальної та виховної 

діѐльності у закладах освіти *7+. 

Важливим напрѐмом роботи з університетськоя молоддя ю участь 

студентів у творчих колективах та клубах за інтересами мистецької 

спрѐмованості у вільний від навчаннѐ час. Пріоритетноя ознакоя ціюї 

діѐльності ю те, що вона здійсняютьсѐ за бажаннѐм та вибором студента і тому 

маю більш ефективний вплив на ціннісні оріюнтації молодої лядини ніж 

примусова діѐльність.  

Аналіз актуальних досліджень. Длѐ визначеннѐ термінологічного полѐ 

досліджень, що стосуятьсѐ вивченнѐ проблеми організації вільного часу 

студентської молоді, українські та російські науковці використовували у своїх 

працѐх такі терміни: «позаурочна виховна робота» (І. Винниченко, 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

4 

Л. Делингевич,В. Мельничук, Г. Пустовіт), «позааудиторна діѐльність» 

(І. Айнутдінова), «позанавчальна діѐльність» (Л. Бюлікова, О. Пономарьова, 

Г. Овчаренко), «вільночасова діѐльність» (С. Цяляпа), «позааудиторна 

виховна робота» (І. Соколова) тощо. 

Вільночасова діѐльність студента за визначеннѐм С. Цяляпи – це 

«діѐльність студентів у сфері вільного часу, ѐка становить собоя один з 

найважливіших засобів розвитку та реалізації сутнісних сил лядини, а також 

удосконаленнѐ соціально-культурного середовища, що її оточую» *5, 30+. 

У процесі вільночасової діѐльності активізуятьсѐ самоосвіта та 

саморозвиток особистості. Різні аспекти самоосвіти, самовихованнѐ та 

саморозвитку стали предметом дослідженнѐ таких вчених, ѐк А. Айзенберг, 

О. Бурлука, І. Грабовець, А. Громцева, Г. Зборовський, Л. Зѐзян, М. Костенко, 

Т. Лізньов, В. Лозовой, А. Луначарський, О. Малих, О. Мартинов, І. Редковець, 

М. Рогозіна, Г. Серіков, І. Сидоренко, Н. Сидорчук, В. Сухомлинський, 

Н. Терещенко, Л. Шапошнікова, О. Шукліна та інші. 

В умовах створеннѐ ювропейського простору вищої освіти увагу 

вітчизнѐних науковців дедалі частіше привертаю вивченнѐ закордонного 

педагогічного досвіду та визначеннѐ шлѐхів втіленнѐ його позитивних зразків 

у практику українських навчальних закладів. Аналіз досліджень польських 

науковців показав, що питаннѐ освітніх перспектив та виховного впливу 

вільночасової діѐльності вивчались такими вченими, ѐк Марек Казімюрчак 

/Marek Kazimierczak/ – вільний час в етичній перспективі; Лех Міліан /Lech 

Milian/ – аксіологічний підхід до перспективи вільного часу в суспільстві 

майбутнього;  арек Пепліньський /   e   e   o   / – вільний час ѐк спосіб 

життѐ; Пьотр Павлішак /            h  / – символічні та ритуальні аспекти 

вільного часу; Марек Цвѐковський /   e  D         / – суспільні проблеми 

вільного часу; Богдан Юнг /B hd n Jung/ – культура і відпочинок у вільний 

час; Малгожата Бомболь /  łg  z    B mb  / – вільний час ѐк діагностична 

теоріѐ процесів суспільного розвитку; Малгожата Орловська /  łg  z    

O ł     / – проблеми вільного часу у суспільній педагогіці; Маріѐ Гагацька 

/Maria Gagacka/ – вільний час студентів.  

Мета статті – визначити термінологічне поле дослідженнѐ 

вільночасової мистецької діѐльності університетської молоді, а також 

здійснити компаративний аналіз діѐльності студентів у вільний від навчаннѐ 

час у мистецьких колективах університетів Польщі та України.  

Виклад основного матеріалу. Визначеннѐ понѐттѐ «вільний час», на 

думку Малгожати Бомболь, ю складним, тому що представлѐю інтерес длѐ 

багатьох наукових дисциплін. З психологічної точки зору вільний час 

сприймаютьсѐ ѐк час релаксації, відпочинку, боротьби зі стресом і втомоя, з 

точки зору соціології – ѐк час на встановленнѐ і підтримку відносин між 
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особами, і абсолятно інакше з точки зору економіки – ѐк час не придатний 

длѐ праці та діѐльності, спрѐмованої на одержаннѐ прибутку. Вільний час ю 

важливоя частиноя життѐ кожної лядини, сфероя вільної, необмеженої 

діѐльності, призначеної длѐ різних заходів відпочинку, розваг, розширеннѐ 

знань та інтересів і розвитку творчих здібностей. Це час мінімально 

обтѐжений примусовоя діѐльністя *6, 11+. 

У дисертаційному дослідженні «Педагогічні умови формуваннѐ культури 

вільного часу студентів» С. Цяляпа визначив понѐттѐ «вільний час студентів» 

ѐк частину позанавчального часу, атрибутивноя ознакоя ѐкого ю діѐльність за 

власним вибором. За своюя сутністя і змістом вільний час студентів доповняю 

навчальний і заповняютьсѐ науково-пізнавальноя, професійноя, громадськоя, 

культурноя діѐльністя, різними формами дозвіллѐ *5, 55+. Педагогічний 

потенціал вільного часу студентів автор вбачаю в сукупності можливостей 

(невиѐвлених), ѐкі за певних умов можуть бути актуалізованими через чисельні 

функції (розвиваячу, компенсаторну, оріюнтаційну, комунікаційну, регулѐтивну, 

ігрову, художньо-соціалізуячу) *5, 168]. 

«Вільночасова діѐльність поюдную процеси пізнаннѐ, споглѐданнѐ, 

перетвореннѐ, оцінки і відбуваютьсѐ у формі спілкуваннѐ. У процесі 

вільночасової діѐльності формуятьсѐ особистісні ѐкості молодої лядини, 

поступово утворяютьсѐ внутрішній механізм саморегулѐції, здійсняютьсѐ 

засвоюннѐ і передача моральних та естетичних цінностей». Складові 

вільночасової діѐльності студента: дозвіллюво-рекреативна та креативно-

розвиваяча *5, 30+. 

Важливість впливу мистецтва та значущість артистичної діѐльності на 

формуваннѐ особистості у процесі організації вільного часу підкресляять у своїх 

дослідженнѐх І. Барвінок, З. Гіптерс, Н. Котельникова, С. Кучер, І. Назаренко, 

В. Петрушин, С. Пішун, О. Пономарьова, М. Сопільнѐк, М. Татаренко, Г. Хамзіна 

та інші. Проблеми музично-творчого розвитку під час дозвіллѐ розкриваять у 

своїх працѐх А. Болгарський, Б. Брилін, Ю. Плиска та інші. У дисертаційних 

дослідженнѐх І. Бочар, Н. Ілініцької, Л. Казарѐн, В. Кальниченко, Є. Мелькумової 

висвітляятьсѐ питаннѐ музичної самоосвіти та самовихованнѐ.  

За визначеннѐм А. Мушинського, «самоосвіта – своюрідний вид 

навчаннѐ протѐгом усього життѐ; це процес продовженого і поширеного 

навчаннѐ, ѐкий веде до збагаченнѐ інтелекту та розвитку особистості в цілому 

відповідно до її ідейних, соціальних, професійних та індивідуальних потреб. 

Самоосвіта часто підтримуютьсѐ системоя консультацій та інформаційної 

роботи у різного виду наукових, популѐрно-наукових і культурно-

просвітницьких закладах та організаціѐх» *3, 6]. В основі самоосвіти, на думку 

Н. Ілініцької, лежить процес самонавчаннѐ і самовихованнѐ, ѐкий забезпечую 

не тільки оволодіннѐ засобами набуттѐ необхідних знань і досвіду, але й 

формуваннѐ самостійності ѐк ѐкості особистості *2, 3]. 
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«Музична самоосвіта та самовихованнѐ – це усвідомлена індивідуальна 

діѐльність, спрѐмована на саморозвиток, творчу самореалізація особистості у 

сфері музичного мистецтва; на набуттѐ різноманітних знань, умінь і досвіду 

відповідно до власних музичних потреб та інтересів. Готовність до музичної 

самоосвіти та самовихованнѐ формуютьсѐ під керівництвом педагогів у 

навчальному закладі, а здійсняютьсѐ поза його межами. Обов’ѐзковими 

компонентами музичної самоосвіти ю визначеннѐ мети музичної діѐльності, 

актуалізаціѐ здатності до самоосвіти та самовихованнѐ, самоорганізаціѐ своїх 

дій, самоконтроль, що передбачаю наѐвність рефлексії» *2, 10]. 

Вільночасова мистецька діѐльність студентів визначаютьсѐ нами ѐк 

добровільна діѐльність студентів у вільний від навчаннѐ час, що здійсняютьсѐ 

у мистецьких колективах та спрѐмовуютьсѐ на задоволеннѐ художньо-

естетичних, пізнавальних та духовних потреб студентів, а також сприѐю 

розвитку їх творчих здібностей та артистичних навичок. 

Здійснений нами аналіз вільночасової мистецької діѐльності польських 

студентів показав, що у вільний від навчаннѐ час студенти займаятьсѐ у 

мистецьких колективах, студентських творчих об’юднаннѐх та клубах за 

інтересами, де отримуять необхідні теоретичні знаннѐ й практичні навички 

артистичної та виконавської майстерності. Під час занѐть у мистецьких 

колективах молода лядина задовольнѐю свої естетичні, духовні та 

комунікативні потреби, маю можливість самореалізовуватись та 

саморозвиватись не тільки ѐк виконавець, а насамперед ѐк особистість. 

Більшість мистецьких колективів в університетах Польщі працяять у 

структурі університетських центрів культури, що маять своя адміністрація, 

автономне фінансуваннѐ та окреме приміщеннѐ (АСК UMCS «Chatka Żaka» 

Університету Марії Кярі-Склодовської в Лябліні; AСK UJ «R  undа» 

Університету Ягелонського в Кракові, ACKUG «Alternator» Гданського 

університету та інші).Порѐд з центрами культури організаціюя вільночасової 

діѐльності опікуятьсѐ також центри фізичної культури та спорту, бібліотеки, 

музеї, будинки культури, клуби за інтересами тощо [1, 330].  

Аналіз організаційної структури польських університетів показав, що 

підрозділи, колективи або організації, у ѐких здійсняютьсѐ вільночасова 

діѐльність студента лише частково підпорѐдковані проректору зі справ 

студентів. Організаціюя діѐльності студентів у сфері культури та дозвіллѐ 

переважно займаятьсѐ органи студентського самоврѐдуваннѐ, що свідчить 

про високий рівень самоорганізованості та прагненнѐ польської молоді до 

самоосвіти і саморозвитку. 

У порівнѐнні з Польщея, в Україні вільночасова мистецька діѐльність 

студентів організовуютьсѐ, здійсняютьсѐ та контроляютьсѐ структурними 

підрозділами університету, що підпорѐдковуятьсѐ ректорату, і роботу зі 
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студентами ведуть співробітники університету, педагоги. А 

самоорганізованими ю лише малочисельні студентські заходи. Це свідчить 

про низький рівень самоорганізації та саморозвитку українських студентів у 

процесі вільночасової мистецької діѐльності. 

Аналіз вільночасової діѐльності студентів в університетах Польщі дозволив 

виѐвити досить високий рівень організованості та широкий спектр напрѐмів ціюї 

діѐльності, серед ѐких: культурно-освітнѐ, артистична (виконавська), художнѐ, 

технічна, авторська, комунікативна, презентаційна тощо.  

Під час обстеженнѐ університетських центрів культури у Лябліні та 

Варшаві нашу увагу привернув високий рівень виконавської культури 

студентських хорових колективів, у репертуарі ѐких співісную класична та 

народна музика. Аналіз сайтів польських університетів засвідчив, що кожен 

університет маю свій хор, у ѐкому співаять студенти різних факультетів, хоча 

більшість виконавців не маю спеціальної музичної освіти. У деѐких 

університетах існуять оркестри, в ѐких задіѐні студенти факультетів мистецтв 

та професійні музиканти. Наприклад, в Університеті Марії  

Кярі-Склодовської в Лябліні (UMCS) функціоную оркестр Свѐтого Миколаѐ 

(O   e     ś .     ł j ), а в Лодзькому університеті – ансамбль музики 

слов’ѐнських народів «Bałałajki» (A  dem c   Ze  ół  uzy   N   dó  

Sł    o   ch «Bałałajki») *1, 330+. 

На жаль, в українських університетах ми не можемо спостерігати 

настільки високий рівень музичної та виконавської культури. У більшості 

вітчизнѐних навчальних закладів не існую хорів та оркестрів, за винѐтком 

спеціалізованих мистецьких навчальних закладів, а перевага віддаютьсѐ 

малим формам вокальних колективів (ансамблі) та естрадним колективам.  

Необхідно зазначити, що в польських університетах до навчальних 

програм з фізичного вихованнѐ на всіх факультетах вклячено танець. Це 

здебільшого аргументую досить велику популѐрність хореографічного жанру 

мистецтва серед студентів польських університетів. У багатьох університетах 

існую по декілька танцявальних колективів: бального, народного, сучасного, 

класичного танця. Велика увага приділѐютьсѐ розвитку народного танця, що 

говорить про намаганнѐ зберігати та примножувати національні традиції 

польського народного мистецтва. В українських університетах, навпаки, більшої 

популѐрності набуваять колективи бального, естрадного та сучасного танця. 

У польських університетах на рівні з традиційними мистецькими 

колективами (хори, оркестри, колективи народного танця) працяять 

альтернативні студентські творчі колективи (студентські театри  танця,  

руху та пантоміми, альтернативні мистецькі клуби, колективи вогнѐного 

шоу, театри одного вірша тощо), створеннѐ ѐких здебільшого ініціяютьсѐ 

самими студентами.  
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Висновки. Порівнѐльний аналіз вільночасової мистецької діѐльності 

студентів університетів Польщі та України дозволив дійти висновків, що участь 

у мистецьких колективах з одного боку ю джерелом набуттѐ мистецьких знань 

та навичок виконавської майстерності, з другого боку – вона ю чинником 

підвищеннѐ культурного рівнѐ особистості, розвитку її духовних ѐкостей та 

ціннісних оріюнтацій. 

Важливим фактором у процесі організації вільночасової мистецької 

діѐльності університетської молоді в Польщі стаю студентське 

самоврѐдуваннѐ. Це свідчить про високий рівень самоорганізованості та 

прагненнѐ польських студентів до самоосвіти та саморозвитку. В українських 

університетах навпаки, ініціатива проведеннѐ заходів, створеннѐ мистецьких 

колективів та керівництво ними здійсняютьсѐ здебільшого адміністраціюя 

вишів. Незважаячи на це, виконавський та загальнокультурний рівень 

польських студентів значно вищий ніж українських, що спричинено, на наш 

поглѐд, неперервністя вікових культурних традицій. 

Наголосимо, що в польських університетах збереженнѐ національних 

традицій приділѐять велику увагу, про що свідчить існуваннѐм чисельних 

колективів народного танця, хорів та оркестрів. Натомість у більшості 

українських університетів увага акцентуютьсѐ на сучасних напрѐмах мистецтва 

(бальні та сучасні танці, естрадна піснѐ, КВН тощо), аби спонукати до участі 

більшу кількість студентів. Але ж, у польських університетах, порѐд з 

колективами народної спрѐмованості, спостерігаютьсѐ існуваннѐ 

різноманітних альтернативних мистецьких колективів (театри руху, 

альтернативні театри, театри одного слова тощо) ініційованих самими 

студентами, чого не можна сказати про українські університети. 

На нашу думку, проблема організації діѐльності мистецьких колективів 

та поширеннѐ її виховного впливу на формуваннѐ особистості заслуговуять на 

детальне дослідженнѐ, томувивченнѐ та впровадженнѐ позитивного 

зарубіжного досвіду у практику роботи мистецьких колективів у вітчизнѐних 

університетах стане темоя наших подальших досліджень. 
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РЕЗЯМЕ 
О. А. Бондаренко. Досуговаѐ деѐтельность университетской молодежи в 

Польше и Украине: компаративистский анализ.  
В статье очерчен тезаурус исследованиѐ деѐтельности студентов в 

свободное от учёбы времѐ, определенопонѐтие«досуговаѐ художественнаѐ 
деѐтельность студентов», проведён сравнительный анализ досуговой 
деѐтельности студентов в художественных колективах, которые входѐть в 
структуру университетских центров культуры в Польше и Украине. 

Клячевые слова: свободное времѐ, досуговаѐ художественнаѐ деѐтельность 
студентов в сфере, самообразование, университетские центры культуры. 

 

SUMMARY 
O.Bondarenko.Extracurricular activities of Polish and Ukrainian university students: 

comparative analsis. 
The author outlines the thesaurus of study of students’ extracurricular activities 

connected with their participation in creative teams; reveals the problem of student youth’s 
self-education and self-developments offers the comparative analysis of the organization of 
students’ leisure activities at Poland and Ukraine universities. 

Key words: students’ leisure, students’ extracurricular artistic activities, self-
education, university cultural centres.  
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УКРАЇНСЬКА ФОРТЕПІАННА ШКОЛА В КАТЕГОРІАЛЬНОМУ ПОЛІ  
МУЗИЧНОЇ ПЕДАГОГІКИ 

 

У статті досліджено історія становленнѐ категоріального полѐ музичної 
педагогіки. Долучаячись до розробки цього терміну педагоги-піаністи виходили з 
різних принципових науково-методичних позицій. Фортепіанна педагогіка ще не маю 
науково-усталених змістових визначень, спостерігаютьсѐ їх розмаїттѐ, перебіг ѐких, 
взаюмозаміна без історико-теоретичного обґрунтуваннѐ та необхідної наукової 
конкретизації гальмую необхідну формалізація наукового пошуку, визначеннѐ змісту 
та перспектив розвитку. 

Клячові слова: музична педагогіка, фортепіанна школа. 
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Постановка проблеми. Становленнѐ категоріальної сутності «музичної 

педагогіки» ѐк галузі наукового пізнаннѐ в історії розвитку в Україні 

відбувалосѐ в діалектичній взаюмообумовленості з фортепіанноя 

педагогікоя. Це спонукаю до визначеннѐ характеристики її засадничої функції 

щодо подальшого розкриттѐ фортепіанної школи, її структури та 

функціональних компонентів. Зверненнѐ уваги саме на фортепіанну школу 

обумовлено тим, що в музичній освіті інструмент – фортепіано ю 

універсальним длѐ її здійсненнѐ. 

Аналіз актуальних досліджень. Розв’ѐзаннѐм проблем щодо музичної 

педагогіки в Україні займались Л. Коваль, Л. Кондрацька, Л. Мазепа, 

О. Михайличенко, Г.Ніколаї, О. Олексяк, О. Отич, Г. Падалка, О. Ростовський, 

О. Рудницька, К. Шамаюва, В. Шульгіна та багато інших. 

Музична педагогіка ѐк галузь мистецтвознавства у своюму становленні 

характеризуютьсѐ такими методологічними позиціѐми: неперервність 

розвитку за рахунок поглибленнѐ й трансформації змісту (його осучасненнѐ); 

відкритість новітнім тенденціѐм теорії загальної педагогіки; обумовленість 

складових музично-педагогічної теорії та практики; обраннѐ пріоритетних 

напрѐмів діѐльності піаністів; функціональна юдність музично-виконавського 

та психолого-педагогічного векторів діѐльності в суспільно-історичному, 

культурно-мистецькому та освітньому просторі. Натомість у педагогічній науці 

«музична педагогіка» ѐк термін ще не знайшов свого визначеннѐ, його немаю 

в музичних словниках. Це спонукаю до спроби завершеннѐ його розбудови та 

теоретичного визнаннѐ науковим терміном, що зніматиме непередбачувані 

суперечності та розкриватиме змогу подальшого наукового пошуку. 

Мета статті – розкрити понѐттѐ «музична педагогіка» в історичному 

розвитку длѐ усвідомленнѐ його змісту з оглѐду на визначеннѐ історичного  

сенсу та практичного застосуваннѐ в сучасній педагогічній науці. Длѐ 

здійсненнѐ мети поставлені такі завданнѐ: проаналізувати становленнѐ цього 

понѐттѐ в історіографії, визначити його зміст, виѐвити шлѐхи 

взаюмообумовленості із фортепіанноя педагогікоя в історії розвитку 

фортепіанної школи в Україні.  

Виклад основного матеріалу. Історично склалось, що понѐттѐ «музична 

педагогіка» було вживане багато століть, його використовували в контексті 

загального музичного вихованнѐ та професійної музичної освіти. У цих 

напрѐмах відбувавсѐ і подальший розвиток у ХХ ст. теоретичного 

обґрунтуваннѐ музичної педагогіки ѐк наукової категорії, в царині ѐкої 

розвиваласѐ й фортепіанна школа України.  

Використаннѐ понѐттѐ «музична педагогіка» зустрічаютьсѐ починаячи з 

історичних трактатів ХVІ–ХVІІ століть. 
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У цих джерелах зміст та призначеннѐ музичної педагогіки згадуятьсѐ в 

різних сенсах:  

 у межах народної педагогіки з вихованнѐ естетичного смаку 

(численні календарні та обрѐдові свѐта), прищепленнѐ лябові до музики, 

співу, ѐкі «мали синкретичний характер – складали невід’юмну частку 

повсѐкденного життѐ» [7];  

 у зв’ѐзку з музичноя освітоя, що з ХУІ ст. з’ѐвилась у братських 

школах, де поруч з основними науками увага приділѐлась і музичному 

виховання; 

 ѐк розвиток науково-методичної думки (ХУІІ ст. – М. Дилецький 

«Граматика мусикійська»), ѐкий відбувавсѐ за головними критеріѐми методів 

музичного вихованнѐ М. Дилецького, а саме: «жива музична практика, 

слуховий досвід і художньо-естетичні відчуттѐ»; 

 у зв’ѐзку з виникненнѐм та розвитком фахової музичної освіти: в 

Глухові (музична школа), Киюві (Киюво-Могилѐнська академіѐ), Харкові 

(Харківська колегіѐ, вокальні та інструментальні класи при Харківському 

казенному училищі), Львові (при соборі св. Юри) та ін.; 

 щодо розвитку музичної освіти та вихованнѐ в Україні, ѐка 

пожвавиласѐ за сприѐтливих соціально-історичних умов (у 20-і роки ХХ ст.). 

Безпосередній вплив на розвиток теорії музичної педагогіки в Україні 

мав видатний музичний діѐч, академік Б. Асафьюв (керівник Сектору історії 

музики в Інституті історії мистецтв Академії Наук СРСР). Думки Б. Асафьюва 

примушуять нас замислитись над традиційними поглѐдами щодо вивченнѐ 

композиторсько-професійної музики ізольовано від музики усної традиції 

(народної), що детерміную потребу частково переглѐнути методи нашої 

музичної освіти, в ѐкій недостатню місце займаю вивченнѐ народної музики. І 

хоча автор прѐмо не надаю визначеннѐ понѐттѐ «музична педагогіка», його 

думки сприймаятьсѐ ѐк засадні. 

За багатовіковий досвід музичної освіти склалисѐ перевірені практикоя 

методики навчаннѐ того чи іншого виду мистецтва, ефективні засоби 

музично-естетичного вихованнѐ. О. Рудницька вказую на необхідність 

співвідношеннѐ нових педагогічних галузей з вихідними теоретичними 

положеннѐми загальної педагогіки. «Хоча термін «музична педагогіка» ‹...› 

вже тривалий час використовуютьсѐ в освітній практиці, у науково-методичній 

літературі практично відсутні узагальняячі праці з проблем педагогіки 

мистецтва. Актуальність таких праць полѐгаю не тільки у визначенні 

особливостей мистецької освіти, а й в їх відповідності пріоритетам нового 

педагогічного мисленнѐ, клячовими елементами ѐкого ю гуманізм, розвиток 

особистості в гармонії зі світовоя культуроя, врахуваннѐ національних 

історичних традицій, ствердженнѐ принципів інноваційної діѐльності  
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тощо» *9+. Оскільки науково-теоретична увага О. Рудницької зосереджувалась 

на узагальняячому понѐтті «мистецька освіта», термін «музична педагогіка» 

нея визначеним не був.  

Понѐттѐ «музична педагогіка» – не нове, воно використовувалось у 

закордонний та вітчизнѐній педагогічній науці й розроблѐлось через понѐттѐ 

«музично-педагогічна думка» (Л. Іванова, Л. Киѐновська, Л. Мазепа, 

О. Овчарук, Т. Танько, І. Фрайт, М.Черепанін та інші).  

Деѐкі автори у своїх наукових розробках дали визначеннѐ понѐттѐ 

«музична педагогіка» або її складових. Серед них О. Михайличенко, 

Л. Проців, О. Ростовський, В. Шульгіна та інші сучасні дослідники.  

О. Ростовський сучасну музичну педагогіку вважаю прѐмоя 

наступницея традицій, ѐкі передавались від одного поколіннѐ до іншого, 

поѐсняячи це наступністя процесів навчаннѐ і вихованнѐ. Він заглибляютьсѐ 

в розкриттѐ ролі історії музичної педагогіки ѐк науки, вважаячи, що її мета – 

«розкрити еволяція категорій і принципів, за допомогоя ѐких формуятьсѐ 

знаннѐ в царині музично-педагогічної науки» *8+. Автор вважаю, що вивченнѐ 

шлѐхів розв’ѐзаннѐ багатьох суттювих сучасних музично-освітніх проблем 

безпосередньо пов’ѐзане з вивченнѐм історії музичної педагогіки. «Тільки 

повернувшись обличчѐм до минулого, можна сказати нове слово в царині 

музичної освіти, – вважаю автор, ‹...› хто нехтую історіюя й ігнорую її досвід, 

приречений на повторяваннѐ пройденого і вже сказаного» *8+. Теоретичного 

визначеннѐ понѐттѐ «музична педагогіка» автор не надаю, але часто наводить 

думку, що складова музичної педагогіки (музична освіта) – це категоріѐ 

історична, тому що «її цілі, зміст, рівень, методи й організаційні форми 

визначаятьсѐ соціальними відносинами, національноя своюрідністя, ролля 

музичного мистецтва в житті певного суспільства, ‹...› провідними загально-

педагогічними ідеѐми і рівнем музичної педагогіки, ѐкі зміняятьсѐ на протѐзі 

історії музичної культури» *8, 6.+. 

О. Михайличенко пропоную власне трактуваннѐ понѐттѐ «музична 

педагогіка» *5+. Автор розкриваю сутність процесу музичного навчаннѐ й 

вихованнѐ особистості на основі досѐгнень сучасної педагогіки, виділѐю 

періоди та основні напрѐми розвитку теорії музичного навчаннѐ і вихованнѐ, 

визначаю основні категорії та понѐттѐ музичної педагогіки, умови 

впровадженнѐ в навчально-виховний процес. 

З оглѐду на контекстність музичної педагогіки доцільно з’ѐсувати 

теоретично-практичну сутність ціюї категорії. Її дуалістична сутність 

складаютьсѐ з двох компонентів, що не лише визначаять музичну галузь ѐк 

складову педагогічної науки, а й двоюдину професійну спрѐмованість 

діѐльності майбутнього педагога-музиканта в їх цілісності. 

Відносно музичної педагогіки понѐттѐ «педагогіка» ю категоріюя 

узагальненого; наукоя про сутність розвитку і формуваннѐ особистості, з 
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урахуваннѐм цього розробку теорії та методики вихованнѐ і навчаннѐ ѐк 

спеціально організованого процесу. 

Педагогічна довідкова література містить певні визначеннѐ і музичних 

понѐть (музичні здібності, музичний слух, музична психологіѐ, музична 

терапіѐ, музична грамота, музична школа). Щоправда ці понѐттѐ більшоя 

міроя стосуятьсѐ музичної психології. Ті з них, що пов’ѐзані безпосередньо з 

педагогікоя, обмежені, на наш поглѐд, з оглѐду на науково-теоретичну та 

культурно-історичну юмність музичної педагогіки ѐк галузі педагогічної науки.  

Ми усвідомляюмо, що велике значеннѐ длѐ педагогіки маю зв’ѐзок з 

психологіюя, ѐка вивчаю закономірності розвитку психіки лядини. До того ж, 

психологія цікавить сам процес розвитку, а педагогіку – ефективність 

педагогічних дій, ѐкі маять призвести до очікуваних змін внутрішнього світу 

та поведінки. У педагогічній довідковій літературі відсутню формуляваннѐ 

понѐттѐ «музична педагогіка». 

Другоя складовоя ціюї дуалістичної дефініції ю музичний компонент, 

один із засадничих позицій з’ѐсуваннѐ змістовної сутності «музичної 

педагогіки». Її визначено музикознавством.  

Щодо концепцій сучасного музикознавства та музичної психології, ѐкі 

складаять методологічну основу музичного вихованнѐ, існуять такі: 

інтонаційно-фабульна та комунікативна природа музики (Б. Асафьюв, 

В. Медушевський, О. Рудницька, В. Петрушин, Г. Тарасов); художньо-музична 

діѐльність ѐк творчий процес (Є. Назайкінський, С. Науменко, В. Шульгіна); 

взаюмозв’ѐзок особистісного і соціального у процесі музичного сприйманнѐ 

(О. Костяк, В. Медушевський); піднѐттѐ до адекватності музичного 

сприйманнѐ кожноя особоя, тобто культуровідповідність до соціальних 

норм духовної цінності, музично-стилістичних та специфічно-музичних 

характеристик, емоційно-асоціативних вражень, що перетворяятьсѐ в 

індивідуально-досвідний особистісний сенс (В. Медушевський). 

Використаннѐ відповідних методологічних підходів уможливляю 

трактуваннѐ педагогікоя музичного мистецтва з позиції осмисленнѐ 

інтонаційних його витоків; наданнѐ самостійної інтерпретації її художньо-

образного світу; юдності створеннѐ, виконаннѐ й сприйманнѐ музики (за 

Б. Асаф’ювим), що детерміную педагогічну спроможність розвитку 

музичного мисленнѐ. 

Г. Ципін часто використовую понѐттѐ «музична педагогіка», вважаячи, 

що «успіхи її загальновизнані». Вони полѐгаять у масових масштабах 

музичної освіти, раціонально спланованій підготовці музично-професійних 

кадрів, ѐкі удосконаляять ці досѐгненнѐ. Натомість, автор вважаю, що ю деѐкі 

нерозв’ѐзані проблеми співвідношеннѐ навчаннѐ музики та загального 

музичного розвитку. Доводѐчи свої ідеї, називаю їх проблемоя «сучасної 
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музичної педагогіки», вважаю, що питаннѐ «співвідношеннѐ навчаннѐ та 

розвитку належать до числа кардинальних у педагогіці, зокрема – в музичній 

педагогіці», або згадую «широко наданий досвід музичної педагогіки 

минулого і сучасності» *10+. 

В. Шульгіна у своюму підручнику «Українська музична педагогіка» 

спеціально не визначаю термін «музична педагогіка», але вважаю, що ѐк 

складова загальної педагогіки вона маю свій понѐтійний апарат, «ѐкий 

спираютьсѐ на теоретичні засади педагогічної науки і містить категорії: 

музичне вихованнѐ, навчаннѐ музики й музична освіта» *11+.  

Визначаячи джерела розвитку сучасної української музичної 

педагогіки, В. Шульгіна називаю: досѐгненнѐ національної школи минулого, 

що були зумовлені історичними чинниками відновленнѐ української 

державності; засвоюннѐ творчого доробку німецької, французької, італійської, 

російської та інших національних музичних шкіл; збагаченнѐ через 

впровадженнѐ в практику інноваційних теорій та методичних систем, 

розроблених на зламі ХХ–ХХІ ст. Найважливішоя умовоя ефективного 

розвитку музичної педагогіки ѐк науки автор вважаю взаюмозв’ѐзок художньо-

естетичного та наукового компонентів. 

Г. Падалка, розкриваячи процес розвитку музичної педагогіки, 

використовую цей термін та розкриваю низкеу важливих позицій, ѐкі 

впливаять на процес становленнѐ майбутніх вчителів музики в системі 

педагогічної освіти: упровадженнѐ національного музичного вихованнѐ, що 

передбачаю розвиток інтересу і лябові до української культури; уникненнѐ 

мозаїчності знань студентів, спрѐмуваннѐ зусиль педагогів різних музичних 

дисциплін в юдине русло підготовки фахівців музично-педагогічного профіля, 

тобто пропоную «викладаннѐ окремих дисциплін осмислити ѐк викладаннѐ 

різних граней одніюї спеціальності» *7+.  

Отже, термін «музична педагогіка» застосовуютьсѐ різними 

дослідниками декілька століть; використовуютьсѐ в багатьох науково-

методичних працѐх різними діѐчами музичного мистецтва, педагогами, 

виконавцѐми, історично усталений ѐк категоріѐ філософії, мистецтвознавства, 

загальної педагогіки в межах музичної естетики, але формуляваннѐ цього 

понѐттѐ надаютьсѐ авторами зарідко. Це наводить на думку, що статус цього 

понѐттѐ, ѐк наукового, до кінцѐ не визначений, хоча длѐ цього ю, на наш 

поглѐд, багато передумов, а саме: історична усталеність (декілька століть); 

згадуваннѐ та використаннѐ у змісті великої кількості наукових праць 

філософів, педагогів, музикантів-виконавців; кристалізаціѐ на тлі музичної 

педагогіки разом з ним понѐть компонентного рівнѐ (музичний розвиток, 

музична освіта, музичне вихованнѐ) та базової теорії музичної психології; 

визначеннѐ теоретичного узагальненнѐ конкретних дидактик, у тому числі 

фортепіанної методики в контексті музичної педагогіки. 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

15 

Узагальняячи науково-теоретичні положеннѐх щодо музичної педагогіки, 

з оглѐду на концептуальні засади усвідомленнѐ понѐттѐ «фортепіанна школа» 

(контекстність, культуровідповідність, соціальна значущість, теоретична 

полівекторність, багатокомпонентність музичного сприйнѐттѐ, особистісна 

зоріюнтованість тощо) ми подаюмо його у власному формуляванні. Музична 

педагогіка – це самостійна галузь мистецької педагогіки в системі теорії 

загальної педагогіки, ѐка, ґрунтуячись на відповідній методології, через 

багатокомпонентну (науково-методичний, дидактичний, комунікативний, 

виконавський, творчий) функціональність будь-ѐкої музичної школи суб’юктивно 

спрѐмована на музичні розвиток, вихованнѐ та освіту кожного у процесі його 

творчої активності на шлѐху власної самореалізації з урахуваннѐм специфічно-

музичного соціального досвіду. 

У контексті розвитку категорії «музична педагогіка» розкривавсѐ зміст 

понѐттѐ «фортепіанна педагогіка». Цьому сприѐла діѐльність видатних піаністів, 

ѐкі власноя музичноя творчістя, виконавсько-просвітницькоя роботоя, 

науково-теоретичними дослідженнѐми змісту та форм навчаннѐ, практичного 

викладаннѐ фортепіано розбудовували музичну освіту, розвивали музичне 

вихованнѐ в Україні та за кордоном. Серед них: О. Апраксина, Л. Арчажнікова, 

Н. Вютлугіна, Н. Гродзенська, Д. Кабалевський, З. Кодай, М. Лисенко, П. Луценко, 

Б. Яворський та інші. Щодо фортепіанної школи зауважимо, що педагогами-

піаністами в теоретичних розробках більше уваги приділѐлось теорії музично-

виконавської діѐльності та розвитку спеціальних методик (конкретних дидактик) 

у системі професійного музичного навчаннѐ. 

У теоретичних положеннѐ піаністів понѐттѐ «музична педагогіка» та 

«фортепіанна педагогіка» часто переплітаютьсѐ. Це ю історично виправданим. В 

історії розвитку теорії фортепіанного навчаннѐ («фортеп’ѐнової педагогіки» – 

історично віддалене понѐттѐ. – Н. Г.) з’ѐвивсѐ термін «фортепіанна педагогіка», 

ѐкий закріпивсѐ в історико-теоретичній літературі. Це понѐттѐ в такому 

формуляванні побутую в теорії музичної педагогіки й дотепер. Є підстави 

думати, що педагоги з фортепіано попередніх століть (до поч. ХХ ст.) прекрасно 

розумілисѐ на фортепіанній методиці, визначали її ѐк «методу», пізніше – 

методику гри на фортепіано. Але порѐд з’ѐвилось понѐттѐ «фортепіанна 

педагогіка», влаштовуячи всіх теоретиків і практиків від фортепіанного 

навчаннѐ. Чи це ю випадково? На нашу думку – ні. Понѐттѐ «фортепіанна 

педагогіка» обіймало більш широке коло культурно-історичних, 

музикознавчих, психологічних, педагогічних, методичних позицій, у ѐких 

розкривались не лише питаннѐ конкретної методики навчаннѐ гри на 

фортепіано. У ньому містивсѐ великий потенціал смислів, наукових визначень, 

відбивалосѐ становленнѐ освітніх процесів, котрі поюднували спеціальні 

питаннѐ ремісничо-фізіологічного процесу гри на фортепіано з музично-
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образним відчуттѐм твору. В історично усталеній парадигмі «фортепіанна 

педагогіка» піаністи визначали та давали поѐсненнѐ причинам різних темпів 

просуваннѐ учнів до поставленої мети, ѐкості засвоюннѐ музичного матеріалу, 

результатам інтерпретаційних зусиль піаністів; практично відпрацьовували та 

теоретично обґрунтовували засоби навчаннѐ, шлѐхи ефективнішого 

просуваннѐ до поставленої мети, ѐка в різних індивідуумів (студентів, учнів, ѐкі 

навчаятьсѐ музиці на фортепіано) несхожа; планували індивідуальні програми 

студентів з творчого опануваннѐ фортепіано, їх урізноманітненнѐ, перспективи 

розвитку тощо. Чіткого розмежуваннѐ цих науково-педагогічних понѐть у 

музичній теорії немаю й дотепер. 

Відповідаячи на низку питань науково-теоретична та практична 

діѐльність педагогів-піаністів розширявала межі конкретної дидактики 

(спеціальної методики навчаннѐ гри на фортепіано), долала вже завузькі 

дефініційні обмеженнѐ, ѐкі не відповідали своюя науковоя категоріальноя 

формоя перспективній думці, не слугували більше підґрунтѐм розв’ѐзаннѐ 

багатьох суперечностей, що накопичувались. Науково-теоретична думка 

швидко збагачувалась все новими ідеѐми видатних особистостей – 

представників фортепіанної школи (не лише української, а й 

багатонаціональної радѐнської, до того ж ювропейської та світової 

фортепіанних шкіл), ѐкі розширили коло питань з методики фортепіанного 

навчаннѐ, педагогічної технології. Проблеми, що виникали, продовжували 

розв’ѐзуватись у дещо обмеженій парадигмі «фортепіанної педагогіки». У 

порівнѐнні з понѐттѐм «метода» (пізніше – методика) фортепіанного навчаннѐ 

вона розширена та поглиблена новими теоретичними висновками, постійно 

збагачувалась емпіричним матеріалом, результатами практичної роботи в 

класі фортепіано та публічної виконавської діѐльності піаністів. Сформувалось 

понѐттѐ «фортепіанна педагогіка», ѐке влаштовувало всіх – і теоретиків, і 

практиків. Майже непомітно в межах ціюї наукової дефініції закладались 

підвалини сучасного наукового мисленнѐ, що опанувало новітні педагогічні 

ідеї, технології, підходи до їх розв’ѐзаннѐ, створявалось підґрунтѐ змістового 

уточненнѐ, ѐке ми узагальняюмо в педагогіці фортепіанної школи, у структурі 

ѐкої спеціальна методика (конкретна дидактика) усвідомляютьсѐ ѐк 

педагогічна технологіѐ творчого опануваннѐ фортепіано.Це понѐттѐне 

суперечить усталеному змісту «фортепіанної педагогіки», відповідаю сучасному 

науковому апарату теорії педагогіки, його сутність розкриваютьсѐ в царині 

«педагогічної технології» з науково-теоретичних позицій загальної педагогіки 

та водночас зберігаю всі специфічні особливості конкретної дидактики. 

У процесі аналізу панівної думки українських педагогів-піаністів та 

узагальненнѐ науково-методичної літератури нами з’ѐсовано, що понѐттѐ 

«фортепіанна педагогіка», ѐке за відповідними літературними джерелами 
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уживане та усвідомляютьсѐ складовоя музичної педагогіки, в практиці, 

здебільшого фортепіанного виконавства та навчаннѐ, використовуютьсѐ ѐк 

широко узагальняяче. Воно в деѐких випадках ідентифікуютьсѐ авторами з 

музичноя педагогікоя, використовуютьсѐ у зв’ѐзку з історично усталеними 

словосполученнѐми, зміст ѐких адекватно сприймаютьсѐ відповідноя музично-

професійноя спільнотоя, дозволѐю використовувати його в тих розділах, де 

йдетьсѐ про науково-практичні міркуваннѐ та ідеї піаністів у контексті історико-

культурних періодів (до кінцѐ ХХ ст.). Але ми розуміюмо, що в сучасній науково-

термінологічній системі, в перспективі розвитку воно не відповідатиме вимогам 

теорії загальної педагогіки, тому потребую переглѐду та уточненнѐ. З оглѐду на 

це, ми вимушені викласти власну думку щодо змісту понѐттѐ «фортепіанна 

педагогіка», знайти своя науково-теоретичну позиція та обстоявати її з оглѐду 

на функціонуваннѐ в межах або, завдѐки фортепіанній школі. 

Звернемось до історії. «Труды по фортепианной педагогике 

содержательные, но полные научныхъ терминовъ и требуящiе спеiальной 

подготовки…», «Такъ или иначе розбудить интересъ къ сухому предмету,– на 

думку Філіпа Лібермана, – каковымъ въ действительности и ѐвлѐетсѐ 

фортепiаннаѐ педагогiѐ, значитъ уже исполнить добруя половину взѐтой на 

себѐ задачи – содействовать освещенiя темныхъ сторонъ фортепіанної 

педагогiи» [4]. 

Монографії, збірники окремих наукових праць містѐть у назві це 

словосполученнѐ, наприклад: «Этяды о фортепианной педагогике» 

(А. Щапов); «Вопросы фортепианной педагогики»; «Питаннѐ фортепіанної 

педагогіки і виконавства», «З історії фортепіанної педагогіки» (О. Алексююв, 

Л. Баренбойм)та інші. Багато авторів продовжуять використовувати понѐттѐ 

«фортепіанна педагогіка» в науково-теоретичних та методичних розробках. 

Г. Коган (1925 р.), описуячи школу Т. Лешетицького, зазначав, що вона 

«деѐкий час цілком панувала в фортепіѐновій педагогіці». Це додаю до 

сучасного понѐттѐ «фортепіанна педагогіка» змістового поповненнѐ, 

особливо ѐкщо зауважити, що Г. Коган пов’ѐзав досліджуване понѐттѐ 

«школа» з «фортепіанноя педагогікоя», охарактеризувавши школу 

Т. Лешетицького ѐк «найбільш впливову фортепіанно-педагогічну школу *3+.  

Г. Беклемішев (1939 р.), виступаячи в полеміці з теоретиками від 

фортепіанної школи та у власній практиці фортепіанного навчаннѐ, 

використовував термін «фортепіанна педагогіка», згадуячи «галузі 

фортепіанної педагогіки і методики» *2+. Л. Баренбойм (1969 р.) педагогіку 

Г. Беклемішева навіть назвав «творчоя педагогікоя». 

А. Щапов (1960 р.) у своїх дослідженнѐх і назвах книжок використовую 

словосполученнѐ – «фортепіанна педагогіка» *12+. До того ж, з відповідноя 

назвоя існую ціла серіѐ книг «Вопросы фортепианной педагогики». 
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Е. Дагілайська (1973 р.), розкриваячи особливості «радѐнської 

фортепіанної педагогіки», звертаютьсѐ до педагогічної творчості видатних 

представників одеської фортепіанної школи (йдетьсѐ про М. Старкову та 

Б. Рейнгбальд, 30-ті роки ХХ ст.) або використовую відповідне 

словосполученнѐ у «фортепіанно-педагогічному процесі». 

Ж. Аністратенко-Хурсіна (1973 р.) часто вживаю популѐрне серед 

піаністів-педагогів словосполученнѐ: «фортепіанна педагогіка». Наприклад, 

«Григорія Миколайовичу Беклемішеву належить помітне місце в історії 

української фортепіанної педагогіки» *1+. 

Г. Ципін (1984 р.), доводѐчи значеннѐ музично-інструментальної освіти 

длѐ систематичного поповненнѐ інтелектуального здобутку студентів, 

одержаннѐ широкої різнобічної інформації відзначав, ѐкі виклячно великі в 

цьому відношенні можливості маю «фортепіанна педагогіка», ѐка дозволѐю 

доторкнутисѐ до репертуару особливого за своюя юмністя, багатству та 

універсалізму (стилістичному, жанровому та ін.). У назві другого розділу своюї 

докторської дисертації в дужках вказую («З минулого клавірно-фортепіанної 

педагогіки») або зауважую, що «фортепіанна педагогіка міцно закріпилась у 

навчальне буттѐ музичних шкіл, педагогічних, музично-педагогічних й 

культурно-просвітницьких навчальних закладів різних видів і типів» *10+. 

В. Шульгіна (1982 р.), розкриваячи теоретичну сутність, наводить його у 

словосполученні «ведучим принципом сучасної фортепіанної педагогіки». 

О. Кононова (1992 р.) визначала діѐльність педагогів-піаністів 

Харківської фортепіанної школи, що спрѐмована на «піднѐттѐ професійного 

рівнѐ фортепіанної педагогіки». Підсумовуячи діѐльність кафедри 

спеціального фортепіано, відзначила, що всі викладачі зробили внесок у 

розвиток професійної «фортепіанної педагогіки». 

Т. Воробкевич (2001 р.) визначаю здобутки української теорії піанізму та 

«фортепіанної педагогіки». 

Підсумовуячи, зазначимо, що понѐттѐ «фортепіанна педагогіка» 

використовувалось у декількох випадках: в умовах історично усталеної 

традиції дещо звуженого усвідомленнѐ низки відповідних питань в період 

становленнѐ професійного фортепіанного навчаннѐ; у процесі злиттѐ 

дефініційної сутності двох понѐть – музична педагогіка і фортепіанна 

методика; у визначенні цим словосполученнѐм сфери музичної культури 

(вужче – освіти); використовуячи одночасно у виконавській та педагогічній 

діѐльності; ѐк системи методичних позицій конкретної особи, лідера власної 

фортепіанної школи та групи її послідовників. 

З урахуваннѐм сучасних тенденцій педагогічної науки, «фортепіанна 

педагогіка»розуміютьсѐ нами ѐк історично-завершена програма, ѐка 

використала свій методологічний ресурс і може гальмувати подальший 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

19 

науково-теоретичний розвиток.Але до завершеннѐ формуваннѐ 

термінологічного апарату в теорії мистецької педагогіки продовжую 

виконувати функції усталеного терміну в практиці музичної освіти та 

виконавства завдѐки адекватності змісту, відповідно узгоджуячись із 

сучасним підходом до створеннѐ нових педагогічних технологій або 

удосконаленні традиційних. З урахуваннѐм викладеного усвідомляютьсѐ 

нами ѐк педагогіка фортепіанної школи. 

Зауважимо, що історично фортепіанна школа ніколи не 

усвідомлявалась поза її творцем чи послідовниками, тому вона завжди 

ідентифікуютьсѐ з конкретноя особистістя музиканта, або цілоя епохоя. 

Кожен з авторів, хто торкавсѐ понѐть «фортепіанна педагогіка», а поруч з ним 

і «фортепіанна школа», висловлявав звужену конкретну думку, ѐку, власне, і 

розкривав: виконавську майстерність її представників, композиторську 

творчість, методичну досконалість, особистісну самобутність манери 

спілкуваннѐ. Тобто, спираячись на окремий компонент складного понѐттѐ 

«фортепіанна школа», кожен педагог, науковець, виконавець зосереджую 

увагу на розкритті стилѐ використаннѐ соціального історичного досвіду 

плеѐди творців певної музичної школи, або ж фортепіанної майстерності на 

рівні власного володіннѐ деѐкими або всіма компонентами фортепіанної 

школи ѐк культурної традиції. 

Долучаячись до розробки теорії музичної педагогіки, педагоги-піаністи 

використовуять різні терміни, понѐтійні словосполученнѐ, відштовхуячись 

від різних принципових позицій. Відмітимо, що фахова парадигма – 

«фортепіано» ще не маю усталених змістових визначень відповідних термінів 

щодо фортепіанної школи ѐк культурної традиції музичного мистецтва і 

педагогіки, тому, мабуть, в теоретико-методологічній літературі зустрічаютьсѐ 

розмаїттѐ відповідних термінів. Їх перебіг, взаюмозаміна без обґрунтуваннѐ та 

необхідної конкретизації гальмую необхідну формалізація наукового пошуку, 

визначеннѐ змісту відповідних категорій. 

У науково-методичній літературі з різних обставин поруч або 

паралельно побутуять і понѐттѐ: «музична культура», «піаністична культура», 

«фортепіанна культура». Цей список можна продовжувати, але не це 

сприѐтиме вирішення проблеми. Різницѐ у висловах не несе протиріч, проте 

спостерігаютьсѐ деѐка «строкатість», недовершеність, недостатнѐ визначеність 

у розкритті одних і тих самих ѐвищ та понѐть на кшталт: піаністична школа – 

фортепіанна школа, піаністична культура – фортепіанна культура, 

фортепіанне мистецтво – виконавське мистецтво, фортепіанна школа – 

фортепіанна педагогіка тощо. Тобто, дефініційна змістовність не підкріплена 

фіксованоя понѐтійноя визначеністя. 
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Фортепіанну школу, її зміст та структуру, ми розглѐдаюмо в системній 

взаюмозалежності, галузевоя складовоя загально-педагогічної теорії, 

термінологічноя одиницея в понѐтійному колі музичної педагогіки, 

теоретично-локальним методико-технологічним ѐвищем музичної освіти.  

Узагальняячи викладене, можна стверджувати, що принципи розвитку 

фортепіанної школи знаходѐтьсѐ в юдиному парадигмальному полі теорії 

музичної педагогіки ѐк відгалуженнѐ теорії загальної педагогіки завдѐки її 

контекстності, що детермінуютьсѐ науково-теоретичноя юмністя та широким 

застосуваннѐм фортепіано в загальному музичному навчанні та виконавсько-

культурній діѐльності, з урахуваннѐм її аксіологічної спрѐмованості ѐк виду 

мистецтва; юдності інтелектуального та емоційного в опануванні 

фортепіанноя музикоя, поюднанні особистісного, діѐльного та діалогічного 

підходів та інше. 

У педагогіці фортепіанної школи використовуятьсѐ різні системи 

принципів фортепіанної підготовки майбутніх вчителів, а саме: історизму, 

цілісності й системності, за ѐкими передбачаютьсѐ широке стильове і жанрове 

охопленнѐ навчального матеріалу (кращі зразки української національної, 

сучасної музики, популѐрні в середовищі учнівської молоді фортепіанні 

переклади рок-композицій, джазові імпровізації, кращі зразки музики 

«легкого» жанру з кіно-, мультфільмів, радіоспектаклів); дидактичної 

обґрунтованості кожного твору, що вводитьсѐ до індивідуального 

навчального плану студентів з творчого опануваннѐ фортепіано (передбачаю 

врахуваннѐ рівнѐ музичної та піаністичної підготовки у юдності з визначеннѐм 

перспективи розвитку студента, в тому числі методичного); юдності художніх, 

піаністичних і педагогічних завдань, ѐкі реалізуятьсѐ на основі різних 

напрѐмів роботи: визначеннѐ виховного потенціалу твору та доцільності 

використаннѐ в шкільній практиці; створеннѐ художньої, виразної 

інтерпретації обраних творів; розвитку вмінь словесної характеристики 

музичних образів з дотриманнѐм принципу відбору високохудожнього 

поетичного матеріалу; оволодіннѐ уміннѐми варіантної інтерпретації, 

застосуваннѐ прийому «художнього перебільшеннѐ» (Г. Падалка) та 

рельюфної подачі художніх деталей з метоя оріюнтації виконаннѐ на певну 

вікову категорія слухачів. 

Керуячись узагальненими системами принципів теорії загальної та 

музичної педагогіки, доповняячи та конкретизуячи проаналізовані з них, 

пропонуюмо такі принципові позиції розвитку української фортепіанної школи 

ѐк виду культурної традиції в системі музичної освіти:  

 етнозацікавленості в національній ідеї (ѐка 

передбачаюуспадкуваннѐ та творча реалізаціѐ піаністами традицій загально-

національної культури України, сприѐннѐ подальшому прогресивному 

розвитку поліетнічного громадѐнського суспільства); 
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 домінантності традицій (що забезпечую здійсненнѐ представниками 

української фортепіанної школи історично-устеленої культуротворчої місії; 

дотриманнѐ константності полікомпонентного змісту та форм творчого 

опануваннѐ фортепіано, творче наслідуваннѐ традицій педагогіки її лідерів); 

 потреби в інтелектуально-творчій активності(ѐка розкриваю 

усвідомленнѐ творчого процесу опануваннѐ фортепіано ѐк самодостатньої 

навчальної організаційно-смислової одиниці мистецької педагогіки, 

чинником подальшого розвитку УФШ); 

 усвідомленнѐ особистої відповідальності потенційного 

лідерства(тобто, уможливленнѐ лідерства в змісті УФШ ѐк компонентного 

понѐттѐ на засадах комунікативної толерантності в процесі професійно-

педагогічного спілкуваннѐ «на музичній моделі», шанобливого ставленнѐ до 

власних педагогів та своїх послідовників); 

 аксіовідповідності професіоналізму(ѐка виѐвлѐютьсѐ у спонуканні до 

розкриттѐ власних інтелектуально-творчих потенційних можливостей на 

шлѐху до самореалізації на акмерівні); 

 взаюмопроникненнѐ виконавсько-педагогічних ідей(що забезпечую 

інфінітивність розвитку української фортепіанної школи навіть в умовах 

локального історичного або регіонального негативного досвіду завдѐки 

розвитку власного стиля творчої діѐльності). 

Висновки. Екстраполѐціѐ принципів теорії загальної педагогіки на 

фортепіанну школу та ствердженнѐ їх у цій парадигмі обґрунтовую з позицій 

історії та теорії визнаннѐ музичної освіти, одержаної у процесі опануваннѐ 

фортепіано, ѐк самодостатньої, а фортепіанної школи – еталонноя фаховоя 

галуззя музичної педагогіки із своїм змістовним наповненнѐм принципів 

культуровідповідними характеристиками, соціально-освітніми та психолого-

педагогічними позиціѐми, ѐкі висвітлені у змісті відповідних категорій. 

Отже, аналіз історичних джерел довів, що термінологічне становленнѐ 

означених категорій охопляю кілька століть. Зміст основних понѐть 

розвивавсѐ в теоретичному осмисленні та завдѐки практичній перевірці в 

діѐльності видатних піаністів-педагогів, залишивсѐ майже незмінним. Щодо 

його термінологічного сенсу, він потребую лише осучасненої конкретики та 

урахуваннѐ теоретичних висновків, що зроблені піаністами-науковцѐми до 

першого десѐтиріччѐ ХХІ століттѐ.  
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РЕЗЯМЕ 
Н.П.Гуральник-Тимошенко.Украинскаѐ фортепианнаѐ школа в категориальном 

поле музыкальной педагогики. 
В статье исследована историѐ становлениѐ категориального полѐ 

музыкальной педагогики. Присоединѐѐсь к разработке этого термина, педагоги-
пианисты исходили из разных принципиальных научно-методичных позиций. 
Фортепианнаѐ педагогика не имеет точного научноустоѐвшегосѐ определениѐ, 
наблядаетсѐ некотораѐ пестротавысказываний, использование которых и замена 
одного другим без исторического обоснованиѐ и должной научной конкретизации 
тормозит необходимуя формализация научного поиска, точность определениѐ его 
содержаниѐ и перспектив развитиѐ. 

Клячевые слова: музыкальнаѐ педагогика, фортепианнаѐ педагогика. 
 

SUMMARY 
N. Guralnyk-Tymoshenko.Ukrainian piano music in categorical field of musical 

pedagogy.  
In the history of «piano pedagogic» term some evolution of looks on its essence had 

took place. The pianists in process of its work out use ideas from different science and 
methodic positions. So far as, since is not exact definition of «piano pedagogic» term, took 
place some variety of them. So using this terms without historical basis and necessary 
theoretic concretes braking formalization of science search, exactness definition of its 
maintenance and outlook development. 

Key words: music pedagogic, piano pedagogic. 
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ВИМОГИ ДО ОРГАНІЗАЦІЇ ДІаЛЬНОСТІ ГУВЕРНЕРІВ В УКРАЇНІ 
У ПЕРШІЙ ПОЛОВИНІ ХΙХ СТОЛІТТа 

 

У статті розглѐнуто вимоги до організації діѐльності гувернерів в Україні у 
першій половині ХІХ століттѐ. Виѐвлено, що основні вимоги зосереджувались на 
питаннѐх взаюмодії домашніх наставників та вчителів з родиноя, самоосвіти 
вчителів, визначеннѐ характеристик особистісних та професійних ѐкостей 
гувернерів. Охарактеризовано діѐльність домашніх наставників і вчителів. 

Клячові слова: домашнѐ освіта, діѐльність гувернерів, нормативна основа, 
домашній наставник, домашній вчитель. 

 

Постановка проблеми. Реалії сучасного суспільства дозволѐять 

констатувати активне відродженнѐ інституту домашнього гувернерства. 

Відповідно до цього своюї актуальності набуваю питаннѐ організації діѐльності 

спеціалістів у сфері домашнього вихованнѐ та навчаннѐ. Як зазначаютьсѐ у 

Концепції національного вихованнѐ студентської молоді, одним із завдань 

національного вихованнѐ ю саме забезпеченнѐ високого рівнѐ професійності 

та вихованості молодої лядини, сприѐннѐ розвитку індивідуальних 

здібностей, таланту та самореалізації. Тож зверненнѐ до позитивного 

історичного досвіду ю доречним у вирішенні цього завданнѐ.  

Аналіз актуальних досліджень. Важливі узагальненнѐ щодо вимог до 

організації діѐльності домашніх наставників і вчителів першої половини ХІХ 

століттѐ висвітлено в нормативних актах першої половини ХІХ століттѐ 

(«Положеннѐ про домашніх наставників і вчителів» 1834 року та ін.), 

працѐх представників педагогічної думки минулого Д. Оболенського, 

Годон, Сальцмана, В. Татищева, сучасних дослідників Є. Сарапулової, 

О. Корх-Черби. Проте, питаннѐ щодо вимог до діѐльності гувернерів на 

основі нормативних актів та педагогічних ідей залишаютьсѐ не досить 

дослідженим, тому практика домашньої освіти зазначеного історичного 

періоду потребую детального вивченнѐ. 

Метастатті – дослідити вимоги до організації діѐльності гувернерів в 

Україні у першій половині ХІХ століттѐ. 

Виклад основного матеріалу. Аналіз історико-педагогічної літератури, 

періодичних видань, архівних джерел дозволив констатувати, що на визначеннѐ 

основних вимог до організації діѐльності гувернерів в Україні у першій половині 

ХІХ століттѐ впливали законодавчі акти, педагогічна думка провідних освітѐн та, 

власне, суб’юктивні поглѐди учасників навчально-виховного процесу. Так, 

проблематика основних вимог була спрѐмована на вирішеннѐ питань взаюмодії 
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домашніх наставників і вчителів з родиноя, самоосвіти вчителів, характеристик 

особистісних та професійних ѐкостей гувернерів. 

Як показало вивченнѐ нормативних документів, зокрема «Положеннѐ про 

домашніх наставників і вчителів» 1834 року, одним із напрѐмів регуляваннѐ 

відносин між гувернерами і батьками було визначеннѐ звань, ѐкі могли 

отримувати домашні педагоги, а саме: званнѐ домашнього наставника, вчителѐ 

та вчительки. Як свідчить аналіз цього законодавчого документа, виокремленнѐ 

звань було викликано необхідністя допомоги батькам у виборі відповідних 

професіоналів, ѐкі позиціонувались ѐк «благонадійні керівники дітей» та 

підпорѐдковувались загальним стратегіѐм освітньої політики тогочасного  

урѐду *4, 579+. Згідно з параграфом 9 Положеннѐ 1834 року званнѐ домашнього 

наставника передбачало виконаннѐ гувернером навчальної та виховної функції, 

а особи у званні домашніх учителів і вчительок обмежувались здійсненнѐм лише 

навчального процесу. Аналізнормативів Міністерства народної освіти дозволив 

констатувати, що у вищезгаданому законодавчому документі конкретизувалось 

питаннѐ щодо визначеннѐ званнѐ надзирателів. Це званнѐ не передбачало 

чіткого нормативного регламентуваннѐ і було виклячено із загального розглѐду 

діѐльності гувернерів. Оскільки через професійні функції надзирателів, що 

полѐгали у фізичному вихованні дітей та, власне, доглѐді за ними, не було 

необхідності в складанні іспитів з навчальних дисциплін, то законодавство 

обмежилось вимогоя свідоцтв про поведінку цих осіб. Важливим у розглѐді 

питаннѐ домашніх надзирателів стало акцентуваннѐ на їхній гарній поведінці та 

моральності *5, 7+. Таким чином на законодавчому рівні розв’ѐзувалась 

проблема не тільки професійних, а й особистісних ѐкостей гувернерів.  

У процесі вивченнѐ вищезазначеного законодавчого акта з’ѐсовано, що 

разом з виокремленнѐм звань домашніх наставників і вчителів документом 

визначались і вимоги до претендентів на ці званнѐ. Порівнѐльний аналіз 

правил 1829 року відносно наданнѐ свідоцтв домашнім смотрителѐм і 

гувернерам та Положеннѐ про домашніх наставників і вчителів 1834 року 

довів, що в основу вимог у цих актах було покладено освітній рівень 

претендентів. Так, виходѐчи з професійних функцій домашніх наставників, 

вимогоя до кандидатів на це званнѐ передбачалась наѐвність у них 

закінченої освіти у вищих навчальних закладах (атестат дійсного студента чи 

диплом ученого ступенѐ, в тому числі і від духовних академій). Особам, ѐкі не 

здобули повну вищу освіту, Положеннѐм 1834 року подібно до правил 1829 

року давалось право отримати званнѐ домашнього вчителѐ (у правилах 1829 

року – домашнього смотрителѐ), склавши іспити з предметів, ѐких вони потім 

будуть навчати *4, 580+. Оскільки від претендентів на званнѐ домашнього 

вчителѐ вимагалось демонструваннѐ знань шлѐхом складаннѐ іспитів, то 

Положеннѐм 1834 року справедливо визначалось право досвідчених учителів 
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на вступ у це званнѐ. Відтак це правило поширявалось на колишніх учителів 

гімназій та подібних навчальних закладів з мінімальним педагогічним 

досвідом роботи, що становив три роки *4, 581+.  

Як засвідчив аналіз вищезгаданого нормативного документа, в 

Положенні 1834 року розглѐдалась проблема щодо отриманнѐ званнѐ 

домашнього наставника та вчителѐ спеціалістами різних професійних галузей. 

Вирішувалось питаннѐ щодо вимог до претендентів на посаду гувернера 

серед військових у відставці та громадѐнських чиновників. Відповідно до 

параграфа 15, стосовно цих категорій кандидатів на званнѐ діѐли 

загальновизначені засади законодавчого акту, проте додавались суттюві 

зауваженнѐ. По-перше, дані особи до пакета документів повинні були 

додавати атестати, ѐкі отримували з відставкоя. По-друге, урѐд суворо 

контролявав ѐкість домашньої освіти: не допускав до навчаннѐ та вихованнѐ 

дітей осіб, ѐкі були звільнені з посади за невідповідну поведінку, осуджених 

та притѐгнутих до суду. Від осіб «податного состоѐниѐ» вимагавсѐ також 

«увольнительный видъ отъ общества» *4, 582+. 

У результаті аналізу Положеннѐ 1834 року можна дійти висновку про те, 

що відбираячи кандидатів на званнѐ домашнього вчителѐ, тогочасний урѐд 

спиравсѐ на дві значущі характеристики майбутніх гувернерів, а саме: 

моральний виглѐд претендента на званнѐ (параграфи 4, 14–17 Положеннѐ 

1834 року) та його науково-педагогічну обізнаність (параграф 18–20 цього 

законодавства). Як показало проведене дослідженнѐ, ѐкщо перша 

характеристика кандидатів визначаласѐ на основі встановленого пакета 

документів, то знаннѐ з предметів та володіннѐ методикоя їх викладаннѐ 

перевірѐлись на практиці. Відтак іспит складавсѐ з усних відповідей на 

запитаннѐ (за вибором претендента та додаткові від екзаменаторів) та 

письмових (написаннѐ російськоя або іноземноя мовами невеликого твору з 

предмета). Демонструваннѐ методичних навичок передбачало проведеннѐ 

на іспиті пробної лекції з обраної навчальної дисципліни. 

Як свідчить аналіз історико-педагогічної літератури, вимоги до організації 

діѐльності домашньої наставниці були продиктовані самоя практикоя їх 

роботи. Аналіз діѐльності Харківського інституту благородних дівиць показав, що 

керівництво надавало суттювого значеннѐ діѐльності своїх випускниць ѐк 

домашніх учительок. Освітній заклад передусім намагавсѐ створити длѐ дівчат 

ѐкнайкращі умови роботи. Рада інституту ретельно розглѐдала заѐви від родин 

щодо їх забезпеченнѐ відповідним фахівцем. Особлива увага зверталасѐ на 

матеріальне та моральне становище, ѐке сім’ї могли запропонувати домашнім 

учителькам. Важливим питаннѐм в організації діѐльності домашньої вчительки 

було обговореннѐ з родинами умов, на ѐких вона мала б працявати у 

приватному будинку, зокрема, строк її роботи, заробітна плата, визначеннѐ її 
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професійних функцій, а саме: навчаннѐ та вихованнѐ дітей або спілкуваннѐ із 

господинея будинку. Ціннісним досвідом діѐльності інституту і длѐ сучасного 

суспільства залишаютьсѐ визначеннѐ статусу домашньої вчительки в сім’ї, ѐкий 

передбачав рівні з родиноя права. Керівництво інституту дбало про родини, 

гарантуячи ѐкість послуг, що надавала домашнѐ вчителька. У разі невиконаннѐ 

наставницея своїх обов’ѐзків або її незадовільної поведінки родини мали право 

звертатись до інститутської ради за допомогоя у вирішенні цього питаннѐ. У цих 

випадках керівництво попереджало домашня вчительку про її професійні 

порушеннѐ або переводило в інший будинок, у найгіршому випадку наставниця 

позбавлѐли опіки інституту *2, 151–155+. Проблема зверненнѐ батьків до 

керівництва освітнього закладу з приводу діѐльності наставниці одночасно 

порушувала питаннѐ взаюмовідносин домашніх учительок і родин. Так, у своя 

чергу, випускницѐ мала право звернутисѐ до інституту за клопотаннѐм, ѐкщо 

родина не виконувала раніше визначені умови її діѐльності. 

Вивченнѐ історико-педагогічної літератури з теми дослідженнѐ 

засвідчило, що педагогічна думка провідних вітчизнѐних просвітѐн мала 

важливе значеннѐ у формуванні вимог до діѐльності домашніх наставників і 

вчителів. Так, особливу увагу питання взаюмовідносин між домашніми 

наставниками, вчителѐми та батьками приділив відомий російський педагог 

О. Ободовський у праці «Керівництво педагогікоя або наукоя вихованнѐ» *3+, 

ѐкий висунув ідея тісного співробітництва гувернерів з родиноя. 

За переконаннѐми О. Ободовського, батьки повинні бути досить 

розсудливими у виборі домашнього наставника або вчителѐ. Педагог 

розглѐдав, досить гостру на той час проблему положеннѐ гувернерів у родині. 

Просвітник наголошував на необхідності поважливого ставленнѐ до 

наставника з боку батьків, дітей та всіх домашніх. На його думку, гувернер 

повинен сприйматисѐ родиноя ѐк співробітник та помічник у вихованні та 

навчанні дітей. Як радив О. Ободовський, усі непорозуміннѐ батьків із 

гувернером повинні мати суто приватний характер, щоб не принижувати 

значущості особистості вихователѐ длѐ дітей та всіх оточуячих. Підходѐчи до 

питань винагороди домашнього наставника або вчителѐ за праця, педагог 

пропонував реально оцінявати діѐльність гувернера, вчасно оплачувати 

освітні послуги, за бажаннѐм робити подарунки та стежити за тим, щоб діти 

залишалисѐ вдѐчними своюму вчителеві *3, 192–193+. Вагоме значеннѐ в освіті 

дітей О. Ободовський надавав в активній участі батьків у навчально-

виховному процесі: обговореннѐ з наставником успіхів та поводженнѐ 

вихованців, спільний пошук шлѐхів оптимізації домашніх занѐть. Просвітник 

радив батькам не очікувати занадто значних успіхів у навчанні, бо 

результативність освіти залежить не тільки від наставника, а й від самих дітей. 

Вивченнѐ праці О. Ободовського показало, що розвинута педагогом ідеѐ 
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тісного співробітництва домашніх наставників і вчителів з батьками у межах 

домашньої освіти заслуговую на врахуваннѐ і сьогодні. 

Аналіз історико-педагогічної літератури свідчить про те, що вимоги до 

самоосвіти домашніх наставників і вчителів полѐгали в ознайомленні гувернерів 

із новітніми педагогічними творами та їхньому застосуванні на практиці. 

Зокрема прибічницея таких поглѐдів була педагог Годон. Наставник Сальцман з 

цього приводу наголошував на важливості вдосконаленнѐ власних навичок 

гувернерів у певному виді діѐльності, порушував вимогу до домашніх 

наставників та вчителів мати офіційний дозвіл на педагогічну практику, що длѐ 

батьків виступало гарантіюя ѐкості домашньої освіти. В іншому випадку батьки 

не повинні були залучати до вихованнѐ дітей некомпетентних осіб.  

На підставі аналізу науково-педагогічної літератури можна 

констатувати, що пріоритетноя складовоя особистісної характеристики 

домашніх наставників та вчителів визначалисѐ моральні ѐкості гувернерів 

(відповідальність, скромність, шлѐхетність, власна гідність, відсутність 

упереджень), суттюві особливості особистості гувернера полѐгали в його 

науковій обізнаності та ерудованості, необхідними вміннѐми вважалисѐ 

знаходженнѐ компромісу з батьками дитини (переконаннѐ у власній правоті 

чи погодженнѐ з іншоя точкоя зору), етичність та впевненість поведінки.  

Дослідженнѐ довело, що не втратили своюї актуальності й вимоги  

до професіоналізму домашніх наставників і вчителів, запропоновані  

Годон *1, 56+. На її поглѐд, гувернер мав бути добропорѐдноя, чесноя, 

стриманоя лядиноя. На роль домашніх наставників та вчителів авторка 

пропонувала жінок середнього віку, або тих, ѐкі маять власних дітей, бо їм 

притаманна вищенаведена характеристика. Годон наголошувала на 

категоричній забороні суворості або насильства стосовно дітей. Задлѐ 

створеннѐ ефективного навчально-виховного процесу педагог наполѐгала на 

щирості наставниць у спілкуванні, ляб’ѐзності, але виѐвленні твердого 

характеру. Годон поѐснявала, що в атмосфері взаюмоповаги та довіри діти 

розкриваятьсѐ перед вихователькоя.  

Аналіз педагогічної літератури показав, що на вимозі високого 

професіоналізму гувернерів наголошував і вчений В. Татищев *6, 107+. Так, 

видатний історик указував на нерозсудливість батьків у виборі гувернерів. 

Педагог називав факт запрошеннѐ на роль домашніх наставників та вчителів 

осіб зовсім далеких від педагогіки: іноземних лакеїв, кухарів тощо. В. Татищев 

зазначав, що освіченим батькам складно знайти професіонала, ѐкий міг би 

викладати необхідний перелік навчальних дисциплін на належному 

науковому рівні. Проблемоя домашньої освіти, на його думку, визначалось і 

вихованнѐ під керівництвом слуг, бо батьки ігнорували спеціальних учителів. 

В. Татищев висловлявав думку про те, що спілкуваннѐ шлѐхетних дітей з 
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нижчими класами привчало їх до лінощів, неврівноваженості, агресивності, 

замість чемності й поваги до представників свого соціального прошарку. У 

результаті такого впливу діти стаять безкультурними дорослими, а інколи 

маять великі прогалини у знаннѐх, бо не виѐвлѐли належної старанності в 

оволодінні навчальними дисциплінами *6, 109].  

Висновки. Проведене дослідженнѐ показало, що нормативне 

регуляваннѐ та висунуті просвітниками минулого вимоги до організації 

діѐльності домашніх наставників і вчителів ю надзвичайно актуальними длѐ 

сучасного інституту гувернерства, оскільки пропонуютьсѐ вирішеннѐ питань не 

тільки особистісної характеристики гувернера, а й визначаятьсѐ норми 

професійної діѐльності домашніх педагогів.  

Подальше вивченнѐ зазначеної проблеми значноя міроя сприѐтиме 

розвитку сучасної системи домашньої освіти. 
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РЕЗЯМЕ 
М. В. Денисенко. Требованиѐ к организации деѐтельности гувернеров в Украине 

в первой половине ХІХ века. 
В статье рассмотрены требованиѐ к организации деѐтельности гувернеров 

в Украине в первой половине ХІХ века. Обнаружено, что основные требованиѐ были 
сосредоточены на вопросах взаимодействиѐ домашних наставников и учителей с 
семьей, самообразованиѐ учителей, определениѐ характеристик личностных и 
профессиональных качеств гувернеров. Охарактеризована деѐтельность домашних 
наставников и учителей. 

Клячевые слова: домашнее образование, деѐтельность гувернеров, 
нормативнаѐ основа, домашний наставник, домашний учитель. 

 

SUMMARY 
M. Denisenko.The requirements for the organizationof the practice of family tutors 

in Ukraine in first half of the ХІХth century.  
In the article the requirements for the organizationof the practice of family tutors in 
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Ukraine in first half of the ХІХth century are revealed.It was found out that the basic 
requirements were focused on issues of interaction between home tutors and teachers with 
family, self-education teacher, determine the characteristics of personal and 
professionalqualities of family tutors. The practice of home tutors and teachers.  

Key words: home education, practice of family tutors, normative basis, home tutor, 
home teacher. 
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Постановка проблеми. У сучасних умовах реформуваннѐ 

університетської освіти в Україні постаю нагальна потреба приведеннѐ 

виховної діѐльності навчальних закладів у відповідність до завдань реалізації 

головних моральних та національних принципів молодої Української 

держави, забезпеченнѐ юдності свідомості, поведінки та лябові до 

національної культури у професійно-соціальній сфері життюдіѐльності 

майбутнього поколіннѐ *7+. Проблеми громадѐнського та національного 

вихованнѐ молоді постійно перебуваять у центрі уваги педагогів, соціальних 

працівників, громадських та політичних діѐчів. Нині найважливішими стаять 

питаннѐ фізичного та валеологічного вихованнѐ університетської молоді. Ці 

проблеми особливо актуалізуятьсѐ в переломні часи, коли радикальні зміни 

у суспільстві зумовляять перебудову виховного процесу в цілому, 

насамперед повинні оріюнтувати саме на вихованнѐ здорового, сильного, 

мужнього та патріотичного поколіннѐ.  

Аналіз актуальних досліджень. Оріюнтаціѐ на посиленнѐ 

функціївихованнѐ молоді на національно-культурних традиціѐх українського 

народу ѐк головного чинника формуваннѐ особистості відчуваютьсѐ у працѐх 

Е. Вільчковського, О. Курка, В. Титаренка. У своїх дослідженнѐх М. Стельмахович 

та Н. Лисенко роблѐть акцент на етнопедагогіку ѐк на науку, що вивчаю 

особливості, засоби, функції та чинники етнічного вихованнѐ та його організація. 

Проблеми етнопедагогічного підґрунтѐ національного вихованнѐ молодого 

поколіннѐ також порушую Л. Кулішенко. В. Оржеховська та А. Ольховнікова 
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досліджуять проблеми відродженнѐ національних традицій українського 

народу, спрѐмованих на формуваннѐ і збереженнѐ здоров’ѐ. 

Польські дослідники І. Цешьліньський (I. Cieślioski), І. Халібурда 

(I. Chaliburda),К. Пюх (K. Piech),Р. Цешьліньський (R. Cieślioski) у своїх працѐх 

указуять на роль етнології спорту ѐк навчального предмета в університетах 

фізичного вихованнѐ і на сучасні когнітивні перспективи ціюї дисципліни в 

контексті емпіричних досліджень. Науковці здійснили пошук ефективних 

форм та методів залученнѐ народного виховного потенціалу до роботи 

освітніх закладів Польщі. 

Не применшуячи значеннѐ теоретичних надбань з окресленої 

тематики, можна стверджувати, що нині існую багато досліджень, ѐкі 

стосуятьсѐ етнокультурного та національного вихованнѐ засобами фізичної 

культури у дитѐчих садках та загальноосвітніх школах. Досліджень щодо ціюї 

тематики стосовно університетської молоді у вищій школі недостатньо. 

Мета статті – висвітлити та порівнѐти існуячі підходи до національного 

вихованнѐ фізично здорової та духовно багатої особистості студента в Україні 

та Польщі. 

Виклад основного матеріалу.Україна не стоїть осторонь тенденцій до 

модернізації освітніх систем розвинених країн Європи у напрѐмі формуваннѐ 

у молоді потреби бути здоровими. Зазначимо, що створеннѐ ювропейського 

простору вищої освіти не передбачаю відмови від національних особливостей 

змісту освіти та організації освітніх систем кожної з країн-членів. Однак 

валеологічна освіта, на нашу думку, не повноя міроя враховую національну, 

етнологічну спрѐмованість вихованнѐ культури здоров'ѐ молоді. Вихованнѐ 

студентської молоді на основі ѐкісного народного вихованнѐ засобами 

фізичної культури ю першим щаблем залученнѐ молодих лядей до 

патріотизму та здорового способу життѐ.  

Відповідно до указу Президента Кабінет Міністрів України видав 

Постанову про затвердженнѐ «Національної програми патріотичного 

вихованнѐ населеннѐ, формуваннѐ здорового способу життѐ, розвитку 

духовності та зміцненнѐ моральних засад суспільства». Серед основних 

завдань програми знаходимо понѐттѐ «здоровий спосіб життѐ» і «національні 

традиції», що застосовуятьсѐ поюднано, наприклад, «утвердженнѐ в масовій 

свідомості громадѐн історично притаманних українському народові високих 

моральних цінностей, спрѐмованих на засвоюннѐ кращих зразків вітчизнѐної 

та світової духовної спадщини; впровадженнѐ в суспільну свідомість переваг 

здорового способу життѐ, формуваннѐ національного культу соціально 

активної, фізично здорової та духовно багатої особистості» *7, 11+. Таким 

чином, наше фізичне, психічне та соціальне благополуччѐ повинно базуватисѐ 

на національно-культурних традиціѐх. 
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Саме в період навчаннѐ в університеті відбуваятьсѐ значні зміни у 

свідомості молоді, ѐкі стаять підґрунтѐм длѐ подальшого розвитку в 

соціальному плані. Цѐ проблема потребую розв’ѐзаннѐ в теорії і практиці 

фізичного вихованнѐ, в педагогічній і психологічній науках. Ось чому вона не 

втрачаю своюї актуальності в наш час. 

На думку В. Андріанова і Н. Макаренка: «Система формуваннѐ фізичних 

і духовних інтересів у період студентського віку може бути ефективноя на 

підставі реалізації принципу – юдність біологічного розвитку і засобів, методів 

і форм навчально-виховного процесу. Длѐ вирішеннѐ ціюї проблеми 

необхідно з’ѐсувати головні фактори фізичного розвитку особистості, а також 

місце і значеннѐ фізичної культури і спорту ѐк засобу впливу на формуваннѐ 

фізичних і духовних інтересів молоді» *1, 44+. В. Оржеховська розглѐдаю 

духовний аспект здоров’ѐ, визначаячи «пріоритетність загальноосвітніх 

цінностей; наѐвність позитивного ідеалу відповідно до національних та 

духовних традицій, працелябність, доброчинність, відчуттѐ прекрасного в 

житті, природі, мистецтві» *6, 29+.  

У «Концепції валеологічної освіти педагогічних працівників» зазначено, 

що її стратегічна мета може бути реалізована за умов, серед ѐких визначено 

такі: поступове реформуваннѐ валеологічного вихованнѐ і освіти на нових 

наукових та духовних принципах з урахуваннѐм національного менталітету, 

національних традицій та світового досвіду; відродженнѐ національних 

традицій українського народу, спрѐмованих на формуваннѐ і збереженнѐ 

здоров’ѐ. Мета досѐгаютьсѐ за рахунок вирішеннѐ освітніх виховних завдань 

національного спрѐмуваннѐ: «Відродженнѐ кращих традицій української 

педагогіки, зокрема родинної педагогіки, спрѐмованих на збереженнѐ і 

зміцненнѐ здоров’ѐ дитини та генофонду нації» *4, 36+.  

Г. Гачев наголошую на тому, що «у процесі історії, особливо у XX столітті, 

зблизились й уніфікувалисѐ усі народи за побутом (у всіх телевізори й авто...) 

та мисленнѐм (інтернаціоналізм та математизаціѐ наук), й однак у корені 

своюму кожен народ залишаютьсѐ самим собоя доти, поки зберігаютьсѐ 

особливий клімат, пори року, пейзаж, харчі, етнічний тип, мова тощо» *2, 23+. 

Тому, на нашу думку, в Україні заходи щодо забезпеченнѐ реалізації 

здорового способу життѐ маять ураховувати національну специфіку.  

До проблеми виховного національного ідеалу в українській народній 

педагогіці звернувсѐ М. Стельмахович. Таким ідеалом, на його думку, ю 

«лядина, свідома своюї лядської та національної гідності» *8, 2+. Образ 

досконалої особистості українцѐ створявавсѐ впродовж багатьох віків 

українськоя народноя педагогікоя. Як зазначаю вчений, починаячи з XV ст., 

ідеалом довершеної лядини стаю образ українського козака. Його типовими 

рисами ю: відвага, витривалість, загартованість, вільнолябство, здатність до 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

32 

подоланнѐ труднощів, незалежність натури тощо. Тому саме козак ю тим 

досконалим ідеалом, на ѐкого оріюнтуютьсѐ українська народна педагогіка 

впродовж кількох століть *8, 2+. Дослідники української етнокультури 

звертаять увагу на її невід’юмну частину, феноменальне ѐвище – козацьку 

культуру, «ѐка формую у дітей і молоді синівську лябов до рідної мови, 

культури, народу, Батьківщини, виховую в них незламну силу волі й духу, 

лицарську мораль, духовність» *3, 47+. Сутність козацької педагогіки полѐгаю у 

системі знань про закономірності формуваннѐ світоглѐдних позицій, 

збагаченнѐ нащадків інформаціюя про здоровий спосіб життѐ, 

самовдосконаленнѐ, самоосвіту. Вихованнѐ молоді на засадах козацької 

педагогіки маю три аспекти: 

 формуваннѐ високих моральних ѐкостей; 

 фізичний розвиток; 

 культурологічне вихованнѐ молоді *5+. 

У Польщі ситуаціѐ у сфері наукового зацікавленнѐ традиційними 

формами фізичної активності значно поліпшиласѐ післѐ опублікуваннѐ праці 

Войцеха Ліпоньського (W. Lipooski) «Етнологічне дослідженнѐ давніх видів 

спорту і рухових ігор на фоні ювропейських традицій». Автор поѐсняю 

необхідність вивченнѐ проблематики давніх польських ігор і вказую на 

наслідки занедбаннѐ у цій галузі, здійсняю аналіз традиційних форм фізичної 

активності з точки зору антропології культури. Діѐльність і публікаціѐ В. 

Ліпоньського стали поворотним пунктом у сфері дослідженнѐ традиційних 

ігор та забав, викликаячи підвищеннѐ науково-дослідницької активності у цій 

сфері та збагачуячи зміст навчаннѐ у деѐких університетах фізичного 

вихованнѐ (AWF у місті Познань та факультет фізичного вихованнѐ у місті Бѐла 

Подлѐска). Він активно розвиваю теоретичні основи етнології спорту ѐк 

розділу загальної етнології, що займаютьсѐ вивченнѐм спорту та розглѐдаютьсѐ 

одночасно ѐк один із можливих способів проѐву лядського характеру та 

культурної ідентичності окремої спільноти, а також функціоную ѐк спосіб 

удосконаленнѐ фізичної вправності, найчастіше у формі змаганнѐ або 

видовища, що спираютьсѐ на регульовані звичаюм або записані правила, 

ѐкими визначаятьсѐ партнери за традиціюя ритуальної форми, або звичаѐми 

і культурними навичками *10+.  

Група польських дослідників (І. Цешьліньській (I. C eś  o   ), І. Халібурда 

(I. Ch   bu d ), К. Пюх (K zy z  f   ech), Р. Цешьліньській (R. C eś  o   )) 

пропонуять уведеннѐ предмета «Етнологіѐ спорту» у вишах і пов’ѐзуять це з 

удосконаленнѐм програмної бази. Головноя метоя цього предмета ю 

ознайомленнѐ студентів з проблемами етнології спорту в Польщі та у всьому 

світі, а також виѐвленнѐ змін у галузі спорту крізь призму впливу спорту 

індустріальної епохи з традиційними формами рухової активності, 
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ознайомленнѐ з проблематикоя зникненнѐ і виникненнѐ нових ігор і забав на 

територіѐх різних спільнот і їх вплив на сучасний процес фізичного вихованнѐ. 

Вправи з цього предмета маять теоретично-практичний характер. Післѐ 

короткого обговореннѐ форм, характерних длѐ окремих пор року та свѐт, 

студенти відтворяять й організовуять традиційні ігри та забави.  

Назвемо позитивні чинники ціюї концепції: розуміннѐ відносин між 

лядиноя та її природним середовищем щодо можливості організації різних 

форм фізичної активності; здобуттѐ знань щодо використаннѐ природних 

елементів, форм, території длѐ рухової активності і вдосконаленнѐ знань з 

організації лекцій з фізичного вихованнѐ у складних умовах; покращаннѐ 

культурних знань через розуміннѐ стиля життѐ і способу організації ігор та 

забав у далекому минулому; збагаченнѐ методичної бази інформаціюя про 

традиційні форми ігор та забав; формуваннѐ творчого мисленнѐ, особливо у 

випадках необхідності відтвореннѐ гри чи забави з незрозуміло описаними 

правилами; здобуттѐ знань щодо виробленнѐ знарѐдь із натуральних 

елементів; краще пізнаннѐ звичаїв та обрѐдів лядей, що населѐять певну 

територія *9]. 

Теоретичний аналіз психолого-педагогічної та фізкультурно-спортивної 

літератури в Україні засвідчую, що національні рухливі ігри в системі фізичного 

вихованнѐ вишів застосовуятьсѐ епізодично. Проте сучасна система 

фізичного вихованнѐ молодших школѐрів передбачаю широке використаннѐ 

народних рухливих ігор, ѐкі ю одним з основних засобів підвищеннѐ рухової 

активності дітей, формуваннѐ позитивної мотивації до занѐть фізичними 

вправами та вихованнѐ моральних, естетичних і вольових ѐкостей 

особистості. Це ігри з елементами загальнорозвиваячих вправ, але вони 

зоріюнтовані здебільшого на учнів початкових класів.  

У вищій школі народні рухливі ігри та забави пропонуятьсѐ переважно 

у позанавчальній роботі під час проведеннѐ різноманітних свѐт та розваг длѐ 

повноцінного дозвіллѐ студентської молоді. Так, у Сумському державному 

університеті такі заходи проводить відділ позанавчальної роботи разом із 

кафедроя фізичного вихованнѐ. Це «Козацькі розваги», «Проводи зими», 

«Нумо, хлопці», «Зимові забави», «Веселі старти» з елементами народних 

ігор (ігри з бігом: «Запорожець на Січі», «Скажений бугай», «Квачі парами», 

«Доганѐй, втікаячи»; ігри із стрибками: «У довгі лози», «Переправа через 

річку», «Струмок», «У річку гоп», «Спутані коні»; ігри з метаннѐм: «Влучний 

стрілець», «Захисник вежі», «Квач із м’ѐчем», «На поляванні», «Перепелицѐ»; 

ігри з елементами прикладних вправа: «Дістати сало», «Повінь», «Западнѐ», 

«Підвісний міст», «Тунель»; ігри на лижах: «Наздожени, втікаячи», «Квач на 

лижах», «Лижник без палиць», «Трійки», «Шеренгоя з гірки»). Кожний 

конкурс супроводжуютьсѐ народними піснѐми та приказками, що 
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відповідаять тематиці заходів: «Ой, у лузі червона калина», «Зимонька-

зима», «Січові стрільці». Під час проведеннѐ конкурсів з елементами гумору 

та сатири використовуятьсѐ веселі українські пісні: «А мій милий вареничків 

хоче», «Ти ж мене підманула», «Їхали козаки» та ін.; маршова ходьба з піснея 

«Ми гайдамаки». 

Українські народні рухливі ігри моделяять багато видів спортивної 

діѐльності, даять простір длѐ розвитку основних природних рухів, ю 

ефективними засобами засвоюннѐ таких розділів програми з фізичного 

вихованнѐ, ѐк легка атлетика, спортивні ігри, лижі, плаваннѐ тощо.  

Зазначимо, що національна специфіка народних ігор та забав ѐк в Україні, 

так і в Польщі за народним календарем проѐвлѐютьсѐ у: відтворенні 

психологічних особливостей народу, його світобаченнѐ, моральних норм; 

національній мові; відображенні історії нації, її культури, громадського й 

побутового життѐ, традицій, релігійних вірувань, звичаїв; зв’ѐзках рухливих ігор 

із національним фольклором; національній специфіці вираженнѐ 

загальнолядських ідей добра і справедливості, естетичних поглѐдів, суспільних 

інтересів; у лябові до природи, до рідного края, серед ѐких живе націѐ.  

Висновки. Здійснений аналіз засвідчив, що питаннѐ застосуваннѐ 

етнокультури ѐк засобу всебічного вихованнѐ та формуваннѐ в 

університетської молоді навичок здорового способу життѐ, фізичної 

досконалості та забезпеченнѐ її руховоя активністя, доцільності проведеннѐ 

рухливих ігор у масовій фізкультурно-оздоровчій та виховній роботі зі 

студентами постійно обговоряятьсѐ прогресивними освітѐнами, істориками, 

психологами. Таким чином, упевнено наголосимо, що врахуваннѐ 

етнокультурного контексту у фізичному вихованні університетської молоді ѐк 

в Україні, так і в Польщі, а саме активне використаннѐ народних рухливих ігор 

та забав, не тільки підвищую ефективність фізичної та валеологічної 

підготовки, але й виховую лябов до національної культури, норми та цінності 

ѐкої зумовляять вибір лінії поведінки, стиль і спосіб життѐ, з чого у цілому 

складаютьсѐ життювий шлѐх лядини. 

Подальших розвідок у даному напрѐмку потребуять питаннѐ 

національно-патріотичного вихованнѐ молоді у процесі масової фізкультурно-

оздоровчої роботи. 
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РЕЗЯМЕ 
Н. А. Долгова. Физическое и валеологическое воспитание университетской 

молодёжи в Украине и Польше: этнокультурный контекст. 
В статье показана роль национального идеала в формировании физических и 

духовных интересов в период студенчества, освещена суть казацкой педагогики, 
рассмотрена концепциѐ возрождениѐ народных игр и забав в Польше, приведён 
пример применениѐ этнокультуры как средства формированиѐ у молодёжи 
здорового образа жизни в Сумском государственном университете. 

Клячевые слова: национальное воспитание, физическое воспитание, 
духовные интересы, народные игры, университетскаѐ молодёжь, валеологическое 
воспитание, физическое здоровье. 

 

SUMMARY 
N. Dolgova. Physical and valeological education of university youth in Ukraine and 

Poland: ethnocultural context. 
The article shows the role of the national ideal of physical and spiritual interests 

formation during the period of student age, introduces the matter of cossack pedagogy, 
presents the concept of folk games and amusement reproduction in Poland, gives the 
example of applying ethnoculture as a method of forming skills to healthy way of life of 
youth in Sumy State University. 

Key words: national training, physical training, spiritual interests’, folk games, 
university youth, valeological education, physical health. 
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ПИТАННа РОЗВИТКУ МИСТЕЦЬКОЇ ОСВІТИ В ЗАХІДНІЙ ЮВРОПІ 
(сер. ХІХ – поч. ХХ ст.) 

 

У статті аналізуютьсѐ проблема розвитку мистецької освіти в  
країнах Західної Європи в середині ХІХ – на початку ХХ століттѐ, узагальняятьсѐ 
поглѐди західноювропейських діѐчів освіти та мистецтва на естетичне вихованнѐ 
дітей і молоді. 

Клячові слова: мистецтво, естетичне вихованнѐ, мистецька освіта, художні 
школи, творчість, Конгреси з естетичної освіти. 

 

Постановка проблеми. Одніюя з важливих умов досѐгненнѐ ѐкісно 

нового стану нашого суспільства ю естетичне вихованнѐ підростаячого 

поколіннѐ, оскільки від рівнѐ його духовного та естетичного розвитку 

залежитьзбереженнѐ національної культури, захист її від розпаду, 

примноженнѐ культурної спадщини тощо. У зв’ѐзку з цим сьогодні проблема 

мистецької освіти знаходитьсѐ у центрі уваги громадськості та педагогічної 

науки. Аналіз процесу становленнѐ та розвитку мистецької освіти допомагаю 

більш повно зрозуміти його сутність, характер, а також накреслити шлѐхи 

підвищеннѐ ефективності його методів і форм у сучасних умовах. 

Аналіз актуальних досліджень. Вивчення проблеми естетичного 

вихованнѐ та розвитку мистецької освіти в історії педагогіки присвѐчені 

дисертаційні роботи В. Ворожбіт, Т. Грищенко, Л. Жербіної, І. Зарудної, 

А. Калениченко, Є. Марченка, О. Овчарук, А. Омельченко та інших. Сучасний 

стан педагогічної школи країн зарубіжжѐ, внесок відомих закордонних 

педагогів минулого у розв’ѐзанні проблеми естетичного вихованнѐ та 

мистецької освіти, розвиток окремих виховних систем, а також можливості їх 

використаннѐ у практиці вітчизнѐних дошкільних закладів досліджуятьсѐ 

П. Брайловськоя, О. Іоновоя, М. Лещенко, І. Сташевськоя. Так, у наукових 

працѐх М. Лещенко висвітлено сучасний досвід естетичного вихованнѐ дітей і 

відповідної підготовки педагогічних кадрів у країнах Західної Європи, Канаді, 

США. Провідні ідеї музичної педагогіки у Німеччині другої половини  

ХХ століттѐ репрезентовані в дослідженні І. Сташевської. Теоретико-практичні 

питаннѐ навчаннѐ та вихованнѐ дітей у спадщині французького педагога 

С. Френе висвітлено у праці П. Брайловської. Ґрунтовний аналіз педагогічної 

концепції Р. Штайнера, філософських і психологічних основ вальдорфської 

педагогіки ѐк цілісної системи гуманістичного вихованнѐ та навчаннѐ, 

дидактики вальдорфської школи здійснила О. Іонова. 

Проте ми вважаюмо, що в зазначених працѐх недостатньо розглѐнуто 
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проблему становленнѐ та розвитку мистецької освіти в середині ХІХ – на 

початку ХХ століттѐ в країнах Західної Європи, а саме: не проаналізовано 

історія становленнѐ мистецької освіти, не узагальнено теоретичні ідеї 

естетичного вихованнѐ дітей, не розглѐнуто практичний внесок 

західноювропейських діѐчів освіти та мистецтва окресленого періоду в 

розвиток мистецької освіти; не систематизовано різноманітні науково-

практичні заходи, спрѐмовані на підвищеннѐ ѐкості мистецької освіти. 

Мета статті – дослідженнѐ ґенези мистецької освіти у Західній Європі в 

середині ХІХ – на початку ХХ століттѐ та висвітленнѐ прогресивних ідей 

естетичного вихованнѐ дітей та молоді. Вибір хронологічних меж дослідженнѐ 

хронологічних меж зумовлене тим, що саме у цей період, завдѐки розквіту 

культурного та економічного життѐ у західноювропейських країнах, набули 

особливої актуальності питаннѐ розвитку й удосконаленнѐ мистецької освіти. 

Виклад основного матеріалу. Слід зазначити, що в середині ХІХ століттѐ 

художню життѐ у Західній Європі критично переглѐдалосѐ діѐчами науки та 

культури. Вони вказували на зниженнѐ естетичного смаку лядей, відсутність 

інтересу до мистецтва, на те, що сучасні митці не дотримувалисѐ традицій 

мистецтва, накопичених у минулому тощо. З метоя підвищеннѐ духовної та 

естетичної культури пропонувалосѐ засновувати музеї, організовувати 

виставки мистецтва, художні майстерні, спілки митців. 

Завдѐки зусиллѐм видатних учених-митців у 1851 році в Лондоні 

відкриласѐ перша всесвітнѐ виставка мистецтва, на основі ѐкої було створено 

відомий Соут-Кенсінгтонський музей з багатьма навчально-допоміжними 

закладами. Основноя функціюя музея стало установленнѐ живого зв’ѐзку 

між мистецтвом і народом. Важливо відзначити, що длѐ обдарованих дітей 

почали відкриватисѐ спеціальні художні школи. 

Необхідно також підкреслити, що у цей час з’ѐвлѐятьсѐ перші спроби 

використаннѐ мистецтва в навчально-виховному процесі школи. На їх основі 

розроблѐлисѐ теоретичні ідеї естетичного вихованнѐ дітей. 

У середині ХІХ століттѐ, завдѐки розвитку мистецтва, почалисѐ активні 

виступи вчених-митців стосовно необхідності введеннѐ мистецтва до 

навчального плану шкіл. Уперше призвав до введеннѐ мистецтва у гімназії 

Б. Штарк у 1858 році. Він уважав, що художнѐ освіта повинна здійсняватисѐ 

двома шлѐхами: безпосереднім і опосередкованим. Перший полѐгав у 

здобутті мистецької освіти в процесі естетичних наочних уроків історії 

мистецтв і формуванні у дітей навичок маляваннѐ. Естетична освіта повинна 

була здобуватись учнѐми, за думкоя Б. Штарка, також на уроках рідної мови, 

літератури, природознавства. У цьому полѐгав опосередкований шлѐх 

здійсненнѐ мистецької освіти. Але ці ідеї не знайшли свого втіленнѐ в 

навчальному процесі. 
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Лише у 1864 та у 1865 роках на зборах учителів знову було розглѐнуто 

питаннѐ щодо опануваннѐ учнѐми мистецтва. Певноя міроя, зростання 

інтересу педагогів до мистецтва ѐк виховного засобу сприѐли археологічні 

розкопки на місцѐх стародавніх Трої, Мікен, Олімпії, що активно проводилисѐ 

в ті часи і з’ѐвили лядству класичні твори мистецтва. 

Із середини 70-х років питаннѐ мистецької освіти активно 

обговорявалисѐ на сторінках преси. Педагоги у своїх виступах і статтѐх 

зауважували на необхідності створеннѐ шкільних програм з естетичного 

вихованнѐ дітей. Особливої уваги, на нашу думку, заслуговуять поглѐди 

Р. Ланге. Педагог уважав, що основоя теоретичної педагогіки ю ідеѐ 

гармонійного розвитку всіх задатків вихованцѐ. Одним з найголовніших, на 

його думку, був розвиток естетичного смаку. Длѐ вирішеннѐ цього завданнѐ 

Р. Ланге пропонував введеннѐ у школі таких предметів ѐк історіѐ мистецтв та 

маляваннѐ. Мету естетичного вихованнѐ він вбачав у розвитку в учнів 

здатності розуміти прекрасне. Найкращим засобом естетичного розвитку 

педагог вважав знайомство з давньоантичним мистецтвом. Він наголошував, 

що при вивченні стародавньої історії, читанні творів минулого необхідно 

надавати дітѐм можливість розглѐдати картини або репродукції давніх творів 

мистецтва, слухати музику тих часів. Р. Ланге зазначав, що учні повинні вміти 

свідомо сприймати твори мистецтва і зазнавати насолоди від них. 

Значне підвищеннѐ художнього життѐ в багатьох Європейських 

державах наприкінці ХІХ століттѐ також було обумовлене переломом у 

світоглѐді мас. Раціональне світорозуміннѐ починаю поступатисѐ місцем 

іншому – чуттювому. Вченнѐ Ніцше та Фехнера, вважаю історик того часу 

Лампрехт, краще за все відбиваять перелом у світоглѐді наприкінці ХІХ ст. 

«Філософіѐ Ніцше, Фехнера сповнена поезії, життѐ, вона тісно пов’ѐзана з 

естетикоя. Ніцше ю пророк нової культури й нового мистецтва. У ньому 

поюднуятьсѐ поет, художник, філософ... Наука повинна дивитисѐ крізь очі 

художника, мистецтво – крізь очі життѐ» *1, 99+. Схожу думку можна зустріти 

й у Р. Вагнера: «Твір мистецтва, ѐк безпосередній життювий акт, ю повна згода 

між наукоя та життѐм» *1, 100+. 

Прагненнѐ митців наприкінці ХІХ століттѐ створити нову культуру, 

поюднати природу та життѐ спричинили новий рух у мистецтві. Вони 

намагалисѐ всебічно пізнати природу та зобразити її згідно з власним 

сприйнѐттѐм і власним баченнѐм, вважали, що не існую шаблонної краси, 

зафіксованого ідеалу прекрасного. Художники дотримувались поглѐдів, що 

природу треба зображувати такоя, ѐкоя вона постаю перед поглѐдом митцѐ, 

правдиво. Правда та життѐ повинні бути основоя мистецтва. Такими були 

основні ідеї філософів, мистецтвознавців та художників того часу. Ці ідеї 

знайшли свою місце і в естетичному вихованні молоді. 
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Відомий німецький філософ І. Фолькельт у своїй статті зауважував: «У 

наш час виникаю серйозна небезпека від надмірної культури розуму та знань 

длѐ почуттѐ, фантазії, волі. Особливо помітна цѐ небезпека у школі. Метоя 

навчаннѐ, незважаячи на всі протидії педагогіки, все ще ю однобічний 

розвиток розуму й пам’ѐті, а також запам’ѐтовуваннѐ ѐкомога більшої 

кількості фактів... Проте «найрозумніше» в нас – ірраціональне, те, що 

знаходитьсѐ у глибині свідомості... Джерело наших почуттів, вільна гра 

фантазії, ѐсність волі та дії – все це, з розвитком теоретичних сторін нашого 

духу, наражаютьсѐ на риск послабленнѐ та пригніченнѐ... Необхідно час від 

часу відновлѐти романтизм, ѐкий передусім удаютьсѐ до мистецтва» [1, 99]. 

Надзвичайний інтелектуалізм, однобічна культура розуму, ігноруваннѐ 

школоя почуттів і фантазії, відірваність її від життѐ, неспроможність школи 

викликати у вихованців виѐвленнѐ активних сил, відсутність самодіѐльності в 

учнів, енциклопедизм шкільного навчаннѐ – усі ці та інші недоліки традиційної 

педагогіки зазнавали жорстокої критики ѐк передових педагогів, так і взагалі 

освіченого передового суспільства. Одні пропонували реформувати школу через 

наданнѐ її програмам реалістичного характеру. Інші наполѐгали на визнанні за 

школоя передусім виховних завдань, а не освітніх, а також вважали головноя 

метоя вихованнѐ характеру, доброї та сильної волі. Треті, відповідно до 

трудового характеру епохи, намагалисѐ шлѐхом введеннѐ у школі різних форм 

ручної праці створити самодіѐльну особистість, здатну виѐвлѐти себе в роботі. 

Четверті, визнаячи школу з її масовим навчаннѐм злом, що знищую 

індивідуальність і здійсняю насиллѐ над нея, зовсім заперечували її 

необхідність. Нарешті, п’ѐті міркували усунути всі недоліки школи та ввести до 

неї, згідно з новими, культурними тенденціѐми, мистецтво. 

Зрушеннѐ у світі мистецтва вчинили певний вплив на школу – поступово 

акцент переміщавсѐ з навчаннѐ на вихованнѐ. Об’юктами впливу стали 

почуттѐ, фантазіѐ. Культура почуттів стала метоя вихованнѐ, а мистецтво – 

засобом її досѐгненнѐ. Виникла потреба у творчості, не тільки ѐк процесу 

взагалі, а й заради радості творчої праці. 

Отже, наприкінці ХІХ століттѐ, внаслідок загальних умов культури, 

мистецтво виходить на те місце, ѐке раніше займала наука, розум 

поступаютьсѐ місцем почуттѐм, логічно-абстрактне мисленнѐ – інтуїції. 

Мистецтво отримую високу оцінку соціального та економічного характеру. За 

ним визнаять, але поки що більше теоретично, велике виховне значеннѐ. 

Мистецтво стаю важливим життювим і культурним чинником, діѐ ѐкого 

повинна виходити за межі вузького кола заможного та освіченого класу. 

На початку ХХ століттѐ було проведено низку конгресів з естетичного 

вихованнѐ підростаячого поколіннѐ, ініціаторами ѐких стали переважно 

художники, музиканти та викладачі мистецтв у школі. На цих конгресах 
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йшлосѐ не про заміну старого навчального ідеалу новим, а про його 

доповненнѐ естетичним вихованнѐм у широкому розумінні цього слова. 

Також наголошувалосѐ, що окрім розвитку в учнів логічного мисленнѐ, 

набуттѐ ними знань необхідно виховувати у них здатність спостерігати, 

бачити, чути, оцінявати, тобто формувати культуру засобів вираженнѐ свого 

внутрішнього світу. Необхідно також розвивати у дітей фантазія та 

стимулявати творчість. «Наука, – зауважувалосѐ на Дрезденському конгресі 

1901 року, – доступна небагатьом, мистецтво – усім... Необхідно залучити до 

мистецтва та творчості увесь народ» [1, 38]. 

На конгресах з естетичної освіти – у Дрездені 1901 р. та 1912 р., у 

Веймарі 1903 р., у Гамбурзі 1905 р., у Лондоні 1908 р. – питаннѐ естетичного 

вихованнѐ знайшли всебічне висвітленнѐ та тлумаченнѐ. Завдѐки цим 

естетично-педагогічним заходам була започаткована широка практика 

мистецького вихованнѐ. Наприклад, у Гамбурзі діти під керівництвом 

вихователів систематично відвідували театри, концерти, експозиції, ѐкі 

супроводжувалисѐ поѐсненнѐми, аналізом, обговореннѐм тощо. Створена у 

Гамбурзі в 1896 році спілка вчителів також ставила своїм першочерговим 

завданнѐм турботу про художня освіту молоді. Цѐ спілка мала рѐд відділень: 

з образотворчого мистецтва, літератури, музики, мов, гімнастики, ручної 

праці, вивченнѐ дитинства тощо. 

Висновки. Отже, вивченнѐ ідей естетичного вихованнѐ та розвитку 

мистецької освіти в Західній Європі середини ХІХ – початку ХХ століть ю 

актуальним на сучасному етапі, оскільки саме в цей період складалисѐ основні 

поглѐди на естетичне вихованнѐ підростаячого поколіннѐ. Аналізуячи поглѐди 

західноювропейських діѐчів того часу, ми можемо зазначити, що розвиток 

мистецької освіти на початку ХХ століттѐ мав три основні напрѐми. Прихильники 

першого напрѐму намагалисѐ замінити ідеал культурної лядини цілком 

естетичним і метоя школи вбачали вихованнѐ витонченого естета. Вони 

вважали, що мистецтво повинно посісти одне з чільних місць у шкільному 

навчальному плані. Другий напрѐм своюя метоя ставив розвиток у молоді 

здатності до насолоди мистецтвом і красоя, длѐ чого необхідно «облагородити 

смак, піднѐти художню чуттѐ, навчити бачити прекрасне у мистецтві та  

природі» [1, 91]. Длѐ цього напрѐму мистецтво в його доступних формах 

повинно стати порѐд з іншими предметами у шкільному навчальному плані. 

Третій напрѐм, окрім вихованнѐ у дітей здатності до розуміннѐ прекрасного, 

ставив за мету розвиток творчої особистості. 

Необхідно зазначити, що перший напрѐм, ѐкий був представлений 

деѐкими художниками та естетами, не відповідав характерові даної епохи, 

тому і не набув широкого розповсядженнѐ у педагогічній практиці того часу. 

Прихильники другого напрѐму розділилисѐ на два табори: педагогів та 
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митців. Митці вважали, що мета вихованнѐ – це вихованнѐ длѐ мистецтва, а 

педагоги метоя естетичного вихованнѐ вбачали розвиток засобами 

мистецтва продуктивних сил вихованців. «Ми повинні виховувати своїх  

дітей, – вважав Дрезднер, один з найвідоміших німецьких діѐчів у галузі 

естетичного вихованнѐ, – не длѐ насолоди красоя, не длѐ того, щоб зростити 

естетів чи художників, а щоб засобом мистецтва пробуджувати активні сили 

та воля до творчості взагалі...» *1, 46+. 

Найбільш широкого розповсядженнѐ на початку ХХ століттѐ набула 

третѐ течіѐ в розвитку мистецької освіти: метоя естетичного вихованнѐ ю не 

тільки розвиток у дітей здатності насолоджуватисѐ красоя та мистецтвом, а й 

стимуляваннѐ і облагородженнѐ творчих продуктивних сил дитини. Спільним 

длѐ всіх трьох напрѐмів ю те, що прихильники кожного з них вважали за 

необхідне введеннѐ мистецтва до шкільної програми ѐк навчального 

предмета, а також наголошували на необхідності обов’ѐзкового естетичного 

вихованнѐ підростаячого поколіннѐ. 

Отже, аналіз та узагальненнѐ досвіду становленнѐ та розвитку 

мистецької освіти в Західній Європі в середині ХІХ – на початку ХХ століттѐ, а 

також прогресивних ідей естетичного вихованнѐ дітей і молоді дозволѐю 

зробити висновки, що творче переосмисленнѐ та впровадженнѐ 

педагогічного досвіду минулого в навчально-виховний процес сучасних 

навчальних закладів сприѐтиме підвищення ѐкості музичної освіти дітей і 

молоді в Україні. 
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РЕЗЯМЕ 
Е. В. Донченко. Вопросы развитиѐ художественного образованиѐ в Западной 

Европе (сер. ХІХ – нач. ХХ в.). 
В статье анализируетсѐ проблема развитиѐ художественного образованиѐ в 

странах Западной Европы в середине ХІХ – начале ХХ века, обобщаятсѐ взглѐды 
западноевропейских деѐтелей образованиѐ и искусства на эстетическое воспитание 
детей и молодежи. 
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SUMMARY 
E. Donchenko. The Problem Development of Art Education in Western Europe 

(middle of the 19th – beginning of the 20th centuries). 
The problem development of art education in Europe countriesat the middle of the 

19th – beginning of the 20th centuries is revealed in this abstracts, the European pedagogs’ 
and artists’ ideas about aesthetic education of children are summarized. 
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У статті актуалізовано проблему теоретико-методологічного забезпеченнѐ 
підготовки фахівців магістерського рівнѐ в інститутах мистецтв педагогічних 
університетів та на музично-педагогічних факультетах, висвітлено сутність 
консолідаційного підходу ѐк теоретичної основи означеної підготовки. 

Клячові слова: фахівці магістерського рівнѐ, консолідаційний підхід, музично-
фаховий, педагогічно-практичний, науково-дослідницький напрѐми підготовки. 

 

Постановка проблеми. Необхідність вирішеннѐ завдань наукового 

осмисленнѐ і конструяваннѐ освітнього процесу в галузі музичної педагогіки 

вимагаю ѐкісно нових можливостей у розробці проблеми магістерської 

підготовки. Пошук нових підходів до з’ѐсуваннѐ ціюї проблеми пов’ѐзано з 

обґрунтуваннѐм питань відносно її теоретико-методологічного висвітленнѐ.  

Аналіз актуальних досліджень. Варто зазначити, що сучасні теоретико-

методологічні підходи до підготовки фахівців у галузі мистецької педагогіки 

впливаять на вибір педагогічних стратегій і методів навчаннѐ. З оглѐду на те, що 

методологічні засади в системі освіти розуміятьсѐ ѐк найзагальніші 

концептуальні положеннѐ, діѐ ѐких розповсяджуютьсѐ на вся педагогічну 

діѐльність *4, 42+, ми визначаюмо методологічні засади означеної підготовки ѐк 

систему узагальнених теоретичних знань, що виконуять роль провідних 

концептуальних позицій, на ѐких ґрунтуютьсѐ процес підготовки магістрів 

музичного мистецтва. 

Обґрунтуваннѐ методологічного пляралізму уможливляю визначеннѐ 

провідних методологічних засад у теорії і практиці підготовки фахівців 

музично-педагогічного профіля, а саме: національна парадигма підготовки 

фахівців з мистецтва; гуманістична основа музичного навчаннѐ; аксіологічні 
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підходи до навчаннѐ музикантів-педагогів; екзистенційно-емоційний напрѐм 

мистецького навчаннѐ та його акмеологічна спрѐмованість, а також 

прогностичні оріюнтири професійної підготовки. 

На вищезазначених теоретичних ідеѐх ґрунтуютьсѐ положеннѐ  

щодо провідної ролі консолідаційного підходу в системі підготовки магістрів 

музично-педагогічного профіля. З цих позицій центральноя ланкоя 

забезпеченнѐ ефективності підготовки магістрів музичного мистецтва 

виступаю впровадженнѐ консолідаційного підходу, що забезпечую взаюмодія 

музично-фахового, педагогічно-практичного, науково-дослідницького 

напрѐмів навчаннѐ за збереженнѐ змісту кожного з них. Кожен із цих 

рівнозначних напрѐмів, відзначаячись власноя специфікоя, 

характеризуютьсѐ внутрішньоя спорідненістя і тѐжію до взаюмодоповненнѐ, 

взаюмозумовленості та співіснуваннѐ. 

З метоя більш глибокого розуміннѐ сутності означеного 

концептуального підходу вважаюмо за потрібне навести тлумаченнѐ понѐттѐ 

«консолідаціѐ», ѐкі пропонуятьсѐ у довідковій літературі. Так, термін 

«консолідаціѐ» (від пізньолат. consolidatio, від con (cum) – «разом», «заодно» і 

solido – «ущільненнѐ», «укріпленнѐ», «зрощеннѐ») використовуютьсѐ у сфері 

політики, економіки, фінансів, етнології, соціології, медицини і розглѐдаютьсѐ 

ѐк «упрочненнѐ, укріпленнѐ будь-чого; об’юднаннѐ, згуртуваннѐ окремих осіб, 

груп, організацій у напрѐму досѐгненнѐ загальної мети» *1, 295+. 

Мету статті – визначити положеннѐ щодо вирішального значеннѐ 

консолідаційного підходу в системі підготовки магістрів музичного мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Підкреслимо, що стратегія розбудови 

теоретичних засад підготовки фахівців з музичного мистецтва в магістратурі 

педагогічних університетів характеризую трактуваннѐ цілого, що складаютьсѐ із 

рівнозначних, функціонально детермінованих елементів. Консолідована 

взаюмодіѐ, принципів ѐкої ми дотримуюмосѐ, визначаю у нашому випадку не 

підпорѐдковане поюднаннѐ компонентів підготовки, а паритетний (не 

конгломеративний) аспект функціонально зумовленого їх буттѐ. Системність 

за такого підходу визначаютьсѐ не порѐдковоя залежністя компонентів, а 

тлумаченнѐм їх ѐк функціонально-цілісної юдності.  

У традиційних поглѐдах щодо забезпеченнѐ магістерської  

підготовки відбиваютьсѐ пріоритетне, системоутворяяче значеннѐ  

науково-дослідницького напрѐму. Втім зауважимо, що такий підхід руйную 

мистецькі підвалини підготовки фахівців вищого освітньо-кваліфікаційного 

рівнѐ в системі музично-педагогічної освіти. Безперечно, ѐкби йшлось про 

підготовку магістрів у галузі науки або про підготовку викладачів наукових 

дисциплін (фізики, математики, біології тощо), наданнѐ науково-

дослідницькому напрѐму підготовки домінантного значеннѐ було б цілком 
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виправдано. Коли ж йдетьсѐ про підготовку фахівців мистецтва, вважаюмо 

за потрібне зазначити, що фахова музична підготовка не може 

інтерпретуватисѐ ѐк нижча за рангом, підпорѐдкована науково-

дослідницьким пріоритетам навчального процесу. Так, важко уѐвити 

магістранта, фахівцѐ вищого рівнѐ в галузі музичного мистецтва, ѐкий не був 

би спроможний виконати твір або міг би гірше продемонструвати музику у 

власному виконанні, ніж дати науково-методичне описаннѐ виконавських 

підходів, чи був би кращим дослідником, ніж виконавцем, краще «писав», 

ніж «грав» або «співав» тощо. 

Крім того педагогічний напрѐм у контексті цілісного процесу підготовки 

фахівців з музичного мистецтва в магістратурі, за нашим переконаннѐм, 

також не маю права поступатисѐ місцем ні виконавському, ні дослідницькому, 

оскільки в майбутній педагогічній діѐльності фахівців вищого освітньо-

кваліфікаційного рівнѐ (а саме до такої діѐльності готуять магістрантів у 

педагогічних університетах), викладацька майстерність ю не менш значущоя, 

ніж інші напрѐми підготовки. Так, студенти, ѐкі закінчили магістратуру 

факультету мистецтв Сумського державного педагогічного університету  

ім. А. С. Макаренка, отримуять спеціальність: «Педагогіка і методика 

середньої освіти. Музика» за кваліфікаціюя «Викладач вокалу (чи фортепіано 

тощо), вчитель музики»). Вищезазначене даю можливість відзначити, що 

консолідаційний підхід «цементую», забезпечую цілісність системи підготовки 

магістрів музично-педагогічного профіля на основі функціональної 

виваженості кожного із визначених напрѐмів – дослідницького, 

педагогічного, музичного. 

Розглѐдаячи визначене методологічне положеннѐ, слід підкреслити, 

що активізаціѐ творчої діѐльності у процесі реалізації юдності музично-

фахового, педагогічно-практичного і науково-дослідницького напрѐмів 

підготовки магістрів музичного мистецтва виступаю одним із необхідних 

завдань навчаннѐ в магістратурі. Особливого значеннѐ в обґрунтуванні 

визначеного концептуального положеннѐ набуваю виокремленнѐ Г. Падалкоя 

провідних компонентів навчальної творчої діѐльності в мистецтві, таких, ѐк: 

логічне мисленнѐ, емоційні переживаннѐ, інтуїтивне осѐгненнѐ змісту 

художніх образів, уѐва. З цих позицій раціональні підходи ю характерними длѐ 

постановки творчого завданнѐ, висуненнѐ творчої мети та її інтелектуального 

обґрунтуваннѐ. Аналіз, синтез, узагальненнѐ і систематизаціѐ – характерні 

ознаки творчої діѐльності учнів у процесі навчаннѐ *4, 116]. 

Забезпеченнѐ юдності музично-фахового, педагогічно-практичного і 

науково-дослідницького напрѐмів магістерської підготовки передбачаю 

використаннѐ формально-логічних та інтуїтивно-евристичних засобів. Так, 

уѐвленнѐ – це психічна діѐльність, що полѐгаю у створенні ситуацій мисленнѐ, 
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ѐкі в цілому ніколи не сприймалисѐ лядиноя в дійсності. В уѐвленні 

відбиваютьсѐ не тільки і не стільки сучасне і минуле, скільки переважно 

майбутню, опосередковане соціальним досвідом, де відбиваятьсѐ тенденції 

розвитку об’юктів *8, 504+. 

Длѐ нашого дослідженнѐ провідну роль відіграю визначеннѐ науковцѐми 

особливостей інтуїтивного процесу у сфері мистецької освіти, а саме: відсутність 

будь-ѐких зусиль й ускладнень – діѐ відбуваютьсѐ легко, без 

напруженнѐ; наѐвність відчуттѐ впевненості у своїх діѐх (наприклад, музиканти-

педагоги часом твердо переконані в тому, що треба обрати саме такий темп 

виконаннѐ твору, хоч не завжди словесно можуть довести правомірність своюї 

інтерпретації); швидкість його протіканнѐ, відсутність тривалих роздумів 

(наприклад, фахівці, нерідко навіть не знаячи художнього твору, можуть з 

упевненістя впізнати автора, інтуїтивно відчуваячи стиль) *4, 118–119]. 

У зазначеному контексті одним із шлѐхів реалізації юдності музично-

фахового, педагогічно-практичного і науково-дослідницького напрѐмів 

магістерської підготовки виступаю оволодіннѐ майбутніми фахівцѐми 

методикоя художньо-педагогічної інтерпретації музики. Здатність 

магістрантів до художньо-педагогічної інтерпретації музики ѐк специфічного 

різновиду виконавської і педагогічної діѐльності свідчить про вищий ступінь 

професіоналізму в галузі музичної педагогіки. 

Визначаячи сутність взаюмодії музично-фахового, педагогічно-

практичного і науково-дослідницького напрѐмів магістерської підготовки, 

доцільно зазначити, що музично-фаховий напрѐм забезпечуютьсѐ вільним 

оволодіннѐм та мобільним використаннѐм магістрантами комплексу 

розвинених спеціальних знань, умінь і навичок, ѐкі уможливляять 

здійсненнѐ завдань музичного навчаннѐ учасників освітнього процесу. У 

зазначеному контексті передбачаютьсѐ розвиток мистецької компетентності 

не просто ѐк фахово спрѐмованих знань, умінь і навичок, а ѐк юдності знань та 

естетичних переживань, нерозривного зв’ѐзку між розширеннѐм мистецької 

обізнаності і розвитком емоційної культури особистості. «Знати мистецтво у 

розмаїтті його жанрів і стилів означаю мати великий запас естетичних 

вражень, широкий досвід інтелектуально-емоційного усвідомленнѐ 

образного змісту творів, володіти різнобарвноя палітроя здатності до 

художніх роздумів і почуттів» *4, 38+. 

З позицій нашого дослідженнѐ важливоя ю думка С. Сисоювої щодо 

творчої педагогічної діѐльності вчителѐ, формуваннѐ у нього потреби 

аналізувати власний педагогічний досвід і впроваджувати педагогічний досвід 

інших з урахуваннѐм своюї творчої індивідуальності *6, 97+. З ціюї точки зору, А. 

Козир визначаю, що навчальний процес ѐк за змістом, так і за формами 

організації і проведеннѐ занѐть, доцільно будувати ѐк процес розвитку, а 
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оволодіннѐ знаннѐми, уміннѐми і навичками слід розглѐдати ѐк складовий 

елемент розвитку, ѐк його основний засіб. У зв’ѐзку з цим структура педагогічної 

діѐльності вчителѐ буде наповняватисѐ новим змістом. Згідно із сучасними 

теоретичними підходами, до її складу маять входити такі основні компоненти: 

педагогічні цілі та завданнѐ, діапазон ѐких охопляю ѐк загальні цілі окремого 

педагогічного закладу, школи, всіюї освітньої системи тощо, так і окремі 

оперативні завданнѐ; педагогічні засоби та способи вирішеннѐ поставлених 

завдань; аналіз та оцінка педагогічних дій учителѐ (порівнѐльний аналіз 

запланованого і реалізованого в діѐльності педагога), ѐкі спрѐмовані на 

усвідомленнѐ і корекція педагогом власної праці *2, 91+.  

Вищезазначене актуалізую проблему педагогічної спрѐмованості 

підготовки фахівців у педагогічних університетах. Цѐ проблема інтенсивно 

розроблѐютьсѐ центральними науковими школами дидактикологічного 

напрѐму й загалом трактуютьсѐ ѐк потребнісна основа педагогічної праці, ѐк 

рушійна сила розвитку педагогічних здібностей, ѐк передумова педагогічної 

майстерності і педагогічної творчості, ѐк стійкий інтерес до педагогічної 

професії в юдності із суспільноя і пізнавальноя активністя (І. Зѐзян,  

Н. Кузьміна, О. Мороз, В. Сластьонін та ін.). 

Отже, педагогічна спрѐмованість ѐк сукупність домінуячих професійних 

мотивів, потреб, установок, ціннісних оріюнтацій, уподобань учителѐ-

вихователѐ у цілому детерміную вибір лядиноя педагогічної професії, ю 

джерелом мотивації до отриманнѐ професійно-педагогічної освіти, одніюя з 

умов професійного розвитку. Крім стимульно-оріюнтаційної функції, 

педагогічна спрѐмованість набуваю також клячового значеннѐ длѐ 

виробленнѐ у педагога-професіонала мотиваційних утворень вищого рівнѐ, 

усвідомленої і стійкої системи ставлень до своюї роботи, ѐвищ педагогічної 

дійсності, цілей, засобів, змісту педагогічної діѐльності, до себе ѐк суб'юкта 

педагогічної діѐльності. 

Важливоя ознакоя забезпеченнѐ педагогічно-практичного напрѐму 

підготовки виступаю педагогічне спрѐмуваннѐ виконавського трактуваннѐ. З 

цих позицій варіативні підходи набуваять особливого значеннѐ. За 

твердженнѐм Г. Падалки, варіативність, з одного боку, зумовлена 

необхідністя знаходженнѐ найдоцільніших засобів навчаннѐ, пошуку 

найкоротшого шлѐху до кінцевої мети, з другого – можливість варіантної 

побудови викликана специфікоя викладаннѐ мистецьких дисциплін, що 

неодмінно маять визначатисѐ творчими підходами *4, 3+. Крім того, 

варіативність протистоїть догматизму і авторитарності в системі навчаннѐ 

магістрів мистецтва; вона забезпечую можливість оперативного 

впровадженнѐ передового досвіду, відкриваю шлѐхи експериментальній 

перевірці новітніх методів і прийомів музичного навчаннѐ в умовах 
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урахуваннѐ індивідуального педагогічного стиля. Практика доводить 

принципову можливість варіативного тлумаченнѐ музики. 

У річищі консолідаційного підходу, що передбачаю концентрація, 

згуртуваннѐ зусиль означених напрѐмів підготовки з метоя забезпеченнѐ їх 

юдності за збереженнѐ змісту кожного з них, ми розглѐдаюмо особливості 

написаннѐ випускних магістерських робіт. Цілеспрѐмований аналіз наукового 

доробку С. Гончаренка, М. Кагана, В. Краювського, М. Ярмаченка та ін. даю 

підстави длѐ з’ѐсуваннѐ загальних оріюнтирів підготовки магістерських 

досліджень та науково-педагогічного керівництва ними.  

Важливого значеннѐ длѐ висвітленнѐ специфіки науково-дослідницької 

діѐльності магістрантів набуваю думка О. Мороза щодо визначеннѐ 

провідного завданнѐ науково-дослідної праці студентів педагогічних ВНЗ, ѐке 

«полѐгаю, перш за все, в розвитку в майбутніх педагогів нахилу до пошукової, 

дослідницької діѐльності, до творчого вирішеннѐ навчально-виховних 

завдань, а також у формуванні вмінь і навичок застосуваннѐ дослідницьких 

методів длѐ розв’ѐзаннѐ практичних питань навчаннѐ та вихованнѐ 

підростаячого поколіннѐ. Набуттѐ первісного досвіду наукової праці з 

профіляячих дисциплін і особливо з психолого-педагогічних може стати 

початком серйозних наукових пошуків і перетворитисѐ в справу життѐ 

педагога *3, 123+. До того ж студенти оволодіваять навичками роботи з 

різноманітними інформаційними джерелами з метоя розширеннѐ науково-

педагогічного та методичного кругозору, здобуваять уміннѐ організовувати 

наукові гуртки і керувати їх діѐльністя. 

Результатом виконаних магістрантами досліджень повинні бути 

написані роботи, в ѐких вони проѐвлѐять своя здатність до вибору теми, 

складаннѐ методики дослідженнѐ, організації й проведеннѐ його, здійсненнѐ 

ѐкісного і кількісного аналізу, аргументуваннѐ своїх висновків, оформленнѐ 

літератури, що, власне, забезпечую успішність захисту магістерських робіт. 

Слід зазначити, що в педагогіці існуять понѐттѐ «магістерська випускна 

робота» (Г. Падалка), «магістерська дисертаціѐ» (І. П’ѐтницька-Позднѐкова) 

тощо. Але їх тлумаченнѐ зводитьсѐ до основної думки про те, що магістерська 

робота ю випускноя кваліфікаційноя роботоя наукового змісту, що 

відображаю хід та розробку обраної теми, відповідаю сучасному рівня 

розвитку освіти і науки та маю перспективи длѐ подальшого дослідженнѐ. За І. 

П’ѐтницькоя-Позднѐковоя кваліфікаційна функціѐ магістерської роботи 

вказую на високий рівень підготовки спеціаліста, його наукову компетентність, 

уміннѐ самостійно проводити науковий пошук, вирішувати конкретні наукові 

завданнѐ, моделявати пошукову ситуація, що підтверджуютьсѐ публічним 

захистом роботи на комісії ДЕК *6, 68+. Уважаюмо за доцільне зазначити, що 

магістерську роботу ѐк наукове дослідженнѐ характеризую моделяваннѐ вже 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

48 

відомих наукових проблем з їх оригінальним підходом у вирішенні 

поставленої мети, необов’ѐзковість окресленнѐ кардинально нових, раніше 

не визначених проблем, що підкресляятьсѐ у дисертаціѐх на здобуттѐ 

наукового ступенѐ кандидата наук та стоѐть на щабель вище і різнѐтьсѐ 

процедуроя підготовки й захисту. 

Зміст магістерської роботи повинен відзначатисѐ нетрадиційними 

підходами у вирішенні завдань дослідженнѐ, новими розробками у методиці 

дисципліни, в межах ѐкої ведетьсѐ пошукова робота, що передбачаю 

обґрунтуваннѐ положень, гіпотез, наукових фактів, узагальненнѐ, 

класифікація та модифікуваннѐ раніше відомих позицій або їх висвітленнѐ у 

новому аспекті. Використаннѐ магістрантом необхідних мовних конструкцій 

передбачаю його розвинену здатність до абстрагуваннѐ, логічного мисленнѐ, 

аргументації суджень, активного застосуваннѐ наукового апарату, точності 

формулявань тощо. Цілеспрѐмований аналіз дозволив з’ѐсувати основні 

оріюнтири у процесі підготовки магістерських робіт, основними з ѐких 

виступаять: вибір теми роботи, визначеннѐ узагальняячої ідеї; з’ѐсуваннѐ 

необхідних методів дослідженнѐ; актуалізаціѐ творчих підходів у науковому 

пошуку; формалізаціѐ одержаних результатів. 

Відповідно до вищесказаного зазначимо, що обраннѐ матеріалу 

музичних спеціалізацій ѐк полѐ наукового пошуку зумовляютьсѐ їх 

профіляячим напрѐмом, у межах ѐкого навіть одна тематика передбачаю 

велику кількість ракурсів дослідженнѐ. До того ж зауважимо, що важливим 

мотивом вибору теми магістерської роботи ю врахуваннѐ суб’юктивних й 

об’юктивних характеристик її розкриттѐ. Спостереженнѐ практики доводѐть, 

що під час визначеннѐ напрѐму магістерської роботи важливо виходити з 

оцінки дослідницького потенціалу магістранта, його інтересів, схильності до 

теоретичних узагальнень чи емпіричних пошуків, наѐвності здібностей і 

досвіду наукової діѐльності. Крім того, у виборі теми магістерського 

дослідженнѐ особливого значеннѐ набуваять розроблені І. П’ѐтницькоя-

Позднѐковоя рекомендації, серед ѐких: оглѐд каталогів вже існуячих 

досліджень в обраній галузі та ознайомленнѐ з уже виконаними на кафедрі 

роботами; опрацяваннѐ результатів дослідженнѐ ѐк в обраній, так і у 

суміжних галузѐх науки та оцінка стану розробленості; переглѐд вже відомих 

вирішень проблеми за допомогоя нових методів, теоретичних позицій та 

вкляченнѐ нових суттювих фактів, виѐвлених магістрантом *7, 79+. 

Обізнаність наукового керівника з колом питань визначеної 

проблематики відіграю важливу роль у забезпеченні результативності 

магістерської роботи. Науковий керівник маю надавати консультативну 

допомогу за такими оріюнтирами, ѐк: рекомендації щодо джерелознавчої 

бази дослідженнѐ; проведеннѐ консультацій з метоя наданнѐ методичної 
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допомоги; оціняваннѐ змісту магістерської роботи ѐк в цілому, так і за 

окремими напрѐмами; наданнѐ можливостей длѐ захисту з обґрунтованим 

відгуком на виконане дослідженнѐ; передбаченнѐ подальшої перспективи 

даної роботи. Слід зазначити, що наукова взаюмодіѐ керівника і магістранта 

маю відбуватисѐ на основі партнерського діалогу, взаюмоповаги, співтворчості. 

Важлива передумова ефективності виконаннѐ магістерської роботи – 

з’ѐсуваннѐ необхідних методів дослідженнѐ, обґрунтуваннѐ їх функцій у 

розкритті обраної теми, їх умотивоване залученнѐ. Науковці визначаять 

головні вимоги до наукового методу, серед ѐких: детермінованість методу 

(обумовленість закономірностѐми ѐк об’юкта, так і пізнавальної діѐльності), 

заданість методу (наѐвність результату з високим ступенем вірогідності), 

ефективність ѐк умова досѐгненнѐ мети із мінімальними зусиллѐми та 

максимальними результатами, доступність *6+. До того ж магістранти маять 

оволодіти бібліографічноя культуроя. Розвиток здатності магістрантів до 

оцінки джерел наукової інформації за такими критеріѐми аналізу, ѐк повнота 

та достовірність, наѐвність теоретичних узагальнень та критичних підходів 

маю супроводжувати написаннѐ магістерської роботи. Опрацяваннѐ наукових 

джерел науковцем-початківцем відбуваютьсѐ за допомогоя різних прийомів. 

Так, І. П’ѐтницька-Позднѐкова серед основних виокремляю такі, ѐк: 

зівставленнѐ назви джерела з тематикоя обраного дослідженнѐ, вибір 

методологічної бази дослідженнѐ, розуміннѐ головної думки прочитаного на 

основі першого реченнѐ абзацу, складаннѐ бібліографічного покажчика 

видань, ѐкі опрацьовано *6, 87–88]. 

Магістерське дослідженнѐ ю кваліфікаційноя роботоя, тому слід 

звернути увагу на мовностилістичну культуру дослідника, що визначаю і 

рівень його загальної культури. Мова і стиль наукового дослідженнѐ 

виокремилисѐ під впливом «наукового етикету», суть ѐкого полѐгаю в 

інтерпретації різних точок зору на певну проблему з метоя з’ѐсуваннѐ істини. 

Серед визначальних характеристик наукового тексту дослідники 

виокремляять такі, ѐк: цілеспрѐмованість, відсутність емоційно забарвлених 

елементів мови, наѐвність точних висловлявань, використаннѐ спеціальної 

термінології, логічна послідовність тощо *7, 505+. 

Уважаюмо за потрібне, порѐд із відомими вимогами (послідовність, 

логічна виваженість описаннѐ) до дослідженнѐ обґрунтувати необхідність 

чіткого висвітленнѐ провідної, узагальняячої ідеї в магістерській роботі, ѐка ю 

«згустком, ѐдром наукових роздумів магістранта, відіграячи синтезуячу роль 

у представленні результатів дослідженнѐ» *4, 15+. На рівні сучасних вимог 

обов’ѐзковим критеріюм магістерської роботи виступаю дотриманнѐ 

мінімізації теоретичних викладок, ѐка передбачаю відбір тільки тих позицій, 

положень, фактів, без ѐких руйнуютьсѐ логічна упорѐдкованість загальної 
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побудови. Понѐттѐ мінімізації торкаютьсѐ висвітленнѐ провідних положень 

роботи, формалізації теоретичних узагальнень. 

З позицій гуманістичної проблематики, що передбачаю активність 

духовної діѐльності лядини, її відповідальність за винаходи, об’юктивну 

оцінку ѐвищ, проблема морального вибору молодого науковцѐ, без ѐкої не 

існую етики науки, відіграю важливе значеннѐ. Слід зазначити, що етика науки 

вивчаю принципи, ѐкими керуютьсѐ вчений у своїй пізнавально-пошуковій 

діѐльності, а також поведінці в науковому колективі. У зв’ѐзку з 

вищезазначеним, дослідник-початківець повинен усвідомлявати не лише 

власну зацікавленість в обраному напрѐмі свого дослідженнѐ, а й значущість 

розв’ѐзаннѐ даної проблеми длѐ науки. Зважаячи на це, проблема етики 

науки розглѐдаютьсѐ у тісному взаюмозв’ѐзку з розвитком гуманістичної 

культури суспільства. Зв’ѐзок між науковим знаннѐм та етикоя маю 

неоднозначний характер і передбачаю реалізація соціальної відповідальності 

та етико-гуманістичну позиція науковцѐ. Отже, варто констатувати, що на 

сьогодні проблема «наука–етика» маю багато резервів у вивченні. 

Висновки. Таким чином, упровадженнѐ консоліаційного підходу 

визначено теоретичним підґрунтѐм забезпеченнѐ ефективності підготовки 

фахівців магістерського рівнѐ в галузі музичної педагогіки у взаюмодії музично-

фахового, педагогічно-практичного, науково-дослідницького напрѐмів при 

збереженні змісту кожного з них. Кожен із цих рівнозначних напрѐмів тѐжію до 

взаюмодоповненнѐ, взаюмозумовленості та співіснуваннѐ. Отже, прогностичні 

оріюнтири розвитку означеної проблеми ми вбачаюмо у розробці питаннѐ щодо 

специфіки формуваннѐ музично-виконавської культури майбутніх фахівців на 

основі консолідаційного підходу, методики формуваннѐ педагогічної 

майстерності магістрів крізь призму означеного підходу тощо. 
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РЕЗЯМЕ 
О. В. Еременко. Консолидационный подход: сущность и перспективы в системе 

магистерской подготовки. 
В статье актуализирована проблема теоретически-методологического 

обеспечениѐ подготовки специалистов магистерского уровнѐ в институтах 
искусств педагогических университетов и на музыкально-педагогических 
факультетах, отражена сущность консолидационного подхода как теоретической 
основы отмеченной подготовки. 

Клячевые слова: специалисты магистерского уровнѐ, консолидационный 
подход, музыкально-профессиональное, педагогически-практическое, научно-
исследовательское направлениѐ подготовки. 

 

SUMMARY 
O.Yeremenko. С n    d    n       ch: e  ence  nd      ec    n  he  y  em  f  he 

music-pedagogical education. 
The problem of theoretic-methodological support for the specialists of master’s level 

training in institutes of arts of pedagogical universities and at music-pedagogical 
departments is actualized, the essence of consolidation approach as a theoretic basis of the 
mentioned training is elucidated. 

Key words: specialists of master’s level, consolidation approach, music-specialized, 
pedagogic-practical, research directions of training. 
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The author outlines the problem of modernization of content of musical education in 
Poland, determines its gals and principles in the context of eurointegration, reveals the 
axiological potential of music.  
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 udz ,    łeczeo   ,      f  zn  eźd   ój ce    życ u,      f     ją    ją 

z  n e e    d  nnych. W  ych   n u zn czącą    ę,    ócz innych 

z  n e e    o,  g y    z u  ,    ym   zede   zy    m muzy  . Czy  n       f  

„z   ż d»,      f     j n   d,      f  byd  ym b dźcem   ó y z   ze n m 

     zy zy? Ogó n e m żn      e dz d, że    . N e m  b   em  n  dz ec ,  n  

mł dz eży,  n    ób d    łych,   ó e n e      f ą  dn eśd   ę d      en  , d  dz eł  
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muzyczneg , d  zn j m śc    d      ych   n nó     e   u y muzycznej   d  

  meg  z   e u  ddz  ły  n   muzy   n   ch życ e. Te b   em n e  e e zn czące 

     śc   dg y  ją zn m enną   z   dn czą    ę     z  ł    n u  eg  c    ę ne, 

 eg  c   dd je    m     dz nneg  d mu,    czen   czy ś  d      . T   ł śn e 

He m nn Regne  z   c  dużą u  gę n   u  u ę muzyczną d mu   dz nneg , 

    e dz jąc  ż (…) akustyczne otoczenie dziecka wywiera wpływ na jego stosunek 

do wartości muzyki, który później jest bardzo trudno zmienid[9, s. 23]. T  że       

  zych dz o        e u     ch    ąż  ch,    g  m ch    ych   n u mó     

dz ec u   muzyce,        muzy      ych   n u e  e ycznym    gó nym   żdeg  

czł   e  [4, s. 263]. Od  łuje   ę m ędzy  nnym  d       śc  m jących   ły  n  

 ych   n e muzyczne, n     ce y   zn  cze     z  łcące, n    zeżyc e 

e  e yczne czy n    z ój myś en   dz ec  [4, s. 177-227]. Te  gó ne      śc  

   n   ą dz ś  dn e  en e d     ółcze neg  ś     ,  eg    ó y   m    u  u ze 

wyznacza sobie swoje drogi i nimi kroczy. 

Cele badao.   zyję e z      g    em m    : muzyka budzi w sercu 

pragnienie dobrych uczynków n ech będz e   d      ym ce em m  ch   z  ż o   

myś  .   zyję e   b d n  ch ce e  zczegół  e d  yczą z g dn eo  dn  zących   ę 

d     eg     ce ó    zn  czych,  e  e ycznych    z      ycznych. 

Cele poznawcze   dję ych b d o u zg ędn  ją    e   u ę   zedm   u, 

 u   ó     z z   e   em  yczny    b em  y      dn e  en u d   yb  nych 

publikacji.Cele praktyczne, to ustalenie dyrektyw kierowanych do nauczycieli 

  zedm   u muzy  , d    mych uczn ó     z d  z   e u   eśc  n ucz n   

z     ych     d ęczn   ch  z   nych.Ce e      yczne    z ł żen     nce cj  

edu  cyjnych   me  dycznych    dn e  en u d     d m śc  teoretycznych, 

um eję n śc       ycznych czy  eż    g  mó  n ucz n       d ęczn  ó   z   nych 

 b   ązujących    ółcześn e         m  z   n c   e     zechnym. 

Problemy badawcze. Z   e     b em  y   b d o  bejmuje        ą  ó  

 em  ycznych  dn  zących   ę d  znaczenia muzyki w wychowaniu i do samej 

edu  cj  muzycznej dz ec    mł dz eży   ś  e  e n  ych z ł żeo    g  m  ych. 

Podstawowe problemy, to: 

 J  ą    ę  dg y   muzy      ych   n u muzycznym dz ec    mł dz eży? 

 Czy problem ten ma odzwierciedlenie w publikacjach i opracowaniach 

autorskich? 

 J    z   e   em  yczny    u z ny je    e    ółcze nych       ch 

  d ęczn   ch  z   nych? 

 J   e czynn   ,       n u      nym,  óżn cują    ągn ęc e z m e z neg  

celu? 

  dejmując b d n   n    d     e  n   zy m  e   łu dokumentacyjnego za 

  d      ą me  dę  b  ł m   nd ż d  gn   yczny,   ó y d ł  d    edź n  

z  ygn   z   ne  yżej    b emy.U ł d    cy u zg ędn   d    ą     em  yczne: 
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jeden  dn      ę d       śc  muzy     jej zn czen      ub    cj ch  óżnych 

 u   ó , d ug  d   n   zy   eśc   yb  nych    g  mó      d ęczn  ó     u  n e 

       nych    z   n c   e       m    ch   ły u n   ych   n e muzyczne 

mł deg       en  . 

Wartośd i znaczenie muzyki.   jęc e –      śd muzy   – samo w sobie 

przekracza siebie, obejmuje swym z   e em  e  fe y  ddz  ły  n  ,   ó e  ą 

n ed   ę ne n m   zy    m,   ó ych n e m żn   bjąd   z  zum ed. S m     myś , 

 e   zy    ch    e  ch dz ej  ych,   zej    ł  z jednej     ny  g  mną 

de e m n cję, z d ug ej  ełne   czuc e   żn śc , m m  jej n ez  zumienia i 

  y y  .   żemy mó  d        śc  muzy   ś edn    ecznej,      śc  ch   łu 

g eg    o   eg ,      śc  muzy    ene  n u, b    u,     ycyzmu czy  eż muzy   

   ółcze nej.   żemy      jęc e  dn eśd d  ś     , d  jeg    ze b  żeo, d  

   łeczeo      n   dó ,  n   zując    zczegó ne e emen y,    ągn ęc  , 

em cj n  ną     nę  e ce cj  muzy   czy  eż       łe dz eł     ch   zen   n e d  

 óżnych  u  u . T  eż   z  j jąc  en  ą e , n  eży   mą  deę   zen eśd d  cz  ó  

n m b  dz ej  d egłych,     zede   zy    m d   udz ,   ó zy ją   z  ł      , 

    zy  , d   ch dz eł, d   y  n  có , d   udz  z jmujących   ę  ed g g  ą 

muzyczną, czy   d   ych   zy    ch,   ó zy   zyczyn      ę d    z  ju  udz  ej 

cy    z cj ,    ym muzy      u  u y. J     d  eś           zych dz o   , to Platon i 

Arystoteles położyli fundament pod rozwój myśli, że piękno równa się dobru, 

zachwyt jest przejawem nie tylko piękna, ale i uczud moralnych, a określone rytmy 

wywołują gniew i łagodnośd, pychę i złośd[4, s. 198].  

Czym z  em,     ząc z  e   e  y y n  zeg  życ     n  zych cz  ó  , je   

     śd muzy  ? J  ą    ę  ełn ł ,  ełn    będz e  ełn ł    życ u czł   e  ?    gnę 

n     z g dn en e    j zed z  e   e  y y n  zeg    e u    eg  c  n e  e n m 

  zy zł śd. W    śd muzy     edu  cj ,    u  u ze,     ó cz śc      

  zn    n śc ,       c    zyn    n m ś    , jeg  cy    z cj    jeg    z ój. T  fn e 

      ecyz   ł Edmund Hu  e  ,     e dz jąc: ów świat nie istnieje dla mnie 

jedynie jako świat rzeczy, lecz (…) świat wartości, świat dóbr, świat praktycznego 

życia[3, s. 89]. T      e dzen e n  eży  eż  dn eśd d  ś       z u   – muzyki, do 

ś      jej      śc , ś        ó cz śc    e u   m  zy   ó , czy  eż d  m łeg  

ogniwa – d    meg   ych   n   muzyczneg  dz ec    mł dz eży.   żn  z  em  eż 

mó  d     mej      śc  muzy  , j         śc  poznawczej, kształcącej, edukacyjnej, 

społecznej i wychowawczej. Bogactwo, jakie niesie muzyka nie polega tylko na 

 óżn   dn śc      e  śc ,   e   zede   zy    m n  n e   ocz n śc    j   śc . Czę       

  e  śd   j   śd g n e   ch    e,     mym g   yf     n u  eg  c  m dne, c    zyn    

   eś  ne zy   , c  n e d cen    y ub  m   neg  ch     e u   ó cz śc , czę    

zn nych   m  zy   ó     ch  y  n  có ,    eg  c   yz    ,  zczegó n e u 

mł dz eży,  g e ję,    b dną f  mę z ch   n   czy n  e  ub e  n     ę. J      ze 

Barbara Skarga: Wciąż podkreśla się wielośd i rozmaitośd czynników społecznych, 
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które od dnia narodzin kształtują zachowania, ale również uczucia i myśli. Mówi się 

także o przemocy, której ulega jednostka, przemocy (…) działającej w postaci 

najrozmaitszych społecznych nacisków[10, s. 58]. 

Cz  y n m    ółcze ne ch     e yzują   ę     ym n    en em   yzy u 

     śc ,   ó y   ł b     dzen e  zeczy      śc   ych,  zeczy n   ących   bą 

 e  en z  ób      śc    ze  zy  nych dz ec u  d n j cześn ej zych    , czy  eż 

  z  ł    nych   n m f  m z ch   n  ,     ę    n     uczen     ę. N e     ób 

 dn eśd  eg   ą  u d   b z  u muzy   czy  u  u y, d   eg  c  m żn ,     zez 

  zn   n e n  ych      śc , uzn d z  ce   e      ąg  ne. Wł śn e, dz ę     e u 

b d n  m    n   z m, m żn      e dz d,  ż    n eje  e ne z g  żen e c  d   fe y 

s meg  z ch   n  , języ  ,   edzy, um eję n śc ,      bu   z  łcen     

 y   zy   n    ł śc  ych z   d   życ u. Czy z  em     nny   dz d   ę      śc  

    łe,   ó e   edu  cj  muzycznej    n   ły by   n ny   f  my     ę    n  , 

z ch   n        eś  nej   edzy. Dz ś kulturę – muzykę – edukację n  eży   jm   d 

g  b  n e. Ś     b   em, d     e u, je     z   ęgu  ę  ,     e   n  e  e   e  y y 

  zn  cze, d je m ż    śc   zyb  eg    zem e zcz n     ę     zn   n   n  ych 

     śc ,   endó      e un ó ,    ym    że z z kresu sztuki czy muzyki. To podnosi 

 eż  zyb  śd   ze  zu   un  e    n śd języ   muzyczneg ,   zyczyn     ę d  

  efe    n   muzy      u   nej n d e     ną, d  częśc   eg  z n ech n   

  ze  zy  n   n  ych      śc    f  m e u  zującej d b e   złe     ny.  

J  ą z  em    ę     nn    ę  dd d      śc    z  łcącej,      śc  u  zującej 

  ę n    muzyce    u   nej – m    ej,      śc    zn  czej? Czy,     j   d  ąd, 

n  eży muzy ę    u   ną,  z . mł dz eż  ą         d j    c ś c    zyn     z  dę, 

co nie wnosi nic noweg , c  n e      d     jej      śc     dn e  en u d    ó cz śc  

czy  y  n n  . J   z  em           d muzy ę  y  ny  ną m ędzy  nnym    zez 

E v      e  ey’ , N ge   Kennedy’eg , Ze  ół  y      z, czy Ze  ół B   h n   ? N e 

m żn  b   em uc ec  d  eg    dz  łu,  d  ej muzy  ,   ó  ,  zczegó n e d   mł deg  

 łuch cz , m     j     eś  ną      śc , je   cen  n , je     zum  n     db e  n  

m     . An   zując zj        u  u y m    ej      u   nej  z . muzyki młodzieżowej 

K zy z  f Z nu   ,   cz     śm e «W ęź» pisze: Dziś, pod koniec XX wieku, kultura 

masowa stanowi serce kultury[17, s. 13].Au    d  ej     e dz ,  ż 90% społeczeostwa 

właśnie tymi formami kultury się żywi. (…) Co więcej, żeby móc się ze społeczeostwem 

komunikowad, muszę te formy kultury znad…[17, s. 13]. 

  zn n e  eg  c   n         śd   meg  dz eł  n e je        ą  b ję ną 

  żdemu z n  ,  n   eż ł   ą.  u  my z  em   z  żyd, c    d   jęc em   zn n e, 

będz emy u  ż d z  d b e, z    zyn  zące    eś  ną   edzę czy  n e e  u  ny 

  z ój dz ec  . T  dycyjny d  ąd  b z    ych   n   muzyczneg ,  bejmujący 

     śc    zn  cze czy   z  łcące muzy       żnej,    dycyjnej, n e z   ze 

u zg ędn        śc     y  yczne, edu  cyjne czy  u  u   e  u  u y m    ej,  ej 

n jb  dz ej    u   nej   ś  d     u dz ec    mł dz eży. T  częśc     z    c    ę   
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 dn e  en u d   ze    ch m ż    śc   db   u, d   ę n śc  d  n śn  ó    ze  zu, 

czy  eż d   eg  c   yb  d. Ku  u ę,    ym muzy ę, j     n e n   z cję      śc    

j      e  y ne jej  zb g c n e, n  eży   zec       d n ebez  ecznemu 

roz    zechn  n u   ę   z y    deg  dującej  udz    mł dz eż,   n um cyjnemu 

  y     życ   czy   memu   dejśc u d       śc    ę n    e  e yczneg    zeżyc  . O 

  zy y ną zm  nę     un u d    mej  u  u y, d  edu  cj  muzycznej, d  muzy   

popularnej, awangardowej n e m jącej   ę  zeg  zn czen  ,   e uję c   z 

  ę  ze g  n    ó có  ,  e  e y ó   u  u y, n uczyc e   muzy     muzy ó . 

A e czy m żn   y    neg   d    c  mł dz eż  ub ? N  eż ł by   ę z    n   d 

n d  ym    b emem   d  gą dedu cj , d  gą u  zy  n   d b ych   złych      śc  

  ób   d d   zed d   ch języ  , d   ch myś en          śc    n    zeczy. Są    

   b emy, n    ó e dz ś   m łym     n u z   c    ę u  gę. W n e  cznych  y    

b d n  ch mó     ę    g e j    ó ą  y  łuje muzy  ,   f  m ch   ły u n  

psychikę mł dych  udz , n   ch zd    e czy     ę    n e. Z g dn eo je     e e, n  

  ó e    ym m menc e n e m żn   d    edz ed,     ó e n  eż ł by   dd d 

kompleksowym badaniom.  

T     ęc  e d     jęc       n e śc e      śc  muzy  : edu  cj    

 ych   n e       ób   ójny  ddz  łują n    eb e, n   łują d   nneg     j zen   

n  ś     dz ec  , n  jeg     czen e, n  d m   dz nny   życz    śd n jb  ż zych. 

Tem    en zn   zł  dz  e c ed en e     e u  ub    cj ch J nu z  G jdy,   ó y 

czę      d  eś  ł   zy y ną    ę muzy      u   nej,  ej   ó   d c e   d  

m    eg   db   cy. S   e dz  m ędzy  nnym : «W zależności od dokonywanych 

wyborów, kultura popularna (w tym i sztuka) przez swoją dostępnośd służy 

zaspokajaniu różnorodnych upodobao, podnoszeniu czy wyrównywaniu poziomu, 

bądź ich obniżaniu. Kontakty odbiorcy z kulturą popularną , wprawdzie nie mają 

charakteru osobistego, bezpośredniego, jak w filharmonii czy w teatrze, jednak 

zapewniają wielomilionowemu audytorium odbiór też wartościowych dzieł w 

najlepszym wykonaniu»[2, s. 64]. J  ą d  gę  yb  d, j   e n   eś  d  b z  y 

edu  cj     u  u y,  by    c    ę ne      ł    ę d b e,    c  d b e był     e  ne 

  zez edu  cję, n jn   ze  b z  y  y   zy  y  n     edzy,   ze  zu czy  eż 

   b   eg  z  ng ż   n   n uczyc e  . Zm en     ę b wiem znaczenie i kultury, i 

  mej edu  cj ,  ych      śc    ó e    dn e  en u d    be   nej neg cj    g ądó  

  e u  u   y e ó  , m ją n e g  n cz ny   ły  n  mł deg  czł   e  . J      ze 

Irena Wojnar: Intuicyjnie utrzymuje się tęsknota za trwałością wartości 

podstawowych, za autorytetami, za jakością kultury wyznaczającej procesy 

sublimacji człowieka[14, s. 21],      zeczy     śc  m      dn e  en e d   eg  c  

n e z   ze     zy d b e   n ny      śc    życ u    ółcze neg       en  . 

Obszary współczesnej edukacji muzycznej. W  ółcze n   ed g g    

muzyczn      czył  n  d  gę    zu    o, n  d  gę      c     ę  u mł demu 

czł   e    , n  d  gę   zyb  żen   ś      muzy   , jej     nó   ym d     ó ych 

  edz     n      d      y z   e  um eję n śc . Sz u   muzyczn , gą zcz 
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   b emó    z g dn eo, czę      udnych d     eś en     zdef n    n  ,      że 

z  zum en     zez dz ec  ,         ę   zyb  żyd    c    ę ne, c  n ez  zum  łe   

 dd   ne n  m  g ne . An   zując n  e       e    g  my n ucz n  , n  e 

z ł żen       d    y    g  m  e m żn   dn eśd    żen e że    śd,  óżn   dn śd 

       eo m ż    śc     n   n   m  e   łu m    zy y ny   ły  n  n  e   endy 

  edu  cj    zez  z u ę,   zez muzy ę. W     dz ne    u  n e zm  ny n   ą 

   n śd c  d   yb  u    g  mó    z  łcen  ,   d ęczn  ó , ze zy ó  d  czeo   

 nnych   m cy n u   ych m jących   ły  n    zum en e      y muzy  , j     ej 

  ó     zyb  ż   b z  y n    z  m e edu  cj         ch I-III, w klasach IV-VI, w 

g mn zjum,      że     ceum,   z   e  e   edzy    u  u ze. Zm  ny  e  ą 

      dz ne  u ce y n e    z   n c   e       m    bejmują   ym z   ęg em 

   zczegó ne     y. Z ef  m   ne n ucz n e  dn      ę d   d    edn   

    c   neg     end  z  zm  n    g  m  ych,   ó y  d 2009/2010    u, 

      dz ny je       żdej    ejnej      e  z  ły   d      ej   g mn zjum,      : 

2009/2010 klasy pierwsze, 2010/2011 – klasy drugie, 2011/2012 klasy trzecie i 

d  ej  ż d  2017    u u zg ędn  jąc   ce ,  echn   , z   dn cze  z  ły z   d  e 

czy   ceum uzu ełn  jące. 

Zakres edukacji muzycznej, pojmowanej jako wychowanie muzyczne, jest 

n e  e y n d    e   z   ny    ą   m  ym   ze g dz n  ym   n e z   ze  bejmuje 

  zy    e e   y   z  łcen  .   d         g  m     d  ż n     z   n c   e 

  d      ym dz e     ę n    zy e   y:   e   zy e    edu  cyjny  bejmuje klasy I-III – 

edu  cję  cze n  z   ną  e   z   ną   f  m e   z  łcen   z n eg    neg ; d ug  

etap edukacyjny obejmuje klasy IV-VI  z  ły   d      ej gdz e   z   e  

 e   z   nych   zedm   ó   ch dz  muzy          y  ;   zec  e       muzy     

gimnazjum,   ó   m że byd  e   z   n    z  eżn śc   d     zeb   zez      ub d   

    .    g  m   ceum n   m     n e  bejmuje   zedm   u uję eg    n z  e muzy   

 ecz  dn      ę d   ze  zeg    e   um – do przedmiotu wiedza o kulturze. 

Czym  becn e   e uje   ę    ółczesna dydaktyka muzyczna, jakie plany i 

z m e zen      gn e  d  żyd? S m z   e  muzycznych  b z  ó  edu  cyjnych 

je   z jednej     ny ujedn   c ny     c   ną   d    ą    g  m  ą,   z d ug ej 

z óżn c   ny   d  zg ędem    ągn ęd     edzy j  ą uczeo     n en     ąśd. 

  d      e  b z  y  ygn   z   ne      g  m ch  dn  zą   ę d   

wiedzy – umiejętności – percepcji muzycznej - form aktywności muzycznej. 

Obszar – z   e ,      jęc e n e z   ze je    de    ne d  m de u 

 y  z  łc neg  uczn  , d    y u   me  dy   z  łcen  . B   ąc   d u  gę    e   

n j  żn ej zy –   edzę – n  eży dążyd  by      nce cj   bejm   ł  n e  y    

   eś  ne   eśc  n ucz n  ,   e  ó n eż me  dy    echn      ze  zu, f  my 

   y n śc  uczn  ,    ółcze ne me  dy  e   z cj  z d o     zu   z cję  ch   eśc . 

T udn  je   mó  d   muzyce bez muzy  ,     m  zy   ze bez jeg    ó cz śc ,   

  e ze bez u  z n   jej   eśc     b  z e,    n   umen  ch bez  y łuch n    ch 

dź  ę u     ezen  cj  u    ó ,   u    ze bez   zn n       y u y. S m   ze  z 

  edzy, ch d częśc      f  m   z   ny     zez    eś  ne   eśc  n ucz n  ,  ch 
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z ł żen   c  d     ąg nych   zez uczn    yn  ó , n e m że byd n  zuc ny. S y  

  z  łcenia, jak stwierdza Bogdan Suchodolski, mimo jego osobistego 

zakorzenienia, musi byd pogodzony z nowoczesnymi wymaganiami naukowej 

kultury umysłu, z postulatami strukturalizacji i systemowego ujęcia faktów.(…) 

Realizacja postulatu, aby w procesie kształcenia rozwijad siły duchowe jednostki, 

musi prowadzid do zasadniczej reorganizacji tzw. systemu klasowo-lekcyjnego»[12, 

s. 117], mu    n   d   e e n   śc  d  z    nych   eśc  n ucz n      z je 

 ndy  du   z   d.   de   becnych z ł żeo d   I e   u z   e     ę     eśc  ch 

 dn  zących   ę d  ś  e  n       ene ,  d    z n        ych  y mó  , g y n  

instrumentach, ruchu przy muzyce czy poznania muzycznych podstaw 

 e  e ycznych.   d bne   eśc , ch d     z ze z nej f  m e, u zg ędn   II e   , 

  ó y z  ł d ,  ż uczeo     uje   d      e   jęc   muzyczne,  dczy uje   z    uje 

e emen y   n cj  muzycznej, zn   n   umen y muzyczne,    eś   

ch     e y  yczne cechy       ch   ocó  n   d  ych (     nez ,           , 

m zu  ,  uj      ,  be   ),     zy      e   u    cje dź  ę   e d   e   ó    

 b  zó ,  m     zuje gł  em  ub n   n   umenc e,  y  nuje      e u    y.  

E    III   z  łcen   g mn zj  neg  z   c  u  gę n    m dz e n śd 

 d    edz  uczn ó , n    z óżn  n e   y ó  muzycznych, f  m muzycznych, e   , 

n     czy uczeo      f   y   zy   d      d ną   edzę muzyczną, ś  e  d   g  d n  

 n   umenc e,  d    z d  uchem  chem  y  y m czne    m     z   d u ł dy 

  neczne, czy      f   n   z   d    n e   e    d  e   y muzyczne, mó  d   

muzyce    u  u ze muzycznej, czy zn     e   u ę muzyczną  d ś edn    ecz     

muzy ę    ółcze ną, czy zn   echn      m  zy      e    z  óżne f  my    dm  ny 

muzyki rockowej, jazzu, soul, haeve metal i innych. 

Ten  b z   z ł żeo  e  e ycznych, h     ycznych,   zn  czych, 

interpretacyjnych i percepcyjnych, w sw  ch z ł żen  ch,   zyg    uje uczn ó  

d       d n    d    edn eg  z   bu   edzy, d  d b eg     u z n     ę    fe ze 

 u  u y muzycznej,   życ u muzycznym, budz  z  n e e    n   e     ną dz edz ną 

 z u    ś ód mł dych  de  ó ,   zyczyn     ę d     zu    n   n  ych d óg   

f  m  zb g c n    ł  nej   edzy. S u  en e b   em  y  ł ó    zn  czych   

edu  cyjnych n    e u  b z   muzycznej edu  cj  m że      zyd d  gę d  

  m   edzy czł   e  , d  jeg     j zen   n     cz jącą g   zeczy     śd z 

 e   e  y y ś     , jeg  g  b  nej fun cj , jeg      zen   n  ych f  m    óżnych 

 y  emó , d    z  ł    n   n  ych myś      ó neg   ddz  ły  n   n  

ś  d      . J       e dz  B gd n Such d     : Okaże się wówczas, iż wielkie 

kultury świata, te już dawno umarłe i te dziś jeszcze żywe, będą kreacją ludzi 

wyrażającą podobne lub wręcz te same wartości. W różnorakiej szacie 

artystycznej, z pomocą różnych systemów pojęd, zyskiwały świadectwo prawdy o 

człowieku, o jego losie, o jego powołaniu[12, s. 225]. 

W  ym  eż ce u       ł    e e n  ych  u      ch    g  mó  muzycznych, 

  d ęczn  ó        c   o me  dycznych,   ó ych  yb  ne  y uły        u 

  zy  czyd:  
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 M.Tomaszewska, Muzyka. Podręcznik dla klasy IV. Wyd. R ż  . Gd o   

1999 

 M. Tomaszewska, J. Sikorska-Grzyb, M.Brzana, Przewodnik metodyczny. 

Wyd. R ż  . Gd o   1999 

 W. Panek, Wiedza o kulturze.   d ęczn   z d  czen   d    z ół ś edn ch. 

K z  łcen e   z   e  e   d      ym. W ł m n 2003 

 W. Panek, Wiedza o kulturze.   d ęczn   z d  czen   d    z ół ś edn ch. 

K z  łcen e   z   e  e   z ze z nym. W ł m n 2003 

 W.Panek, Wiedza o kulturze.   ze  dn     zedm     y d   uczn ó  

 z ół ś edn ch. W ł m n 2002 

  . Chm e e    , A.    g o   , Tablice kultury. W ł m n 2002 

 K. J  óbcz  -D ąże , Program nauczania. Klucz do muzyki. Warszawa 

2006;  

 E. Korowajczyk, Moja muzyka. Podręcznik dla klas 4-6. Wydawnictwo 

R ż   2007 ,  

 E. Korowajczyk, Zeszyt dla ucznia dla klas 4-6 .  yd. R ż   Gd o   2007 

 E. Korowajczyk, Moja muzyka. Książka dla nauczyciela. Wyd. R ż   

Gd o   2007  

 D.B śn   -K łe , Cz. Cy  o   , E.           , B.C ch c o   , 

 . uc o   , A. u  uł , G.Ś    ; Nasza klasa –     e    d ęczn  ó  d       y I, cz. 

I-X. wyd. MAC Edukacja, Kielce 2009; 

 D.B śn   -K łe , Cz. Cy  o   , E.           , B.C ch c o   , 

 . uc o   , A. u  uł , G.Ś    ; Nasza klasa –przewodniki metodyczne do kl. I, cz. 

1-8. wyd. MAC Edukacja, Kielce 2009; 

Z   ęg em  gó n       ej  ef  my  bję   z    ł     że edu  cj  dz ec    

przed z   u, gdz e     c   n  n  ą   d    ę    g  m  ą    z   d ęczn      

m  e   ły me  dycznych d       dzen   z jęd, j  : 

 E. Gruszczyk-K  czyo   , E. Z e  o   , Program wspomagania rozwoju, 

wychowania i edukacji starszych przedszkolaków. Wyd. Nowa Era. Warszawa 2008 

  . K  śn e    , W. Ż b -Ż b o   , Nasze przedszkole. Program edukacji 

  zed z   nej     m g jącej   z ój    y n śc  dz ec . Wyd.  AC K e ce 2009 

 A. Ł d -G  dz c  , E. Bełcze    ,  .He de, K. K          -Klarzak,  

J. Wasilewska: ABC… Program wychowania przedszkolnego XXI wieku. WSiP 

Warszawa 2000. 

Z  ygn   z   ne  b z  y edu  cyjne  ą  y ycznym  d   e   z cj  n  ych 

z ł żeo, d   n       n    u   ó    d ęczn  ó    m  e   łó    m cn czych d  

   cy n d n  ym    eśc  m ,  ą  dz  e c ed en em  eg  co w obecnych 

z ł żen  ch je    e   z   ne     ych   eśc  ch b g  ych     u    cyjn śd   

  men   ze zn jdujące z  zum en e  ś ód n uczyc e     uczn ó .  

Podsumowanie.  żn  z  em     e dz d,  ż  b   ąz  em n uczyc e   

muzy  ,  u   ó     g  mó  n ucz n       d ęczn  ó ,   m  zy   ó    
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 e  e y ó  muzy   je   dążen e d    z  ł    n    y b  źn     ł śc  eg    z  ju 

muzyczneg  dz ec    mł dz eży, d   n   z   n   zj         yc ąg n    n    ó , 

n  e    edy gdy  ne   me     b e n e m ją      śc ,  ą  de   ne  d 

rzeczy     śc     yd ją   ę m ł  zn czące. 

  d um  ując m gę     e dz d,  ż : 

  uzy     m      b e     g  my    encj ł   z  łcący,   zn  czy, 

 ych    czy,    encj ł   ó y,     zez   e   e    dycje,   e   ą   uśc znę, 

   n    ź ódł  n e  y      edzy,   e    że historii i kultury. 

 W    śd muzy  , jej un  e    ny języ    ze  zy  ny  d      eo,  n    

d   u  u y   zy    ch n   dó  n e  y    zn j m śd f   ó ,   e    że    c  

   n     d ębn śd języ   muzyczneg ,   y u, f  my muzycznej,     z   u 

kompozytorskiego czy od ębn śc  n   d  ej    u  u   ej. 

 Wych   n e muzyczneg  mł deg       en   XXI   e u  zuc  

  zy    m n   d m      j m  yz  n e d   d  ż n   n  eg     j zen   n    m 

 y  em   z  łcen       zn   n  , n      zen e n  ych z   e ó   ddz  ły  n   

muzy ą n  edu  cję, n   u  u ę , n  ś   d m śd  eg  c  d b e        śc   e, n  

  zec  dz  ł n e  g e j      zem cy. 

 N  e z   e y    b z  y edu  cj  muzycznej   nny    d   ę z czynem d  

d   zej    ół   cy   e u  ed g gó , d      ł n     u    zen   

  ędzyn   d  eg  Cen  um Edu  cj   uzycznej j     ś  d      ółcze nej myś   

pedagogicznej, do reaktywowania znaczenia i roli muzyki w wychowaniu 

  zy złych      eo dz ec    mł dz eży. 

We    ółcze nym ś  ec e, un  e    n śd języ   muzyczneg , jeg  

    zechne  db e  n e,      że   zum en e, n e m że byd  de   ne  d      śc  

  zn  czych,      śc   bejmujących  ł śc  ą edu  cję    łeczeo    ,  d 

     śc   u  u y   życ   muzyczneg    e u      eo. N ech  e myś         de  

  zyś  ec  n m   zy    m – nauczycielom muzyki, kompozytorom, wykonawcom, 

  uden  m , dz ec  m   mł dz eży.  
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МОДЕРНИЗАЦИа ОБЩЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИа НАЧАЛЬНОЙ 
ШКОЛЫ КИТАа: ИСТОРИЧЕСКИЙ И МЕТОДИЧЕСКИЙ АСПЕКТЫ 

 

В статье расскрыты малоисследованные особенности общего музыкального 
образованиѐ в Китае в рамках начальной школы на протѐжении прошлого и в начале 
ХХI столетиѐ; выделены его инновационные методические приоритеты. 
Подчеркиваетсѐ, что изучение европейского методического опыта и внедрение его 
элементов на основе китайской традиции ѐвлѐетсѐ перспективной моделья 
модернизации художественного образованиѐ. 

Клячевые слова: общее музыкальное образование в Китае, начальнаѐ школа, 
методические приоритеты.  

 

Постановка проблемы. Общее музыкальное образование в школах Китаѐ 

выходит на передовые позиции в мировом образовательном пространстве, 
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тенденциѐ к постоѐнному обновления и совершенствования учебного 

процесса позволѐет китайскому обществу добиватьсѐ успехов в решении целого 

рѐда задач по воспитания подрастаящего поколениѐ. Изучение европейского 

методического опыта с последуящим внедрением его элементов на основе 

китайской традиции ѐвлѐетсѐ уникальной моделья модернизации 

художественного образованиѐ. Раскрытие недостаточно изученного опыта 

становлениѐ и реформированиѐ образовательной системы в области общего 

музыкального обучениѐ стран Востока, в частности Китаѐ, выступает важной 

стратегией обогащениѐ теории и практики педагогической науки.  

Анализ актуальных исследований. Вопросы школьного музыкального 

образованиѐ освещали в своих работах многие китайские авторы, в том числе 

Гуан Цзѐнхуа, Ма Да, Лиѐо Найсья, Сяй Циняй, Чжу Юнбэй. Русскоѐзычные 

диссертации, свѐзанные с вопросами музыкального искусства, выполненные 

китайскими аспирантами в России и Беларуси (Ля Дзиньтао, Не На, Пан Вэй, 

Сунь Вэйбо, Сунь Цзяань, Фэн Лэй и др.), посвѐщены в основном вопросам 

музыкознаниѐ и музыкального исполнительства. Совместнаѐ работа над 

научными исследованиѐми с китайскими студентами, магистрантами и 

аспирантами позволила выѐвить характерные особенности, основные 

направлениѐ музыкального образованиѐ начальной школы Китаѐ на 

протѐжении XX века, а также определить при этом его инновационные 

методические приоритеты и результативность. 

Цель статьи –обобщить ведущие тенденции образовательной политики 

в школах Китаѐ, выѐвить причины популѐрности музыкального искусства в 

этой стране.  

Изложение основного материала. Обновление китайской культуры в 

начале XX в. было свѐзано с изучением художественно-исторического опыта 

Европы (XIV–XIX вв.), некогда полностья закрытой длѐ Китаѐ. Возросшее 

внимание к европейским музыкальным инструментам, композиторам, 

сочинениѐм, способам фиксации нотного текста, к принципам вокального 

исполнениѐ повлекло угасание популѐрности традиционной китайской 

культуры (музицирование на цине, пипе, арху, китайском рожке, китайской 

бамбуковой флейте). В начале XX в. в Китае были впервые предпринѐты 

попытки осовременить музыкальное образование, следуѐ европейскому 

образцу. Европейскаѐ культура и свойственнаѐ ей система ценностей нашла в 

китайском обществе своих сторонников, которые считали, что избежать 

«европеизации» Китаѐ уже невозможно. Китайские музыканты, вернувшиесѐ 

после зарубежных ознакомительных поездок, начали разрабатывать новуя 

методическуя систему обучениѐ, пытаѐсь совместить европейские и 

национальные традиции. Систематизации китайского общего музыкального 

образованиѐ способствовал опыт России, Японии, рѐда западноевропейских 
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стран – так, например, перенимались популѐрные мелодии западных и 

ѐпонских песен, а их тексты переводились на китайский ѐзык. Изучение 

музыки было введено в общей китайской школе в 1912 году. 

В настоѐщее времѐ система образованиѐ в Китае находитсѐ в стадии 

реформированиѐ, и китайское правительство направлѐет в образовательные 

программы огромные инвестиции. Высокие темпы экономического развитиѐ 

Китаѐ во втором тысѐчелетии, растущаѐ конкуренциѐ на рынке труда требуят 

повышениѐ качества образованиѐ, что в своя очередь приводит к пересмотру 

содержаниѐ и целей образованиѐ на всех его ступенѐх. Как и во многих 

европейских странах, в Китае проѐвлѐетсѐ тенденциѐ к гуманизации 

образованиѐ, а его приоритетной целья становитьсѐ формирование 

всесторонне развитой, творческой личности, способной быстро 

адаптироватьсѐ к изменѐящимсѐ условиѐм жизни. 

В Китае на уроках музыки основное внимание уделѐетсѐ осмысления 

места человека в окружаящем мире, а музыка рассматриваетсѐ в качестве 

основного средства в достижении внутренней гармонии, гармонии 

мироощущениѐ. Именно поэтому в китайском общем музыкальном 

образовании ѐрко проѐвилсѐ принцип природосообразности. Более 

того,именно музыка оказываетсѐ способной стать «хранительницей» 

национальной идентичности, что давно уже осознано китайскими учителѐми 

музыки. Смысл национального музыкального образованиѐ заклячаетсѐ в 

том, чтомолодое поколение не должно утратить музыкальное наследие, 

в частностиобѐзаносохранить и популѐризовать народнуя песня. Общее 

музыкальное образование способствует пропаганде художественных 

достижений китайской музыкальной культуры среди учащихсѐ младшей 

школы, эмоциональному приобщения к системе ценностей, общезначимых 

длѐ китайского общества в целом. 

В китайских научных изданиѐх значительное внимание уделѐетсѐ 

прогнозирования, и, как следствие, современному осмысления качеств 

личности учителѐ музыки XXI века. Миссиѐ (понимаемаѐ как совокупность 

стратегических целей) учителѐ музыки в XXI в. – средствами искусства 

воспитать у школьников твердость духа, ѐсность ума и сдержанность эмоций.  

В программах и других документах, определѐящих направленность 

школьного общего музыкального образованиѐ, говоритсѐ о необходимости 

продолжать воспитание учащихсѐ на основе учениѐ о прекрасных и важных 

ценностѐх, таким путем осуществлѐѐ образовательнуя политику государства 

в создании социально-духовной нации, нравственного стержнѐ в новом 

поколении. Особо подчеркиваетсѐ значимость изучениѐ музыкального 

искусства длѐ общего развитиѐ детей и их духовного роста. Потому в Китае 

усиление вниманиѐ к музыкальному образования ѐвлѐетсѐ важной 

стратегией организации обучениѐ в начальной школе. 
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Одна из очень четких задач – воспитание патриотизма на основе 

формированиѐ определенных черт характера. Общее музыкальное 

образование Китаѐ базируетсѐ на патриотической идее и народных китайских 

традициѐх. Вполне справедливо считаетсѐ, что музыка вдохновлѐет детей 

следовать идеалам, формирует стойкий характер, оптимизм, развивает 

способность проникать в суть передаваемых мыслей и чувств. В документах 

длѐ школ указываетсѐ, что нужно распространѐть идеи музыкального 

обучениѐ, сделав музыкальный ѐзык детей началом пониманиѐ идеологии 

страны, чтобы у детей была страсть к изучения музыкального искусства 

Родины, проѐвления лябви к музыкальной культуре Китаѐ (и понимания ее 

национальных особенностей). Музыкальное обучение может послужить 

пропуском к начальному понимания учениками музыкального ѐзыка, а 

также к понимания особенностей национальной культуры. Особуя важность 

приобретаят первые шаги в музыкальном образовании, на основе которых 

строитсѐвсе последуящее обучение. 

Среди важнейших направлений модернизации следует отметить 

внедрение трехуровневой системы управлениѐ образовательным процессом – 

сначала Министерство образованиѐ, далее региональное управление (на 

уровне провинций), затем уровень школьного управлениѐ. Другими словами, 

школьные учителѐ музыки получили возможность выбора методик 

преподаваниѐ, организации учебного процесса на уроке, выбора учебного 

материала (имеетсѐ в виду, например, использование регионального 

фольклора, обучение на музыкальных инструментах, пользуящихсѐ 

наибольшей популѐрностья в конкретной провинции). Указанные выше пути 

модернизации способствовали росту престижа учителей музыки. Однако, 

вместе с тем, отмечались случаи заниженной оценки значимости общего 

музыкального образованиѐ. 

Содержание обучениѐ впитало в себѐ за последнее столетие 

перспективные европейские методики, однако существенно 

модернизированные и адаптированные как к современному этапу развитиѐ, 

так и к возможностѐм качественного преподаваниѐ именно в китайской 

школе. В последнее времѐ интеграционные процессы выражены наиболее 

ѐвно, что выражаетсѐ в открытости европейскому опыту. Изучение и 

адаптациѐ европейского опыта укреплѐетсѐ через дружественные свѐзи с 

другими странами, приглашение специалистов-музыкантов – как педагогов (в 

том числе и из Беларуси), так и музыкантов-исполнителей, в активном 

строительстве концертных залов, выезде китайской молодежи с целья 

обучениѐ за рубеж и т.д. Прогрессивные методики музыкального воспитаниѐ, 

разрабатывавшиесѐ в России в советский период, ведущие системы 

музыкального воспитаниѐ – Э. Жака-Далькроза, Д. Кабалевского, З. Кодаѐ,  
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К. Орфа, известнаѐ в европейских странах система цифровых нот и многие 

другие методики нашли свое преломление в китайском практическом опыте 

преподаваниѐ, опираѐсь на сложившиесѐ народные традиции. В 2002 г. была 

ратифицирована тотальнаѐ программа под названием «Всеобщаѐ программа 

предметов художественно-эстетического цикла в национальных школах на 

2001–2010 год», котораѐ направлена на реформу и развитие общего 

музыкального образованиѐ с целья обновлениѐ национальной концепции. 

В изданиѐх на китайском ѐзыке имеетсѐ анализ западноевропейской 

музыкально-педагогической мысли. Наибольшее внимание уделѐетсѐ 

методикам Э. Жака-Далькроза, З. Кодаѐ, К. Орфа, рассматриваемых в 

парадигме китайских и мировых образовательных тенденций. Так, в 

частности в изданиѐх Шанхайской и Пекинской консерваторий указываетсѐ на 

то, что обращение к фольклору в процессе обучениѐ младших школьников 

музыке, с одной стороны, обеспечивает бережное наследование традиций, а 

с другой – востребованность народной китайской музыки у подрастаящих 

поколений. Пренебрежительное отношение к национальному музыкальному 

наследия обеднѐет эмоциональный интеллект, что влечет в целом 

стремительное падение нравственного здоровьѐ нации. Общее музыкальное 

образование, унифицированное по единым государственным стандартам, 

способствует и процессам политической социализации младших школьников. 

Например, мультимедийный диск-программа, изданный согласно «Всеобщей 

программе предметов художественно-эстетического цикла в национальных 

школах на 2001–2010 год», содержит раздел под названием «Маленький 

патриот однажды станет большим». В этом разделе приведены китайские 

песни, воспеваящие стремление к свободе и независимости.  

В благоприѐтной обстановке последнего десѐтилетиѐ общее 

музыкальное образование в Китае вступило в период расцвета, 

обусловленного также переходом на новый уровень методического и 

технического обеспечениѐ уроков музыки. Особое значение при этом имеет 

организациѐ учебно-воспитательного процесса в школе, те условиѐ, которые 

помогаят делать работу учителѐ успешной. С 1 по 4 класс уроки музыки 

проводѐтсѐ 2 раза в неделя, с 5 по 9 – 1 урок в неделя. Курс музыкального 

образованиѐ в начальных классах школ Китаѐ, который проходит как на 

уроках музыки, так и на занѐтиѐх в период каникул, содержит пение песен, 

слушание музыки, игру на музыкальных инструментах, а также музыкальные 

игры, закрепление музыкальных знаний. Но главным видом работы все же 

ѐвлѐетсѐ пение песен, так как оно способствует передаче искусства пениѐ, без 

которого не может проѐвить и выразить себѐ человек. Работа над мелодией, 

над песнѐми на уроках музыки представлѐет особуя заботу. С целья точного 

и чистого интонированиѐ в ходе изучениѐ песен используетсѐ два вида 
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нотописи: цифровые ноты (своеобразнаѐ система относительной 

сольмизации, где ступени лада обозначаятсѐ цифрами) и известнаѐ во всех 

странах линейнаѐ система записи нот. Исследовав история общего 

музыкального воспитаниѐ, О. А. Апраксина отмечает, что различные 

упрощенные системы ознакомлениѐ детей с длительностья и 

звуковысотностья разрабатывались длѐ того, чтобы сделать музыкальное 

обучение в народных школах более эффективным. 

Каждый преподаватель музыки имеет нагрузку в неделя от 16 до  

20 часов (уроки по 40 минут). В классе обычно от 25 до 40 учеников. Из них до 10 

учеников платно обучаятсѐ игре на инструменте (это может быть организовано 

при университетах и даже в домашних условиѐх подобно репетиторству). 

Одним из самых популѐрных инструментов ѐвлѐетсѐ фортепиано – многие 

стремѐтсѐ научитьсѐ играть на нем. Кроме фортепиано, скрипка, флейта, 

саксофон, ударные инструменты. Обучение игре на инструментах широко 

развиваетсѐ в сфере дополнительного (в том числе негосударственного, 

платного) образованиѐ. Негосударственное музыкальное образование в Китае 

градируетсѐ по девѐти категориѐм, схожим с уровнѐми спортивной подготовки. 

Стимулируящим фактором освоениѐ игры на инструменте выступает народнаѐ 

традициѐ четкого разграничениѐ мастерства на определенные уровни (9 

уровней, как в спорте) с тщательно разработанным методическим комплексом. 

Освоение каждого уровнѐ контролируетсѐ специальными комиссиѐми по 

аттестации. Необходимо отметить, что длѐ освоениѐ репертуара, 

соответствуящего определенному уровня, нет ограничений по возрастным или 

временным признакам. Здесь следует отметить тенденция смыканиѐ 

профессионального и общего музыкального образованиѐ, так как интенсивное 

развитие инструментального музицированиѐ создает художественно развитуя 

среду и уникальные возможности длѐ духовного развитиѐ подрастаящего 

поколениѐ средствами искусства.  

В каждой школе работает 2 или 3 преподавателѐ музыки. Учителѐ 

музыки владеят игрой на фортепиано и на втором музыкальном инструменте 

по выбору (часто это национальный китайский инструмент, например, 

флейта, арху или пипа) длѐ того, чтобы исполнѐть несложнуя музыку и 

аккомпанировать пения. В каждой школе помимо уроков музыки есть 

хоровой коллектив (занѐтиѐ 2 раза в неделя), который готовит концертные 

программы и участвует в конкурсе. Хоровые конкурсы проводѐтсѐ ежегодно. 

По желания учителѐ вместо хора в школе может быть оркестр или 

танцевальный ансамбль. 

С начала XXI столетиѐ существенно поменѐлось оборудование классов 

школ, в том числе и кабинетов музыки. Учительский стол оборудован 

необходимой длѐ работы техникой: встроенный компьятер с монитором и 
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проектором на экран, DVD-проигрыватель, музыкальный центр и установка 

длѐ обработки звука. В кабинете музыки есть фортепиано и другие 

музыкальные инструменты. Учитель обычно делает несложное наглѐдное 

подкрепление урока в компьятерной программе POWERPOINT. Учебно-

методический комплекс по музыке вклячает мультимедийное обеспечение 

темы урока, красочно оформленные учебники, аудиозапись 

аккомпанементов песен, которые воспроизводѐтсѐ на DVD-проигрывателе.  

Большое внимание в процессе обучениѐ уделѐетсѐ национальной 

китайской музыке. Специально начинаят учить китайскуя песня со второго 

класса, когда учащиесѐ подготовлены к различным формам работы. Особое 

место в школьной программе занимает блок уроков, посвѐщенных китайской 

опере. В 2001 году китайскаѐ традиционнаѐ опера куньцяй была вклячена 

ЮНЕСКО в Список шедевров устного и нематериального наследиѐ человечества. 

В китайской начальной школе большое внимание уделѐетсѐ изучения 

нотной грамоты. Начинаѐ с доступной системы цифровых нот, параллельно 

подсоединѐетсѐ система линейных нот. Из 157 опрошенных учащихсѐ 

пекинских школ 140 учащихсѐ указали, что знаят ноты, и только 17 указали, 

что нотнаѐ грамота не освоена. Опрос продемонстрировал, что качественно 

спеть песня могут 127 учащихсѐ начальных классов из 157. 

Выводы. Обобщаѐ ведущие тенденции образовательной политики в 

школах Китаѐ, следует отметить прогрессивность общей стратегии, 

открытость европейскому опыту, постоѐннуя позитивнуя модернизация 

содержаниѐ и условий при сохранении традиций, методическуя 

обеспеченность учебного процесса, грамотно организованное 

стимулирование. Все это приводит к популѐрности музыкального искусства, к 

«моде» на музыкальное исполнительство среди молодежи, что ѐвлѐетсѐ 

одним из гарантов развитиѐ духовной культуры нации.  
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РЕЗЯМЕ 
Т. П. Корольова. Модернізаціѐ загальної музичноїосвіти у початкових школах 

Китая: історичний та методичний аспекти. 
У статті розкрито малодосліджені особливості загальної музичної освіти в 

Китаї в межах початкової школи протѐгом минулого століттѐ і на початку ХХІ ст., 
виділено її інноваційні методичні пріоритети. Наголошуютьсѐ на тому, що вивченнѐ 
ювропейського методичного досвіду та впровадженнѐ його елементів на основі 
китайської традиції ю перспективноя моделля модернізації мистецької освіти.  

Клячові слова: загальна музична освіта в Китаї, початкова школа, методичні 
пріоритети. 

 

SUMMARY 
T. Koroliova. Modernization of comprehensive music education of Chinese 

elementary schools: historical and methodological aspects.  
The author reveals scantly explored characteristics of music education at Chinese 

elementary schools throughout 20th century and early 21st century, singles out its innovative 
methodological priorities. The author arrives at the conclusion that the study of European 
methodological experience and implementation of its elements in traditional Chinese arts 
education is a promising model of its modernization. 

Key words: general musical education in China, primary school, methodological 
priorities 
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СТАНОВЛЕННа НАРОДНО-СЦЕНІЧНОГО ТАНЦЯ В СИСТЕМІ ХОРЕОГРАФІЧНОЇ 
ТА ПЕДАГОГІЧНОЇ ОСВІТИ 

 

У статті висвітляютьсѐ історичний процес становленнѐ та розвитку 
народно-сценічного танця в межах професійного хореографічного мистецтва, ѐкий 
протѐгом ХХ ст. асимілявав всі ті надбаннѐ, ѐкі пройшли апробація на професійній 
балетній сцені та стали обов’ѐзковим програмним матеріалом длѐ навчаннѐ 
професійних танцівників та майбутніх вчителів хореографії. 

Клячові слова: народно-сценічний танець, хореографічна освіта, педагогічна 
освіта. 

 

Постановка проблеми. Серед важливих умов модернізації вищої школи в 

Україні підготовка педагогічних кадрів займаю одне з чільних місць. У 

Національній доктрині розвитку освіти наголошуютьсѐ, що держава маю 

забезпечувати підготовку висококваліфікованих спеціалістів, здатних до творчої 

праці, професійного розвитку *6, 3–4+. В умовах культурного й духовного 

оновленнѐ суспільства одним із пріоритетних завдань вищої освіти стаю 

відродженнѐ національних традицій професійного хореографічного мистецтва. 

Важливоя складовоя професійної підготовки майбутніх вчителів 

хореографії ю народно-сценічний танець. Відокремленнѐ українського 
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народного танця з предмету народно-сценічний танець у самосійну 

дисципліну український народно-сценічний танець викликало науковий 

інтерес до розвитку української народної хореографії, її лексики та художніх 

образів. Отримавши статус самостійного навчального предмету 

хореографічного циклу, український танець піддавсѐ більш досконалому 

вивчення та дослідження стильових особливостей різновидів українських 

народних танців та їх районуваннѐ. Як наслідок,, був залишений без належної 

уваги предмет народно-сценічний танець з його багатонаціональним 

колоритом, танець, що протѐгом ХХ ст. асимілявав всі ті надбаннѐ, ѐкі 

пройшли апробація на професійній балетній сцені та стали обов’ѐзковим 

програмним матеріалом длѐ навчаннѐ професійних танцівників та майбутніх 

вчителів хореографії. Нині, коли в Україні активно модернізуютьсѐ вища освіта, 

у тому числі мистецька, з’ѐвиласѐ можливість повернути народно-сценічному 

танця його важливий статус у підготовці вчителів хореографії.  

Аналіз актуальних досліджень. Проблемам хореографічного мистецтва 

в цілому й народного танця зокрема присвѐчено праці В. Авраменка, 

К. Балог, С. Безклубенка, К. Василенка, В. Верховинцѐ, Р. Герасимчука, 

А. Гуменяка, Я. Демків, Б. Кокуленка, В. Литвиненка, Ю. Станішевського, 

В. Тітова. Історичні, культурологічні та мистецтвознавчі  спекти 

танцявального мистецтва розкрито в дисертаційних дослідженнѐх 

Д. Бернадської, П. Білаша, К. Кіндер, С. Легкої, Т. Павляк, В. Пастух, 

А. Підлипської, В. Шкоріненка. Питаннѐ підготовки професійної 

хореографічної освіти танця ю вагомим доповненнѐм попередніх праць і 

знайшли відображеннѐ в дослідженнѐх О. Бойко, Н. Горбатової,О. Жирова. 

Водночас, ѐк свідчить аналіз актуальних проблем сучасного 

мистецтвознавства, дослідженнѐ еволяційних процесів у розвитку народно-

сценічної хореографії не стали на сьогодні складовоя вітчизнѐного 

мистецтвознавчого, культурологічного та педагогічного наукового простору. 

Дослідники українського народного танця лише певноя міроя 

використовуять новітні наукові факти та концептуально-методологічні 

підходи, розроблені в сучасній історіографії, етнології, етнопсихології, 

культурології, соціології, філософії та в інших галузѐх гуманітарного знаннѐ. 

Вивченнѐ танцявального мистецтва окремих регіонів, локальних зон сприѐю 

створення комплексної історії розвитку народної хореографічної культури в 

Україні. Однак наукового розробленнѐ проблем розвитку народної та 

народно-сценічної хореографії проведено не було. 

Мета статті – дослідити ґенезу народно-сценічного танця та висвітлити 

динаміку розвитку теорії й методики його викладаннѐ у професійних освітніх 

закладах.  

Виклад основного матеріалу. Предтечея народно-сценічного танця 
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доцільно вважати характерний танець – один із виразних засобів балетного 

театру, різновид сценічного танця. У ХVІІ–ХІХ ст., термін «характерний 

танець» слугував визначеннѐм танця в народному характері, образі. Такий 

вид танця був поширений в інтермедіѐх, персонажами ѐких були ремісники, 

селѐни, морѐки, жебраки, злодії тощо. Характерний танець збагачуютьсѐ 

рухами і жестами, специфічними длѐ певної соціальної групи, а законів 

композиції дотримуятьсѐ не настільки суворо, ѐк в класичному танці *3,57+. 

Теоретичні основи вивченнѐ народно-сценічного танця було закладено 

О. І. Бочаровим, А.В.Лопуховим, О.В.Ширѐювим у їх фундаментальній праці 

«Характерний танець» (1939 р.), в ѐкій вони систематизували свій досвід знань 

накопичений за часів артистичної та педагогічної діѐльності. Відправним 

пунктом у становленні народно-сценічного танця став саме характерний танець.  

О.І.Бочаров, А.В.Лопухов та О.В.Ширѐюв розробили схематичну систему 

характерних рухів, установили їх номенклатуру та склали деталізовану 

програму курсу характерного танця. Завдѐки цьому було створено нову 

дисципліну – методика викладаннѐ характерного танця, саме існуваннѐ ѐкої 

ще недавно вважалось неможливим. 

Цѐ книга стала першим науково-методичним виданнѐм з 

характерного(сценічного національного)танця, в ѐкому було закладено 

основи його викладаннѐ та затверджено відповідну термінологія. Звичайно, 

вона не може претендувати на вичерпність викладу матеріалу та вирішення 

всіх питань, пов’ѐзаних з проблемоя вивченнѐ характерного танця. Варто 

наголосити, що длѐ авторів книги понѐттѐ «характерний танець» рівноцінне 

понѐття «сценічний національний танець», і тому вони користуятьсѐ 

терміном «характерний танець» у цьому розумінні *3,31+. 

Зауважимо, що методиці викладаннѐ характерного танця присвѐчений 

спеціальний розділ, а в кінці книги наводитьсѐ зразок програми ціюї 

дисципліни Ленінградського державного хореографічного училища. Програм 

азнайомить зі змістом занѐть послідовно і в повному обсѐзі. Вважаюмо за 

потрібне зауважити, що програма розрахована на професійну хореографічну 

освіту (9–10 років), причому викладаннѐ курсу характерного танця 

розпочиналосѐ з 5-го року навчаннѐ. Отже, проходженнѐ ціюї дисципліни 

тривало 4–5 років*3,34+. 

У 20–30-ті роки ХХ ст. були закладені підвалини української хореографічної 

освіти і створено мережу спеціальних навчальних закладів, ѐка продовжую 

функціонувати та розвиватисѐ і сьогодні, плекаячи традиції класичного танця. У 

цей період формуютьсѐ юдина радѐнська система хореографічної освіти з 

централізованим управліннѐм у Москві, розгалуженоя системоя підвідомчих 

крайових, регіональних, обласних, міських органів управліннѐ освітоя на основі 

юдиної методики – школи класичного танця. 
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Складні проблеми народної хореографії почали суттюво вирішуватисѐ 

наприкінці 40-х років ХХ століттѐ. Ці роки відзначилисѐ поѐвоя нового жанру 

танцявального мистецтва, ѐкий отримав назву «ансамбль народного танця». 

У 1937 році було створено перший такий ансамбль. Задачі ансамбля 

народного танця були точно сформульовані керівником, фундатором цього 

ансамбля І.Моісюювим, ѐкий створив досконалі пластичні образи народного 

танця. Черпаячи з народного мистецтва матеріал длѐ своюї творчості, 

І. Моісююв складаю нові, власні танці, по духу такі близькі народу.  

За прикладом І. Моісююва, всі Соязні республіки створяять свої власні 

танцявальні ансамблі: Український ансамбль під керівництвом 

П. П. Вірського, Грузинський ансамбль під керівництвом І.Сухішвілі та 

Н. Рамішвілі та багато інших, імена і назви ѐких знаю весь світ та цінить їх 

сміливу творчість, художність форми. 

У 1938 році відбуласѐ Перша Всесоязна рада з хореографічної освіти, 

а12 років по тому, в 1950 році, відбувсѐ другий Всесоязний оглѐд 

хореографічних училищ, присвѐчений проблемам балетної педагогіки. До 

організації цього оглѐду були залучені всі провідні викладачі московської 

школи та видатні діѐчі Великого театру. На цьому засіданні учасники оглѐду 

детально обговорявали питаннѐ розвитку творчих дисциплін. Активну участь 

в підготовці оглѐду брав М.І.Тарасов, ѐкий підготував сценарний план показу 

Московського хореографічного училища, де були продемонстровані уроки 

всіх класів, починаячи з першого року навчаннѐ. Велику увагу також було 

приділено музичному оформлення показових уроків *2, 67–68]. 

У ці роки народно-сценічному танця надавалось особливе значеннѐ. 

Репертуар балетних театрів у більшості складавсѐ з постановок, до ѐких входили 

національні танці. Саме тому ще в 1936 році було прийнѐте рішеннѐ здійснявати 

підготовку національних кадрів длѐ створяваних республіканських музичних 

театрів у Московському хореографічному училищі. 

А.В.Кузнюцов у співпраці з М.Р.Симачевим розробили навчальну 

програму з народно-характерного танця, в ѐкій була запропонована система 

вправ білѐ станка та хореографічні композиції танців різних національностей. 

Длѐ більш вдалого вивченнѐ особливостей народних танців запрошувались 

фахівці з соязних республік. Вагомий внесок у справу розвитку народно-

сценічного танця зробили такі видатні майстри хореографічного мистецтва ѐк 

А. В. Лопухов, О.І.Бочаров, О.В.Ширѐюв, Т. А. Устинова, І.О.Моісююв, 

П. П. Вірський та багато інших *8,31+. 

Процес становленнѐ нової дисципліни не був досконалим, він 

супроводжувавсѐ гострими, інколи навіть непримиримими баталіѐми. 

Найбільш прогресивним був підхід Л.М.Лавровського, ѐкий пов’ѐзував 

формуваннѐ народно-сценічного танця з існуячим репертуаром балетних 
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театрів. З роками цей предмет набуваю самостійності і стаю в один рѐд з 

іншими профіляячими дисциплінами. На конференції в 1950 році 

І. Д. Кагарлицька (педагог Бакинського хореографічного училища) у своюму 

виступі на секції народно-сценічного танця запропонувала затвердити роль і 

місце народного та академічного характерного танців в навчальному процесі, 

розробити юдину термінологія та розподілити матеріал по курсах. Навчальна 

програма з народно-сценічного танця, на її думку, повинна враховувати всі 

творчі вимоги театру *9,157+. 

У 1958–1959 навчальному році відкриваютьсѐ «відділеннѐ педагогів 

хореографії» у Державному інституті театрального мистецтва імені 

А. В. Луначарського *4,11+. Наукове підґрунтѐ вищої педагогічної освіти у сфері 

хореографії заклали видатні майстри балету М.В. Васильюва-Рождественська, 

Р.В. Захаров, Л.М. Лавровський, М.Т. Семьонова, М.І. Тарасов, Т.С. Ткаченко. 

Фундаментальна працѐ Т.С.Ткаченко «Народний танець» (1954 р., друге 

виданнѐ у 1967 році)робить спробу систематизувати матеріали танців, 

закріпити загальні принципи вивченнѐ їх у хореографічних закладах, 

рекомендуютьсѐ ѐк посібник длѐ викладачів хореографічних навчальних 

закладів, балетмейстерів – керівників професійних та самодіѐльних 

хореографічних колективів. 

У книзі «Танці народів світу» (1975 р.) Т.С.Ткаченко розкриваю 

характерні особливості народних танців країн соціалістичної співдружності, 

ѐкі базуятьсѐ на типових рухах притаманних даній танцявальній культурі. 

Слід зазначити, що наприкінці 50-х років розпочинаютьсѐ  

докорінна реорганізаціѐ вищої культурно-мистецької освіти, оскільки 

значний розвиток художньої самодіѐльності вимагав підготовки 

компетентних спеціалістів, ѐкі б володіли не тільки загальними формами  та 

методами культурно-освітньої роботи, але й були спроможними 

забезпечити подальший розвиток народної творчості, вміло керувати 

колективами художньої самодіѐльності. У зв’ѐзку з цим у 1959 році на 

культурно-освітньому факультеті Московського державного інституту 

культури (нині Московський державний університет культури і мистецтв) 

були введені художні спеціалізації – режисерсько-театральна, 

диригентсько-хорова та диригентсько-оркестрова, а у 1967 році до них 

приюднуютьсѐ хореографічна. Хореографічне відділеннѐ факультету готую 

викладачів хореографічних дисциплін. Основоя підготовки майбутніх 

спеціалістів стаю вивченнѐ теорії та методики викладаннѐ класичного 

танця. Цей предмет надаю необхідні знаннѐ основ сценічного танця, 

формую виконавську культуру, закладаю фундамент длѐ досѐгненнѐ 

практичних основ хореографії. 
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Теоріѐ та методика викладаннѐ народно-сценічного танця надаю 

інформація щодо різних народних танцявальних культур, сприѐю загальному 

хореографічному розвитку студентів. Всі навчальні дисципліни в комплексі 

забезпечуять підготовку спеціаліста-хореографа, спроможного викладати 

хореографія та здійснявати постановку концертних номерів на високому 

професійному рівні* 5,46+. 

У 1970 році три визначні українські митці Г. Березова, К.Василенко, 

А. Гуменяк заснували кафедру народної хореографії. За сорок років, що 

минули з часу відкриттѐ кафедри, Київський державний інститут культури 

трансформувавсѐ у вищий навчальний заклад нового типу — Київський 

національний університет культури й мистецтв, ѐкий готую спеціалістів з 

високим рівнем фахової підготовки. Обравши пріоритетним напрѐмом 

розвиток народно-сценічної хореографії взагалі, та українського народно-

сценічного танця зокрема, колектив кафедри розпочав плідну роботу з 

вихованнѐ балетмейстерів, педагогів длѐ самодіѐльних танцявальних 

колективів. Кафедра народної хореографії, пройшовши цей шлѐх разом з 

вищим навчальним закладом, перетворилась у факультет хореографічного 

мистецтва, а з 2001 року– факультет режисури і хореографії. 

Зміст підготовки висококваліфікованих фахівців народного 

хореографічного мистецтва передбачаю вивченнѐ цілої низки професійних 

дисциплін, серед ѐких одне з провідних місць належить народно-сценічному 

танця. 

Новий напрѐм хореографічної освіти виникаю на межі 90-х років коли у 

вищих педагогічних навчальних закладах розпочинаютьсѐ підготовка вчителів 

хореографії. Так, у Житомирському педагогічному інституті (нині Житомирський 

державний університет імені Івана Франка),у 1988 році була створена кафедра 

музики і хореографії з методиками викладаннѐ. Кафедра ю випусковоя длѐ 

підготовки фахівців за напрѐмом «Мистецтво» зі спеціальності «Музична 

педагогіка і вихованнѐ», «Музичне мистецтво», «Хореографіѐ».  

При Херсонському педагогічному інституті (нині Херсонський 

державний університет) у 1999роцірозпочала своя діѐльність кафедра 

хореографії факультету культури і мистецтв. Термін навчаннѐ на отриманнѐ 

освітньо-кваліфікаційного рівнѐ «бакалавр» – 4 роки, з присвоюннѐм 

кваліфікації: вчитель хореографії. Термін навчаннѐ на отриманнѐ освітньо-

кваліфікаційного рівнѐ «спеціаліст» – 5 років з присвоюннѐм кваліфікації: 

вчитель хореографії, художньої культури, етики та естетики Длѐ абітуріюнтів, 

ѐкі закінчили хореографічне училище, скорочений термін навчаннѐ (3,5 роки). 

З 2001 року на факультеті мистецтв Сумського державного 

педагогічного університету ім. А.С.Макаренка проводитьсѐ набір студентів за 

спеціальністя «Хореографіѐ» з підготовки фахівців освітньо-кваліфікаційного 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

73 

рівнѐ «спеціаліст» зі спеціальності 7.010103 Педагогіка і методика середньої 

освіти. «Хореографіѐ» (при кафедрі хореографії, ОТМ, теорії, історії музики та 

художньої культури (нині кафедра мистецької педагогіки та хореографії). 

У Кіровоградському державному педагогічному інституті (нині 

Кіровоградський державний педагогічний університет імені Володимира 

Винниченка)2002 року було утворено на базі музично-педагогічного 

факультету і частини психолого-педагогічного факультету окремий 

організаційний і навчально-науковий структурний підрозділ – мистецький 

факультет, що проводить навчально-виховну і методичну діѐльність з таких 

спеціальностей: музичне вихованнѐ та художнѐ культура, образотворче 

мистецтво та графічний дизайн, хореографіѐ та іноземна мова. 

Відповідно в усіх вище згаданих закладах доміную фахова підготовка 

вчителѐ хореографії. Викладаннѐ фахових предметів підпорѐдковуютьсѐ 

навчальним програмам. Головна мета курсу «Теоріѐ та методика викладаннѐ 

народно-сценічного танця» – підготовка професійно досвідченого вчителѐ 

хореографічних дисциплін, шлѐхом наданнѐ студентам ґрунтовних знань з 

теорії та методики викладаннѐ даної дисципліни, композиційної побудови 

народно-сценічного танця, формуваннѐ у них творчих навичок та умінь, 

сценічного виконаннѐ. Матеріал з народно-сценічного танця викладаютьсѐ з 

урахуваннѐм послідовності засвоюннѐ теоретичного і практичного курсів. 

Порѐд з цим, оріюнтаціѐ переважно на традиційні форми і методи 

проведеннѐ спеціальних занѐть нерідко маю своїм наслідком визнаннѐ 

фахових знань і виконавських навичок основним показником ѐкості навчаннѐ. 

Але сьогодні пріоритетним напрѐмом підготовки фахівців з вищоя освітоя 

стаять не лише знаннѐ і вміннѐ ѐк такі, а розвиток особистості, здатної вільно 

та самостійно мислити і діѐти. 

Хореографічна освіта лишаютьсѐ на сьогодні одніюя з пріоритетних в 

професійній підготовці майбутнього творчого спеціаліста. Стосовно цього 

стоїть безліч завдань перед вищими навчальними закладами, що до 

концепції розвитку програм підготовки та наданнѐ кваліфікації майбутнім 

художньо-педагогічним спеціальностѐм. Реальна практика студента – 

хореографа в процесі освіти вивчена не досконало і потребую подальшого 

наукового дослідженнѐ і осмисленнѐ. 

Висновки. Становленнѐ народно-сценічного танця ѐк навчальної 

дисципліни було зумовлено еволяціюя хореографічної освіти, структура ѐкої 

остаточно сформуваласѐ у 60–70 рр. ХХ століттѐ. Вона функціонувала і 

розвивалась за трьома напрѐмами. Першийз них реалізовувавсѐ через 

розгалужену мережу середніх спеціальних навчальних закладів – 

хореографічних училищ і вищих навчальних закладів. Формуваннѐ другого 

напрѐму було зумовлене інтенсивним розвитком самодіѐльного 

хореографічного мистецтва. Підготовку керівників розгалуженої мережі 
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самодіѐльних хореографічних колективів здійснявали культурно-освітні 

училища та інститути культури. Виникненнѐ третього напрѐму хореографічної 

освіти, ѐким стала підготовка вчителів хореографії, пов’ѐзано з розвитком 

факультетів мистецтв у системі педагогічної освіти. 
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РЕЗЯМЕ 
А. И. Максименко. Становление народно-сценического танца в системе 

хореографического и педагогического образованиѐ. 
В статье освещаетсѐ процесс становлениѐ и развитиѐ народно-сценического 

танца в рамках профессионального хореографического искусства, который на 
протѐжении ХХ века ассимилировал все те достижениѐ, которые прошли 
апробация на профессиональной балетной сцене и стали обѐзательным 
программным материалом в образовании профессиональных танцовщиков и 
будущих преподавателей хореографии. 

Клячевыеслова:народно-сценический танец, хореографическое образование, 
педагогическое образование. 

 

SUMMARY 
A. Maksimenko. Becoming of a folk-stage dance is in the system of choreographic 

and pedagogical education. 
In the article lights up becoming and development of a folk-stage dance within the 

framework of professional choreographic art, which during a ХХ item assimilated all those 
achievements which passed approbation on the professional ballet stage and steel by 
obligatory programmatic material in education of professional dancers and future teachers 
of choreography. 

Key words: folk-stage dance, choreographic education, pedagogical education.  
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ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ МИСТЕЦЬКОЇ ОСВІТИ НА ЛІВОБЕРЕЖНІЙ ТА 
СЛОБІДСЬКІЙ УКРАЇНІ У XVIII СТОЛІТТІ 

 

У статті висвітлено основні напрѐми мистецької освіти на Лівобережній  
та Слобідській Україні у XVIII ст.; зосереджена увага на навчальних закладах  
музично-художнього спрѐмуваннѐ, спеціалізованих цехах та колективах при  
панських маютках, зокрема виокремлено новітні підходи в їх культурно-
просвітницькій діѐльності. 

Клячові слова: мистецька освіта, Глухівська співацька школа, музичні цехи, 
колективи панських маютків, салонність. 

 

Постановка проблеми. Необоротний рух України шлѐхом незалежності, 

інтенсивний пошук нових векторів формуваннѐ особистості, її духовного світу 

і високих моральних ѐкостей зумовляять посиленнѐ значної уваги до 

вивченнѐ національної культури, її історичних витоків, особливостей розвитку 

та ціннісних надбань. У сучасних умовах глобалізації українського суспільства 

незаперечноя умовоя оптимізації системи національного вихованнѐ ю 

залученнѐ мистецької спадщини до процесу вихованнѐ особистості (ѐк 

складова національної культури вона спроможна його оптимізувати завдѐки 

своїм потенційним можливостѐм). 

Аналіз актуальних досліджень. Мистецтво завжди посідало помітне 

місце в житті українського народу. Починаячи від античних часів і до наших 

днів, мислителі, культурно-просвітницькі діѐчі та науковці (Платон, 

Арістотель, Г. Гегель, Ф. Шиллер, Ф. Шеллінг, І. Франко, Лесѐ Українка, 

О. Потебнѐ, А. Азархін, В. Біблер, Ю. Борюв, М. Бровко, М. Каган, Л. Коган, 

Л. Левчук, В. Мазепа, В. Малахов, Л. Масол, О. Семашко, Р. Шульга та ін.) 

досліджували його сутність та пріоритетність видів. Усі сходилисѐ на думці 

про те, що мистецтво – це потужний засіб впливу на суспільство. 

З поміж усіх видів мистецької освіти найбільшу увагу дослідників 

привертаю музична. Перші українські ґрунтовні розвідки почали з’ѐвлѐтисѐ з 

кінцѐ ХІХ ст. (праці М. Лисенка, Г. Хоткевича, Б. Фільц). Питаннѐ розвитку 

музичної освіти порушено і в дослідженнѐх М. Грушевського, П. Козицького, 

Л. Мазепи, Й. Миклашевського, К. Шамаювої. У цьому контексті заслуговую на 

увагу розвідка К. Копержинського «Музичне життѐ на Чернігівщині в другій 

половині XVIII тана початку ХІХ століттѐ», де розглѐдаютьсѐ шкільна музична 

освіта, музично-цехова діѐльність *6+. 

Серед сучасних науковців привертаять увагу дисертаційні дослідженнѐ 

Н. Авер’ѐнової (образотворче мистецтво), О. Андріѐнової (салонність), 
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О. Васяти (музична освіта), Т. Паньок (іконопис), Ю. Рудчука (духовна музика), 

К. Чечені (інструментальна музика), а також ґрунтовні праці Г. Самойленка, 

присвѐчені культурі Лівобережжѐ *1; 2; 3; 7; 8; 9;12+. 

Попри таке розмаїттѐ наукових розвідок вони здебільшого стосуятьсѐ 

певного виду музично-творчої чи художньої діѐльності. Тому назріла потреба 

у формуванні цілісної картини мистецької освіти України. 

Мета статті – висвітлити основні напрѐми мистецької освіти на 

Лівобережній та Слобідській Україні у XVIII ст. Адже більш детальний розглѐд 

регіональних аспектів історії мистецько-освітньої діѐльності сприѐтиме 

оновлення концептуальних засад її подальшого розвитку. 

Виклад основного матеріалу. Культурна спадщина Лівобережжѐ та 

Слобожанщини, маячи понад, ніж тисѐчолітня історія, зосереджую в собі 

історичні, культурологічні, мистецтвознавчі знаннѐ. Регіональні традиції 

продемонстрували винѐткову життюздатність, стаячи основоя відновленнѐ 

національного мистецтва. Це дозволѐю здійснити системний аналіз 

історичного розвитку культурного життѐ: від музичних цехів, кріпацьких 

оркестрів, капел, театрів до зародженнѐ нових форм мистецького побуту – 

сімейних музичних вечорів, діѐльності громадських об’юднань культурно-

мистецького спрѐмуваннѐ та новаторських пошуків з боку провідних 

художників, іконописців, музикантів, диригентів, композиторів. 

Археологічні знахідки дозволѐять стверджувати, що зародженнѐ 

мистецької культури належить до часів палеоліту. У ѐзичницькій Русі музика 

відігравала важливу роль під час сакральних дійств та у повсѐкденному житті. 

Запровадженнѐ христиѐнства мало незаперечно велике значеннѐ длѐ 

зміцненнѐ культурно-мистецького потенціалу Київської держави. Православні 

храми стали першими освітніми центрами мистецтва. Сяди активно проникаю 

високорозвинена культура Візантії та Болгарії, адже саме юпископи навчали 

руських співаків культури грецького хорового співу [3, 21]. 

У подальшому музичне мистецтво також відігравало активну роль у 

житті суспільства і розвивалосѐ порѐд з іншими видами духовної діѐльності: 

письменством, малѐрством, зодчеством. Наступний ѐскравий період розквіту 

сфери мистецтва пов’ѐзуюмо з XVII–XVIII ст., коли територіѐ Лівобережжѐ та 

Слобожанщини стала місцем, де перетнулисѐ різні культурні традиції, 

створяячи неповторний регіональний колорит. 

З ХVІІ ст. м. Київ знову почав відігравати роль загальнонаціонального 

православного центру, повернувши втрачену ще у ХІV ст. митрополичу 

кафедру. У становленні нової стильової програми українського мистецтва 

особливо важливе значеннѐ мали діѐльність Киюво-Лаврських іконописних 

майстерень та Киюво-Могилѐнської академії. Найвищий розквіт іконопису 

відбувсѐ у другій половині ХVІІ – першій половині ХVІІІ ст. 
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У тогочасній вітчизнѐній культурі ювропейські традиції поюднувалисѐ з 

власними естетичними засадами. Зверненнѐ до новацій західного мистецтва 

лѐгло на самобутній місцевий ґрунт, перехрещуячись із традиціѐми 

українського сакрального живопису у проѐвах різних місцевих шкіл, 

принесених переселенцѐми, з поствізантійськоя традиціюя, що приводило до 

оригінальних переплетінь архаїзмів і новацій. 

Апеляячи до тези Л. Мілѐювої про «стадіальну тотожність розвитку 

образотворчого мистецтва цілої України», зосередимо увагу на 

Слобожанщині. Її особливістя у цей період були чисельні чоловічі та жіночі 

монастирі, ѐкі по суті були культурними, освітніми та іконописними 

осередками зі своїми багатими традиціѐми. 

Художнѐ творчість ціюї доби характеризуваласѐ ознаками безіменності 

та колективності. Майстри релігійного живопису створили багато 

високохудожніх взірців, відомих ѐк «черкаські ікони». Дослідницея Т. Паньок 

виокремила головні іконописні осередки – Харків, Чугуїв, Вільшани (нині 

Харківська обл.), Конотоп, Ромни, Лохвицѐ, Лебедин, с. Красне, Охтирський 

Троїцький та Сумський чоловічий монастирі *7, 9+. 

Глибинні зміни відбувалисѐ у художній освіті із заснуваннѐм при 

Харківському колегіумі так званих «новоприбавочних класів», серед ѐких був і 

клас маляваннѐ (1768 р.), а система викладаннѐ в ньому повторявала 

основні принципи Санкт-Петербурзької Академії мистецтв з її класицистичноя 

спрѐмованістя. З поглибленнѐм секулѐризації в мистецькій освіті 

Слобожанщини, її централізації на академічній основі іконопис опинѐютьсѐ на 

периферії мистецького процесу. 

Тож у межах художньо-просвітницьких практик ХVІ–ХVІІІ ст. було 

започатковано процес нагромадженнѐ виховного та патріотичного потенціалу 

українського образотворчого мистецтва. Це сприѐло розвитку його виховних 

функцій, зокрема пізнавально-просвітницької, етнокультурно-інформаційної, 

комунікативно-інтегративної та ціннісно-світоглѐдної *1, 13+. 

З ХVІ ст. також розпочинаютьсѐ розквіт вокально-хорового мистецтва, 

формуятьсѐ нові закони музичного мисленнѐ, зароджуятьсѐ і розвиваятьсѐ 

різні жанри і форми інструментальної музики в Україні. 

Вивченнѐ музики та співу було важливоя складовоя вітчизнѐної 

системи освіти від перших шкіл при православних братствах до Киюво-

Могилѐнської академії та колегіумів у Чернігові, Киюві, Харкові, Переѐславі. 

Доба козаччини позначиласѐ професіоналізаціюя творчості музикантів, 

цьому сприѐло поширеннѐ інструментальної музики. Так, з 1627 р. до першої 

половини XІХ ст. при Київському військовому корпусі був свій оркестр 

(«магістратський»), при ньому ж було створено музичну школу, де навчалисѐ 

шість хлопчиків-сиріт. У подальшому вивченнѐ музикознавчих дисциплін 
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уводилосѐ при гарнізонних школах, зокрема там мали навчати 

«барабанщичьей науке, играть на флейте» [11, 3]. 

Про серйозне та уважне ставленнѐ до проблем музичного життѐ 

свідчать гетьманські універсали: «Музикантам на Задніпру будучим...» 

Б. Хмельницького (1652 р.), «Про передачу музичного цеху Київській ратуші» 

І. Мазепи (1704 р.) та численні укази козацьких полковників [12, 16]. 

У контексті культурно-просвітницької діѐльності заслуговую на увагу 

архіюпископ Лазар Баранович – автор церковних музичних творів, ѐкий 

доклав значних зусиль длѐ розвитку хорової культури регіону. Хорова капела 

постійно існувала при його дворі та славиласѐ високоя виконавськоя 

майстерністя. До керівництва нея прилучивсѐ і відомий автор хорової 

музики XVII ст. Симеон Пекалицький [3, 25]. 

Сталі виробничі традиції ремісництва сприѐли виникнення музичних 

цехів, що певноя міроя виконували функції навчальних закладів. Такі цехи 

діѐли у Полтаві (1612 р.), Прилуках (1686 р.), Стародубі (1705 р.), Ніжині 

(1729 р.), Чернігові (1734 р.), Харкові (1780 р.) *9, 73+. Найбільшим же був 

Київський цех (1677 р.), що нараховував до 35 музикантів. 

Музичні цехи сприѐли розвитку осередків спільного музикуваннѐ, 

удосконаленнѐ виробництва інструментарія актуалізувало питаннѐ 

професійної майстерності, адже навіть у середовищі, де панувала вокальна 

музика (співацькі школи, капели), навчали гри на музичних інструментах. 

Духові ансамблі та оркестри цехів забезпечували музичну частину практично 

всіх форм громадського життѐ в містах. 

З другої половини XVII ст. форми фахового навчаннѐ спостерігаятьсѐ в 

таких осередках, ѐк січові та міські церковні школи. Відомо, що в них 

хлопчиків навчали співів та гри на духових інструментах. У ХVII ст. виконавців 

полкової музики починаять готувати у музичних школах, організованих при 

міських панських оркестрах (іноді їх називали «академіѐми»), у військових 

оркестрах, де навчалисѐ переважно діти-сироти. Наприкінці ХVІІІ – на початку 

ХІХ ст. у викладанні гри на духових інструментах поширене таке ѐвище, ѐк 

початкові класи, ѐкі відкриваятьсѐ у Харківському колегіумі, гімназіѐх, ліцеѐх 

(зокрема Кременецькому), Київсько-Могилѐнській академії *3]. 

Приватні музичні школи сприѐли професіоналізації оркестрового та 

духового виконавства в Україні, адже тут активно використовувались новітні 

методики фахового і загальномузичного спрѐмуваннѐ, а індивідуальне 

навчаннѐ на духових інструментах базувалосѐ на досвіді кращих вітчизнѐних 

та ювропейських викладачів-виконавців. Водночас вимоги, що ставились до 

вивченнѐ загальномузичних дисциплін, були такими ж високими, ѐк і до фаху, 

тобто виховувались всебічно високоосвічені спеціалісти. Усе це сприѐло 

збільшення кількості оркестрів в Україні, ѐкі за своюя майстерністя не 

поступалисѐ західним. 
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Інтенсивність вітчизнѐного музичного життѐ висвітляю посиленнѐ ролі 

виконавської творчості, ѐка поступово виходить за межі маюткових оркестрів і 

театрів. Зокрема це музики з оркестру К. Розумовського – Фома Бучинський, 

Кирило Ашитков та Андрій Базилевський. 

Регіональні тенденції мистецької освіти цього періоду виѐвлѐли 

внутрішня здатність до інтеграції у загальноукраїнський та 

загальноросійський культурний процес. Так, з другої половини XVII ст. 

розвиток культури відбувавсѐ у нерозривному зв’ѐзку з Московськоя 

державоя. Це був двосторонній процес: з одного боку здійснявавсѐ 

постійний набір співаків та музик з України до царського двору, з другого – 

українські музиканти розпочали глибокі еволяційні перетвореннѐ в 

російській музичній культурі. 

Наѐвність у межах Чернігівщини двох важливих адміністративно-

культурних центрів доби Гетьманщини (Батурин та Глухів) суттюво вплинула на 

впорѐдкуваннѐ всіх сторін життѐ регіону і сприѐла загальному піднесення 

мистецтва. Тож не випадково саме у цьому регіоні був відкритий перший в 

Україні і Росії спеціальний музичний навчальний заклад – Глухівська співацька 

школа (1738 р.), музично-виховні традиції ѐкої глибоко вплинули на формуваннѐ 

таланту видатних діѐчів української та світової культури Д. Бортнѐнського, 

М. Березовського, Г. Головні, М. Полторацького та ін. [9, 87]. 

Царський указ щодо відкриттѐ в Глухові «Школи співу та інструментальної 

музики» датований 14 вереснѐѐ 1738 р. Зокрема у ньому наголошувалосѐ: «Из 

оставшихсѐ за отсылкоя сяда певчих оставить одного регента, который бы в 

пении четверогласном и партесном был совершенно искусен и учредить 

небольшуя школу, в которуя набирать со всей Малой России из церковников, 

також из казачьих и мещанских детей и прочих, и содержать всегда в той школе 

до двадцати человек, выбираѐ, чтоб самые лутчие голоса были и велеть их 

оному регенту обучать киевского, також и партесного пениѐ, а при том, сыскать 

искуссных мастеров из иностранных и из малороссиѐн, велеть их оных-же 

учеников обучать и струнной музыке, а именно: на скрипице, на гуслѐх и на 

бандуре, дабы могли на оных инструментах с нот играть; и которые пения, 

також и на струнной музыке обучены будут, и с тех по все годы лутчих 

присылать ко двору ее императорского величества человек по десѐти, а на те 

места паки вновь набирать» [10, 13–14]. 

Культурний потенціал вітчизнѐної інтелігенції вимагав активного 

естетичного спілкуваннѐ, і тому найважливішу роль у процесі розвитку 

культурного рівнѐ суспільства відіграли аристократичні салони. Салонне 

мистецтво вплинуло на процес естетичного розвитку ювропейських країн, а 

найбільш ѐскраво його значеннѐ виѐвилосѐ в музичній культурі Росії та 

України кінцѐ XVIII – початку XIX століть. 
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Салонність у кінці XVIII ст. була прогресивноя багаторівневоя системоя 

різноманітних форм розваг, комунікації, естетичного вихованнѐ й навчаннѐ. 

Кожен аристократ по-своюму підходив до проблеми розвитку культури: одні 

сприѐли залучення закордонних педагогів і віртуозів, інші підтримували 

створеннѐ власних кріпосних оркестрів і власне національне аматорське 

виконавство. Виділѐятьсѐ різновиди салону, кожен з ѐких маю своя 

специфіку, свій контингент і свій музичний зміст: салон аристократичний; 

салон середньої інтелігенції і міщанства; салон чиновників і різночинців, 

пізніше молодіжний і студентський салон. 

В основному термін «салон» у XVIII – на початку XIX ст. містив такі види 

музичної практики, ѐк бали, урочисті й танцявальні вечори, маскаради, 

карнавали вищого світу, асамблеї, аристократичні салони, дворѐнські кружки, 

студентські вечори, музичні товариства, домашню музикуваннѐ 

(інструментальне та вокальне) *2, 5–6+. Салонне музикуваннѐ прискорило 

прогрес у розвитку вітчизнѐного виконавського мистецтва. Характерні ознаки 

салонного стиля знову стаять актуальними в наші дні, коли мова йде про 

рівень підготовки слухачів і вихованнѐ молоді. 

З 40-х років XVIII ст. головний зміст культурно-мистецького життѐ 

поступово трансформувавсѐ в бік створеннѐ аматорських колективів 

(оркестрів, капел, театрів) при панських маютках. Визначні магнати, такі, ѐк: 

А. Будлѐнський та М. Корсак, поблизу Стародуба, А. Полуботок у 

с. Михайлівка, П. Рум’ѐнцев-Задунайський у Вишеньках на Чернігівщині, 

Лопухін з Киюва, П. Галаган із Сокиринців, К. Розумовський у Глухові 

формуять у своїх маютках оркестри *8, 6+. На Лівобережній Україні родина 

Розумовських належала до найвідоміших поціновувачів музики. Згадки про 

музичну капелу при дворі К. Розумовського з’ѐвлѐятьсѐ з 1751 р. 

Багате панство, крім оркестрів, утримувало хори чи театри з кількома 

трупами, що створявало умови длѐ взаюмодії духового мистецтва з іншими 

різновидами мистецької діѐльності і сприѐло збагачення духового 

виконавства. У цьому контексті заслуговую на увагу театр з 200 чоловік 

полковника Д. Шираѐ у с. Спирилоновій Буді на Чернігівщині, що багато 

гастролявав [3, 47]. Слід зазначити, що капели використовувались не тільки 

длѐ своїх потреб, а й длѐ влаштуваннѐ свѐт длѐ міщан і селѐн, тобто вони 

впливали на процес загальномистецького розвитку народних мас, 

пропонуячи їм відповідні естетичні еталони. Наприклад, роговий оркестр 

кнѐзѐ Лобанова грав у київському губернському саду. 

Тож музичні колективи, з одного боку, давали можливість 

композиторам і виконавцѐм демонструвати свої твори у камерній обстановці, 

зав’ѐзувати особисті знайомства, знаходити друзів і меценатів; з другого боку, 

відбувалось ознайомленнѐ публіки з різноманітними творами, що сприѐло 

піднесення культури населеннѐ. 
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Дещо іншим змістовним наповненнѐм вирізнѐютьсѐ українське салонне 

виконавство, що бере початок з початку ХІХ ст. і базуютьсѐ на народних 

музичних багатствах, практиці домашнього музикуваннѐ, музичній культурі 

поміщицьких садиб і діѐльності іноземних музикантів. Культурно-мистецькі 

салони стали значно поширеними в Киюві, Харкові, Чернігові, Полтаві. На 

найбільшу увагу заслуговуять маюткові салони українських аристократичних 

родин Марковичів, Лизогубів, Маркевичів, Рюпніних, Капністів. 

Відзначаячи поетичну обдарованість українського народу, виокремимо 

літературні салони цього часу з їх подвійноя жанровоя направленістя: в 

одних культивувавсѐ жанр «характерів», в інших – «портретів» *2+. 

Епістолѐрне мистецтво кінцѐ XVIIІ ст. – початку ХІХ ст. стало свідченнѐм 

високорозвиненої майстерності витонченої бесіди в аристократичному 

середовищі. Листи писалисѐ з урахуваннѐм їх читаннѐ та обговореннѐ в 

салоні. Звідси підкреслена вишуканість стиля, логічна послідовність і спроба 

більш безпосередньо розкрити внутрішній світ лядини. Складний синтез 

різних ідейних напрѐмів та естетичних уподобань суспільства у цей час 

досѐгаю повноти і зрілості. 

Висновки. Отже, структура мистецького життѐ Лівобережжѐ та 

Слобожанщини сформуваласѐ на основі закономірного зв’ѐзку та спадковості, 

сукупності істотних взаюмозв’зків різних видів діѐльності і стала унікальним 

ѐвищем у системі загального розвитку вітчизнѐної культури. 

Значного розвитку мистецтво досѐгаю у період становленнѐ 

національної свідомості. XVIII століттѐ – доба, з ѐкоя пов’ѐзане формуваннѐ 

національної професійної школи у всіх галузѐх мистецької діѐльності. У цей 

час значно активізуютьсѐ українське музичне життѐ, відкриваятьсѐ нові 

культурні осередки, братства, товариства, спеціалізовані цехи і перші 

навчальні заклади, ѐкі стаять центрами просвіти і культурницької діѐльності. 

Успішно розвиваятьсѐ різні види і форми виконавства, опановуятьсѐ художні 

засади ювропейського бароко і віденського класицизму, гучно заѐвлѐю про 

себе індивідуальна творчість. 

Мистецтво «салонної доби» стало вагомоя і невід’юмноя складовоя 

історії української культури. Асоціативно-акумулѐційні риси, властиві 

діѐльності музичних колективів цього періоду, сприѐли формування 

новаційних ѐкостей мистецького середовища регіону. Зокрема робота з 

музичними колективами західноювропейських диригентів допомагала 

поширення творчості композиторів Моцарта, Сальюрі, Бетховена, Вебера. 

Модерноя ознакоя музичного життѐ стаю розповсядженнѐ оперного і 

балетного мистецтва. 

Набутий у XVIII ст. досвід мистецько-виховної та просвітницької 

діѐльності даю змогу з позицій сьогоденнѐ оцінити її кращі традиції і в  умовах 

подальшого розвитку культури повніше впроваджувати її надбаннѐ в процес 

формуваннѐ всебічнорозвинутої особистості. 
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РЕЗЯМЕ 
Д.В.Мартыненко. Тенденции развитиѐ художественного образованиѐ на 

Левобережной и Слободской Украине в XVIIIвеке.  
В статье освещены основные направлениѐ художественного образованиѐ на 

Левобережной и Слободской Украине в XVIII в.; сосредотачено внимание на учебных 
заведениѐх музыкально-художественного направлениѐ, специализированных цехах и 
коллективах при помещичьих усадьбах, в частности выделены новаторские подходы 
в их культурно-просветительской деѐтельности. 

Клячевые слова: художественное образование, Глуховскаѐ певческаѐ школа, 

музыкальные цехи, коллективы помещичьих усадеб, салонность. 
 

SUMMARY 
D. Martynenko. Progress of artistic education trends on Left-bank and Slobidska 

Ukraine in the XVIII century. 
The article basic directions of the artistic education on Left-bank and  
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SlobidskaUkraine in the XVIII century are under review in the article; the educational 
establishments of musically-artistic aspiration, specialized workshops and collectives at  
lordly estates, in particular the innovative approaches in their civilized cultural-elucidative 
activity are stressed. 

Key words: artistic education, Hluhiv school of singer, musical workshops, collectives 
of lordly estates, salon. 
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Південноукраїнський національний педагогічний університет 
 

ЮВРОПЕЙСЬКА ВОКАЛЬНА СПАДЩИНА В ПЕДАГОГІЧНІЙ ПРОЕКЦІЇ 
 

У статті розкрито понѐттѐ вокальної школи, визначені особливості 
ювропейської вокальної спадщини в контексті завдань вокальної педагогіки. 
Подаятьсѐ основні розбіжності між методичними поглѐдами на ювропейську та 
китайську вокальну педагогіку. 

Клячові слова: вокальна школа, культурна спадщина, вокальна педагогіка, 
ювропейська вокальна культурна традиціѐ.  

 

Постановка проблеми. Мистецтво співу відноситьсѐ до самих перших 

видів музичного виконавства. Відома теза: голос лядини – самий досконалий 

музичний інструмент, говорить про те, що: а) його досконалість обумовлена 

найбільшим зв’ѐзком з лядськоя душея, духом, бо через голос лядина 

висловляю свої почуттѐ та звертаютьсѐ з молитвоя до Бога; б) тривалість 

використаннѐ цього інструменту настільки велика, що він досѐгнув у своюму 

розвитку найбільш високих ѐкісних результатів. Межі проблематики вокального 

мистецтва простѐгаятьсѐ від музикознавчих розвідок з питань специфіки 

вокальних стилів, жанрів, виконавства, до розвитку дитѐчого голосу.  

Актуальність проблематики визначеннѐ педагогічного потенціалу 

ювропейської вокальної спадщини зумовлена саме тим, що в річищі 

глобалізації культурних процесів (Схід – Захід) навчаннѐ китайських студентів 

вокалу на засадах ювропейської вокальної школи вимагаю особливого підходу 

до репертуарної політики з боку викладачів. Це стосуютьсѐ вокального 

навчаннѐ студентів інститутів мистецтв педагогічних університетів. 

Останнім часом до України приїжджаю навчатисѐ вокалу все більша 

кількість студентів із Китая та інших країн світу. Причина цього криютьсѐ в 

традиціѐх україно-російської вокальної школи, що належить до феномену 

ювропейської вокальної школи. Щодо самого терміну «вокальна школа» та 

пристосуваннѐ терміну «школа» до музично-виконавській підготовці то варто 

зауважити: понѐттѐ вокальної школи існую не лише ѐк термін, а ѐк дійсний 

феномен, що обумовлений традиціѐми, ѐкі ґрунтуятьсѐ на природних 

властивостѐх вокального апарату ювропейців (на відміну від східних націй) та їх 

менталітету. Тому понѐттѐ «вокальна школа» в музикознавстві застосовуютьсѐ 
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давно. Так ѐк музикознавство певноя міроя ю методологічноя базоя наукових 

мистецьких педагогічних досліджень, вважаюмо за доцільне використати ця 

категорія в контексті підготовки майбутніх учителів музики – вокалістів. 

Аналіз актуальних досліджень. У різні часи проблемам вокального 

мистецтва, методичним, технологічним, артистично-виконавським його 

аспектам присвѐчували свої праці В. Антоняк, Д. Аспелунд, Л. Василенко,  

М. Глинка, Н. Гребеняк, Л. Дмитріюв, Д. Євтушенко, К. Станіславський,  

О. Маруфенко, А. Менабені, М. Микиша, В. Морозов, Д. Огороднов,  

Г. Панченко, О. Прѐдко, О. Стахевич, Г. Стулова та інші науковці, музиканти, 

вокалісти. Серед китайських науковців та педагогів слід назвати таких, ѐк: Ву 

Гоулінг, Чжан І, Ван Шаньху, Ля Цялин , Инь Юю, Хуан Чжун, Тао Сѐо-Вей, Ху 

Дунъю, Чжоу Сѐоѐнь, Чэнь Цзяань, Цзинь Нань та інших.  

Мета статті – висвітлити педагогічний ракурс ювропейської вокальної 

спадщини в контексті завдань вокального навчаннѐ майбутніх учителів музики. 

Виклад основного матеріалу. В усі часи музична педагогіка відзначала 

важливість і необхідність збереженнѐ традиції, консерватизму в 

найпозитивнішому сенсі, бо – «без збереженнѐ ѐдра, представленого 

традиціюя, немаю дидактики» *7, 1+. Система вокально-виконавських 

принципів і педагогічних поглѐдів формуютьсѐ на засадах національної 

музичної традиції і в різних народів маю свої унікальні проѐви. Під вокальноя 

школоя ми розуміюмо саме цей феномен, ѐкій характеризую процес 

вокального навчаннѐ на засадах національних вокальних традицій певного 

культурного регіону. Звісно, що в національній школі співу відображаятьсѐ 

особливості психологічного складу даного народу, його музики, поезії, мови, 

виконавських традицій. Національні вокальні школи в країнах Західної Європи 

почали формуватисѐ одночасно з виникненнѐм національних 

композиторських шкіл, що висували перед співаками свої художньо-

виконавські вимоги. Важливу роль у формуванні вокальних шкіл відіграла 

поѐва опери. Основні ювропейські вокальні школи – італійська, французька, 

німецька, російська. Російська вокальна школа складаласѐ на національній 

основі, оволодіваячи досвідом вокальних шкіл інших народів [1]. 

Кожна з вокальних шкіл маю свій характерний стиль виконаннѐ, манеру 

звукоутвореннѐ, кожна з них характеризуютьсѐ стилем виконаннѐ, манероя 

звуковеденнѐ, характером поданнѐ звуку. Так, наприклад, в італійській школі 

сольного співу вже з початку XVII століттѐ формуютьсѐ та вдосконаляютьсѐ 

техніка «бельканто» (красивий спів). Цьому сприѐю і природний чинник: клімат 

Італії, вокальність італійської мови, мелодійність народної музики. Пізніше 

розвиваютьсѐ колоратурна техніка співу, ѐку пов’ѐзуять з «чоловічім сопрано». 

Длѐ італійської школи характерні творчі пошуки в каденціѐх, фіоритури, різні 

прикраси в аріѐх, усе, на що здатен співак, його голос, усе, що можливо 
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показати в процесі виступу. Можна сказати, що в цій манері на першу сходинку 

ставитьсѐ не художній образ, а виконавські можливості співака. 

Іншого поглѐду дотримувавсѐ фундатор французької школи Ж. Б. Лялі. 

Цій школі притаманний декламаційний стиль, що бере початок від декламації 

розспіву поетів і акторів французької класичної трагедії XVI ст. Знаходить 

віддзеркаленнѐ в цій школі і національний характер пісенності. Цей стиль 

формувавсѐ під впливом творчості К. В. Гляка, А. Гретрі, Ж. Б. Лялі, Рамо, а 

потім Ж. Бізе, Ш. Гуно, Ж. Масне,Дж. Мейербера, К. Сен-Санса.  

Німецько-австрійська школа прагнула об’юднати італійське бельканто і 

надмірний «експресіонізм» французької школи. Так виникла творчість  

І. С. Баха, Г. Ф. Генделѐ. В. А. Моцарт синтезував досѐгненнѐ всіх основних 

сучасних йому шкіл. Музика німецьких композиторів Л. Бетховена,  

І. Брамса, К. М. Вебера, Ф. Мендельсона, Ф. Шуберта, Р. Шумана пов’ѐзана з 

німецькоя національноя пісенністя, крім того, вона дала початок новому 

жанру – камерному співу[5]. 

У Росії, ѐк і на Україні, вокальне мистецтво розвивалосѐ переважно в 

надрах церковного та народного співу. З часів затвердженнѐ христиѐнства 

підготовка співаків веласѐ в монастирѐх, а потім і в приходських церковних 

школах. Існуять історичні дані, котрі підтверджуять наѐвність вітчизнѐної 

співацької культури ще в X–XI століттѐх. Так, наприклад, відомо, що при 

київському кнѐзеві Владимирі Свѐтославовичі (978–1015рр.) існували 

професійні півчі *5+.Саме тому, що спів розвиваютьсѐ переважно в церковній 

сфері, розвиваютьсѐ співацька освіта, налагоджуютьсѐ процес викладаннѐ 

співу, що стимулявало і розвиток педагогічної, методичної думки про 

вокальний спів. Від тих, хто навчавсѐ вимагалисѐ певні знаннѐ музичної 

грамоти, вміннѐ оріюнтуватисѐ в церковних співочих канонах. Пізніше на 

Україні формуятьсѐ вокальні класи при монастирѐх та світських установах. 

Виникаять так звані наспіви за регіональноя ознакоя (острозький, 

кременецький, кам’ѐнецький, новгородський, львівський, харківський, 

сумський). Як стверджую В. Іванов, важливим музично-дидактичним ґрунтом 

длѐ співацької освіти була досконала теоретична база, розвиток ѐкої сприѐв 

інтенсифікації навчального процесу та музично-педагогічної творчості, 

закріплення вокально-хорових традицій і відповідних стильових напрѐмків. 

Набутий досвід теорії та практики української співацької освіти минулого даю 

змогу високо оцінити сьогодні її прогресивні традиції *4,262+.  

Не можна не відзначити вплив народно-пісенної творчості та вплив 

італійської і російської вокальних шкіл. Одним з перших російських вчителів 

співу був І. А. Рупін, ѐкий навчавсѐ співу в Італії. У придворній співецькій 

капелі викладав композитор Д. Бортнѐнський. З ім’ѐм М.Глінки пов’ѐзане 

становленнѐ російської опери ѐк самостійного музичного жанру, не менш 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

86 

значноя була і його роль ѐк виконавцѐ та вокального педагога, творцѐ 

своюрідної школи «концентричного розвитку голосу». Характерні риси 

російської вокальної школи – це майстерність драматичної гри, простота й 

задушевність виконаннѐ при досконалій вокальній техніці, уміннѐ поюднувати 

вокальну майстерність з емоційно забарвленим живим словом [5]. 

Розвиваячись протѐгом XVIII–XX століть, ювропейські вокальні школи не 

були ізольовані одна від одної, що призвело до їх взаюмозбагаченнѐ. У цей 

час національна своюрідність виконавських манер різних шкіл значно 

згладиласѐ, хоча особливості характеру звучаннѐ голосу, пов’ѐзані з 

фонетикоя мови, і відмінність в естетичних вимогах до вокального виконаннѐ 

ще відчуваятьсѐ *1+. Сучасна музика, написана новоя музичноя мовоя, 

ламаю звичні уѐвленнѐ про вокальне виконаннѐ і сприѐю стирання 

національних ознак вокальних шкіл.  

Традиції української вокальної школи висвітлила у своюму дисертаційному 

дослідженні І.Чжан. Ми звернули увагу на такі ознаки: по-перше, співак ю одним 

в трьох особах, це даю змогу об’юднати співака-лядини і лядину-роль, а особа 

співака під час виконаннѐ (партії або твору) втіляютьсѐ в образи-ролі –на сцені, 

на очах у слухачів народжуютьсѐ нова особа; по-друге, особлива виразність 

відчуттів і відтінків тембру, укрупненість міміки і жестів; вокально-виконавська 

діѐльність співака ю довільним процесом, а так само співак добираю зі свого 

досвіду (не тільки життювого, а й професійного) все, що наповняю той або інший 

вокальний образ, ѐкий даю йому друге життѐ, – все це даю змогу досѐгти 

взаюмообумовленості втіленнѐ і утіляваного, об’юднаннѐ внутрішнього і 

зовнішнього; по-третю, одніюя з особливостей творчого процесу співака ю 

оперуваннѐ наочними уѐвленнѐми. Цей процес поділѐютьсѐ на три етапи: 

«примірка» партії або вокального твору; процес впівуваннѐ і напрацяваннѐ 

необхідних вокально-технічних і вокально-виконавських навичок, потрібних 

прийомів і відчуттів; співак на сцені – творець і виконавець одночасно; по-

четверте, вокально-виконавська діѐльність ю процес створеннѐ співаком 

вокально-виконавського образу, характеру. Це можливо тільки за умови, що той 

або інший тип інтерпретації і виѐвлені в ньому індивідуальні особливості 

виконавцѐ розкриваятьсѐ перед слухачем завдѐки смисловим акцентам, ѐкі 

виникаять у трактуванні окремого вокального образу, ѐк загалом, так і в 

конкретному випадку [9, 140–141+.Крім національних створяятьсѐ і локально-

регіональні школи. Наприклад, В. В. Навроцький обґрунтовую і висвітляю 

особливості Одеської вокальної школи. Упродовж всіюї історії кафедри, завдѐки 

таланту її педагогів (особливо досвіду О. Благовидової), був вироблений 

відносно юдиний метод викладаннѐ вокальної майстерності, основними 

позиціѐми ѐкого ю: 1) первинність основної умови правильності звукоздобуттѐ – 

свободи голосового апарату; 2) подоланнѐ технічних труднощів у нерозривній 
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юдності з образно-змістовними і емоційно-художніми завданнѐми музичного 

тексту; 3) виробленнѐ «гладкого» переходу з регістра в регістр; 4) спів на 

міцному диханні, що забезпечую правильність і стійкість звукоздобуттѐ;  

5) вихованнѐ кантиленного еталону звуковеденнѐ; 6) виробленнѐ чіткого і 

ѐскравого поданнѐ слова; 7) вихованнѐ відчуттѐ емоційної забарвленості  

тембру [7 ,13]. До сьогодні ці принципи ю основними на кафедрі сольного співу, 

де успішно працяять ѐк педагоги старшого поколіннѐ, такі ѐк народні артисти 

України, професори А. Дуда, А. Капустін, Г. Поливанова, А. Фоменко, засл. 

артисти і діѐчі мистецтв, професори А. Джамагорцѐн, Т. Книшова, Л. Іванова,  

Т. Мороз, В. Навротський, так і молоді педагоги Ю. Н. Бучка, Л. М. Горелік,  

Р. В. Зіневіч, А. В. Носулѐ, Н. Г. Ютеш та інші [7, 13]. Тобто, бачимо, що в Одесі 

створена вокальна школа, фундатором ѐкої була О. Благовидова. Принципи 

вокальної педагогіки ціюї школи певноя міроя поюднуять італійську та 

російсько-українську вокальні традиції. Може саме ці принципи методики 

зробили ця вокальну школу привабливоя длѐ китайських студентів. Між тим, в 

Китаї ю і своѐ вокальна школа. Але вона також заснована на національних 

традиціѐх. Те, що в Китаї налічуютьсѐ понад 300 видів опери говорить про давні й 

міцні традиції вокальної школи. До загальнонаціональних видів відносѐтьсѐ 

цзинцзяй (пекінська опера), пінцзяй (сформована на основі хебейської опери), 

яюцзяй (шаосинська опера), яйцзяй (хенаньска опера), яецзяй (гуандунська 

опера). Найвідомішоя з них ю пекінська опера. Отже, маюмо ѐскравий приклад, 

ѐк національної оперної вокальної школи, так і регіонально-локальної.  

У процесі розвитку пекінської опери багато талановитих акторів 

створили вигострену техніку співу і жестів, удосконаляячи традиційну 

майстерність, ѐкій вони навчилисѐ у своїх наставників, проѐвлѐячи власні 

здібності. Склалисѐ різні виконавські школи, представниками ѐких стали 

відомі актори: Мэй Лань-фан, Чэнь Яньця, Чжоу Синьфан, Ма Лѐньлѐн, Тань 

Фуин, Гай Цзѐо-тѐнь, Сѐо Чанхуа, Чжан Цзяньця и Юань Шихай *9, 115+.  

Засвоюннѐ китайськими студентами вокальної ювропейської традиції 

знаходитьсѐ в річищі глобалізації культурних процесів лядства. Як стверджую 

В. В. Демещенко, найважливіші результати культурного взаюмовпливу країн 

«Сходу» та «Заходу» засвідчуять їх незаперечне значеннѐ ѐк фактору 

становленнѐ (формуваннѐ, утвореннѐ) майбутньої юдиної у своюму розмаїтті (а 

не уніфікованій у тотожності) культури лядства, – культури, ѐка абсорбувала, 

«увібрала в себе» всі найкращі надбаннѐ різноманітних етнонаціональних 

культур світу *3, 103+.  

Однак входженнѐ китайських студентів до «ювропейського вокального 

простору» акцентую увагу на репертуарній політиці, ѐка маю вирішуватисѐ на 

принципах узгодженнѐ чистоти стиля та інваріантності стильової 

інтерпретації; розуміннѐ та відчуттѐ мови, ѐкоя виконуютьсѐ твір, через що і 
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розкриваютьсѐ емоційно-образна складова твору; оріюнтаціѐ на розвиток 

співацького твору на основі поюднаннѐ набуттѐ рухових навичок на основі 

усвідомленнѐ основних закономірностей звукоутвореннѐ, резонуваннѐ, 

артикулѐції, дихальних рухів, їх ролі у процесі фонації, знаннѐ фізіології 

голосового апарату, розвитку навичок координуваннѐ роботи голосового 

апарату за допомогоя вокально-слухового контроля з проникненнѐм в 

художньо-образну сферу твору на основі відчуттѐ-усвідомленнѐ його 

ментальності *8,8+.  

Саме ювропейський репертуар маю ту необхідну раціональність, ѐка 

формуютьсѐ не на основі логіко-наукового підходу, а на основі образно-

міфологічної сфери. Про це ѐскраво пише Л. Лещенко, обґрунтовуячи 

необхідність нового поглѐду на ювропейську раціональність, витоки ѐкої 

вартошукати в міфології, мистецтві, релігії – в тих формах духовної діѐльності 

лядини, ѐкі прийнѐто розглѐдати ѐк виклячно «нераціональні» чи 

«позараціональні» на противагу раціональності наукового мисленнѐ *6, 60+.  

Процес опануваннѐ китайськими студентами ювропейського вокального 

репертуару порушую проблеми ментального характеру, на ѐкі вказую Ву 

Гоулінг. Особливо це торкаютьсѐ трьох: мовного, естетичного та артистичного. 

З приводу першого автор зазначаю, що зіставленнѐ мовленнюво-інтонаційних 

показників, властивих китайській і російській мові ѐк представнику типу 

ювропейських мов, виѐвлѐю відмінності і збіги, що визначаять певні моменти 

стильово-видової інтеграції, показові длѐ мистецтва ХХ ст. Зіставленнѐ 

мовленнюво-інтонаційних моделей китайців та ювропейців вказую на 

глобально-психологічні ментальні оріюнтири, що ю джерелом розумових 

стереотипів націй і художніх принципів творчості. І ѐкщо зв’ѐзок з 

мовленнювими інтонаціѐми утворяю фундамент ювропейської музичної 

системи, то опора на мовленнюву сферу в китайській музиці, що засвояю 

ювропейське багатоголоссѐ, складаю принципово нову проблему длѐ 

мистецтвознавства *2, 4+. З приводу другого, автор посилаютьсѐ на традиції 

передавати в ювропейській музиці усі емоції, котрі переживаю лядина 

упродовж життѐ, на відмінність китайської естетичної традиції – передавати 

лише радощі. Щодо артистизму, то символічні традиції китайської опери, її 

атрибутики (кольори, маски, одѐг) роблѐть умовний акцент на артистизмі 

співака на відміну від ювропейської, особливо російсько-української традиції 

«вживаннѐ в образ героѐ» (К.Станіславський).  

Ву Гоулінг узагальняю деѐкі позиції, ѐких дотримуятьсѐ саме китайські 

виконавці у процесі співу ювропейського репертуару. На наш поглѐд, ці позиції 

набуваять важливої педагогічної стратегії длѐ вибору вокального 

ювропейського репертуару та методів роботи над ним в підготовці не лише 

академічних співаків, а й майбутніх учителів музики і співу, ѐкі зможуть 
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залучати ювропейську музику ѐк дидактично-художня основу викладаннѐ 

вокалу в Китаї. Йдетьсѐ про таке: 1) естетизм симетрично ритмованих 

конструкцій, ѐкі відповідаять пластиці «дугоподібних конфігурацій», що 

відповідні «гірському серпантину» і «дугоподібним фігураціѐм» китайського 

живопису, каліграфії, геодинамічному ритму земної кори в Китаї;  

2) інтенсивність звукового розростаннѐ ѐк космічного змісту звуків, що 

піднімаютьсѐ над щиросердними пристрастѐми по-лядському буттювої 

сяжетики; 3) усвідомленнѐ реальної метафоричності ювропейської класичної 

музики, що містить архетипові, музично-споконвічні і історично-знакові 

стилістичні показники; 4) театрально-ритуальні моменти вираженнѐ, що 

глибино визначаять і ювропейське мистецтво, але відтиснуті з «поверхні 

сприйнѐттѐ» традиціюя індивідуалістського раціоналізму ювропейців, проти 

спрѐмованого стосовно раціоналістичного об’юктивізму китайців; 5) наочність, 

видимість образів-узагальнень – тому, що в Китаї щирим знаннѐм завжди 

вважалосѐ соціально значиме, діяче знаннѐ, котре повинне було приносити 

своюму власнику успіх *2, 6+.  

Висновки. Отже, узагальняячі зміст статті акцентуюмо увагу на такому: 

згідно зі світовоя стратегіюя на глобалізація культури стрімко зростаю 

теоретично-концептуальне та досвідно-практичне створеннѐ парадигми 

«Схід-Захід», в межах ѐкої здійсняютьсѐ обмін студентами, особливо в 

мистецькій сфері. Вокальне мистецтво ю найбільш популѐрним серед молоді, 

а існуваннѐ традицій певних вокальних шкіл в Європі роблѐть привабливоя 

можливість опанувати ювропейський вокальний репертуар в таких державах 

ѐк Росіѐ і Україна. Крім того, існуять і свої вокальні традиції локального 

характеру, ѐкі ю різновидом вокальної ювропейської школи. Однак вивченнѐ 

китайцѐми ювропейського репертуару вважаютьсѐ складним процесом, так ѐк 

існуять труднощі, ѐкі маять ментальне походженнѐ. Це специфіка мовного 

апарату, розбіжності в системі диханнѐ (технологічний аспект) та художньо-

образна проникливість в світ героѐ (художньо-артистичний аспект). Ці аспекти 

складаять провідні принципи, на ѐкі варто спиратисѐ у процесі вибору 

ювропейського вокального репертуару ѐк дидактичного засобу формуваннѐ 

вокальної культури майбутніх учителів музики.  
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РЕЗЯМЕ 
Пан На.Европейское вокальное наследие в педагогической проекции. 
В статье раскрыто понѐтие вокальной школы, определены особенности 

европейского вокального наследиѐ в контексте задач вокальной педагогики. 
Обоснованы основные различиѐ между методическими принципами европейской и 
китайской вокальной педагогики. 

Клячевые слова: вокальнаѐ школа, культурное наследие, вокальнаѐ 
педагогика, европейскаѐ вокальнаѐ культурнаѐ традициѐ.  

 

SUMMARY 
Pan Na.The European vocal inheritance is in a pedagogical projection. 
The concept of vocal school is exposed in the article, the features ofEuropeanof vocal 

legacy are certain in the context of tasks of vocal pedagogics. Obosnovanі fundamental 
differences between methodical principles of European and Chinese vocal pedagogics. 

Key words: Vocal school, cultural legacy, vocal pedagogics, European vocal cultural 
tradition.  

 
 

УДК 37.017:17.022 
Л. В. Пшенична 

Управліннѐ освіти і науки Сумської обласної адміністрації 
 

СУЧАСНІ ЦІННІСНІ ОРІЮНТИРИ ОСВІТНЬОГО ПРОЦЕСУ 
 

У статті розглѐнуто проблеми мистецької освіти ѐк духовної цінності, що ю 
важливоя длѐ вихованнѐ творчої, інтелектуальної, духовно збагаченої особистості; 
проаналізовано значеннѐ підготовки майбутнього вчителѐ до професійної 
діѐльності, у тому числі мистецько-педагогічної. 

Клячові слова: мистецька освіта, освітній процес, ціннісні оріюнтири, 
особистість, професійна діѐльність, підготовка вчителів. 

 

Постановка проблеми. ХХІ століттѐ поглибляю та прискоряю 

загальносвітові соціально-економічні, політичні, соціокультурні процеси, що 
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визначаять розвиток лядства на сучасному етапі. Глобальні суспільні 

зрушеннѐ маять системний, швидкий і незворотний характер. 

Україна ѐк ювропейська держава, історіѐ, культура й економіка ѐкої 

органічно вплетені у світову та ювропейську, не може стоѐти осторонь від 

трансформаційних і глобалізаційних процесів. Тому сьогодні відбуваютьсѐ 

процес формуваннѐ нових світоглѐдних оріюнтирів, осмисляятьсѐ наукові та 

культурні надбаннѐ минулого й сучасного. Це непрості процеси, бо вони 

потребуять сукупної прогресивної думки і дії. Важливо налагодити їх 

ефективну взаюмодія щодо питань формуваннѐ основних засад новітньої 

освітньої політики.  

У глобалізованому світі освіта і наука стали визначальним фактором 

розвитку. Сьогодні вони ю безальтернативним засобом національного 

самоутвердженнѐ, адже повноцінним учасником глобальної економіки може 

бути лише та країна, в ѐкій інвестиції в розвиток лядського потенціалу ю 

вагомими й ефективними.  

Аналіз актуальних досліджень. Оглѐд педагогічної літератури свідчить 

про те, що нині актуалізуютьсѐ проблема професійної компетентності 

педагогічних кадрів, ѐка в різних аспектах розглѐдаютьсѐ у наукових доробках 

Ш. Амонашвілі, С. Висоцької, М. Коломійцѐ, А. Орлова, В. Пилипівського та ін. 

Підготовці майбутніх учителів у галузі мистецької освіти присвѐчено 

праці Т. Завадської, С. Ковальової, Н. Мартинович, Л. Масол, О. Олексяк, 

В. Орлова, Г. Падалки, О. Рудницької, Н. Сегеди, З. Сироти, О. Теплової, 

П. Харченко, Л. Хлебнікової та ін. Їх дослідженнѐ доводѐть, що провідним 

принципом мистецької освіти ю інтеграціѐ, ѐка виѐвлѐютьсѐ в системі 

професійної мистецької і в системі професійної освіти.  

Мета статті – висвітлити сучасні підходи до проблем освіти, особливо 

мистецької, що впливаять на зміни її ціннісних оріюнтирів. 

Виклад основного матеріалу. Стратегічні оріюнтири в розвитку 

українського суспільства зміняять вимоги до освіти, визначаячи 

модернізація освіти основоя поступу суспільства. Адже освіта – основа 

інтелектуального, культурного, духовного, соціального, економічного 

розвитку суспільства і держави. Метоя сучасної освіти ю всебічний розвиток 

лядини ѐк особистості та найвищої цінності суспільства *1+. 

Входженнѐ України до ювропейського освітнього простору – один із 

пріоритетних напрѐмів розвитку українського суспільства. Конституціѐ 

України, закони України «Про освіту», «Про вищу освіту», Національна 

доктрина розвитку освіти засвідчуять здатність держави трансформувати 

освітній простір до вимог і стандартів Болонської декларації, зумовляять 

об’юктивні оріюнтири стратегії розвитку української національної освіти. Це 

оріюнтую освітній процес на відповідність міжнародним освітнім стандартам 
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та детерміную необхідність удосконаленнѐ діѐльності навчальних закладів. 

Послідовним кроком у цьому напрѐмі стала розробка важливого освітнього 

документа «Національна доктрина розвитку освіти України у ХХІ столітті», в 

ѐкому наголошено на необхідності зміни «знаннювої парадигми» освіти на 

«діѐльнісно-розвиваячу» та обов’ѐзковому переході від інформаційно-

репродуктивного навчаннѐ до особистісно оріюнтованого. 

На сьогоднішній день особистісно оріюнтована парадигма освіти 

визначила нові змістовно ціннісні оріюнтири освітнього процесу. Увагу 

громадськості звернено на максимальне розкриттѐ потенціалу кожної 

лядини, у її підготовки до саморозвитку, самовизначеннѐ та самореалізації. 

Демократизаціѐ суспільства, що відбуваютьсѐ в Україні, ставить перед 

педагогічноя наукоя завданнѐ, пов’ѐзані з докорінним переосмисленнѐм 

навчально-виховного процесу у школі, що маю бути спрѐмований на розвиток 

особистості й ураховувати індивідуальні можливості учнів, зростаннѐ їхньої 

самостійності й творчої активності. На сучасному етапі розвитку суспільства 

особливо гостро постаю питаннѐ ѐкості освіти та духовності нації. Тому 

мистецька освіта, на думку академіка І. Зѐзяна, поюднуячи почуттѐ й 

інтелект, у сучасних умовах маю бути невід’юмноя складовоя гармонійного 

розвитку особистості. 

Значеннѐ мистецької освіти полѐгаю в тому, що вона розкриваю сутність, 

світоглѐдні функції та місце мистецтва в загальній системі лядської культури 

й освіти; зміняю акценти у співвідношеннѐх традиційних длѐ освіти 

компонентів, надаячи пріоритетності емоційно-почуттювому розвитку 

особистості перед розумовим; задоволення її духовних потреб перед 

прагматичним споживаннѐм мистецтва, що даю підстави розглѐдати 

мистецьку освіту ѐк можливу модель гуманізації освітнього процесу *3, 25]. 

У гуманістичних концепціѐх особистість трактуютьсѐ ѐк загальна цінність, 

заради ѐкої відбуваютьсѐ розвиток освіти, культури, всього суспільства; цілісна 

лядська індивідуальність з її природними та соціальними ѐкостѐми *4, 243+. 

Особистість маю бути самодостатньоя у своїх відношеннѐх до навколишнього 

світу та до власного буттѐ. Вона маю усвідомлявати себе творцем власного 

життѐ, свого індивідуального світу: сфери цінностей, ідеалів та ідей *5, 285+. 

Відтак особистість – це системна соціальна ѐкість індивіда, що формуютьсѐ в 

діѐльності та спілкуванні й характеризуютьсѐ залученнѐм лядини до 

суспільних відносин. Вона маю спільні длѐ всіх лядей риси, але водночас у неї 

ю щось особливе й індивідуальне, що відрізнѐю її від інших. Тобто понѐттѐ 

розвитку особистості не виклячаю, а вклячаю різні індивідуальні його 

варіанти, що відображаять творчу сутність лядини. Тому її розвиток залежить 

від наѐвності комплексу певних рис і здібностей.  

Важливими чинниками цього розвитку ю формуваннѐ естетичних 
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інтересів і потреб, створеннѐ належних умов длѐ їх реалізації в різних видах 

мистецької діѐльності (художнѐ творчість, участь у роботі профільних творчих 

об’юднань, навчаннѐ в класах і школах кобзарів, сопілкарів, подорожі до 

джерел рідного слова, уроки на природі, уроки емоційної культури та 

мистецтвознавства). Проведеннѐ різноманітних конкурсів, фестивалів, 

виставок творчих робіт даю можливість учнѐм шкіл і вихованцѐм позашкільних 

навчальних закладів виѐвити свої здібності й таланти, заохочую до 

подальшого навчаннѐ.  

Отже, стратегічними цілѐми сучасного етапу розвитку мистецької освіти 

в державі ю задоволеннѐ потреб в отриманні ѐкісної культурно-мистецької 

освіти та забезпеченнѐ загальноосвітніх і позашкільних навчальних закладів 

кваліфікованими кадрами.  

Вирішеннѐ завдань у галузі освіти підростаячого поколіннѐ вимагаю 

серйозної уваги до підготовки майбутніх педагогів. Їх покликаннѐ  запалити 

вогонь лябові до мистецтва в серці кожної дитини. Без перебільшеннѐ можна 

зазначити, що повноцінна й досконала підготовка вчителів – кляч до 

піднесеннѐ духовної культури суспільства. 

Аналіз освітніх парадигм у нашій державі та в ювропейських країнах 

підтверджую, що система організації педагогічної освіти в Україні, на відміну 

від Європи, передбачаю дотриманнѐ юдинихкритеріїв до її ѐкості (юдині 

навчальні плани та програми забезпечуять цілісний підхід до ѐкісної 

підготовки педагога). 

Ідеѐ підвищеннѐ статусу мистецької освіти знаходитьсѐ у центрі уваги 

Міжнародної асоціації експертів та практиків із питань зв’ѐзків освіти й 

мистецтва, створеної при ЮНЕСКО. У професійній мистецькій освіті він 

реалізуютьсѐ в межах предметно-інтегративної моделі навчаннѐ, що поюдную 

предметне викладаннѐ мистецьких дисциплін та інтегровані мистецькі курси, 

передбачаячи інтеграція мистецького і фахового компонентів професійної 

підготовки з метоя вирішеннѐ дидактичних завдань конкретного навчального 

предмета. Цей підхід маю на меті не лише здобуттѐ теоретичних знань у галузі 

мистецтва, а й формуваннѐ естетичної свідомості, практичних навичок 

розуміннѐ творів різних видів мистецтв, розвиток естетичних смаків, художніх 

здібностей, елементарних художньо-творчих умінь. 

Соціальна зумовленість проблеми формуваннѐ професійно 

компетентного типу особистості вчителѐ, оцінка його фахового рівнѐ  важливої 

передумови оновленнѐ мистецької освіти, виділеннѐ в ній професійно й 

соціально значущих особистісних характеристик педагога сучасної школи  

зумовили потребу звернутисѐ до понѐттѐ «професійна компетентність».  

Українські дослідники виділѐять клячові компоненти професійної 

компетентності вчителѐ: інформаційна компетентність (володіннѐ 
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інформаційними технологіѐми, уміннѐ опрацьовувати будь-ѐку інформація); 

комунікативна (уміннѐ спілкуватисѐ); автономізаційна (здатність до творчості, 

самовизначеннѐ, самоосвіти, конкурентоспроможність); соціальна (уміннѐ жити 

та працявати з оточуячими); продуктивна (уміннѐ працявати, здатність 

вироблѐти власний продукт, ухвалявати рішеннѐ та відповідати за них); 

моральна (готовність, спроможність і потреба жити за традиційними 

моральними нормами); психологічна (здатність використовувати психологічні 

знаннѐ в організації взаюмодії в освітній діѐльності); предметна (знаннѐ у сфері 

конкретного навчального предмета); особистісні ѐкості вчителѐ (чуйність, 

урівноваженість, толерантність, доброзичливість, рефлексіѐ, лядѐність). 

Слід зазначити, що сучасні науковці розглѐдаять професійну 

компетентність учителѐ ѐк сукупність трьох складових: предметно-

технологічної, психолого-педагогічної, загальнокультурної. Як основні 

показниками педагогічної компетентності вчителѐ передусім виділѐять: 

особистісні перетворявальні й психологічні ѐкості; усвідомленнѐ ролі 

педагога в навчально-виховному процесі ; безперервне підвищеннѐ загальної 

і професійної культури; володіннѐ методами педагогічного дослідженнѐ; 

конструяваннѐ власного педагогічного досвіду; результативність навчально-

виховного процесу; активна педагогічна діѐльність, спрѐмована на 

перетвореннѐ особистості учнѐ й учителѐ *7, 425+. 

Педагог, ѐкий працяю в загальноосвітньому чи позашкільному 

навчальному закладі, ю тіюя особоя, на професійну діѐльність ѐкої покладено 

відповідальність за інтелектуальну та морально-естетичну, тобто базисну 

підготовку підростаячого поколіннѐ *2+. Від нього залежить прогрес сучасного 

й майбутнього стану суспільства. Але вчитель лише тоді зможе успішно 

вирішувати завданнѐ, визначені концепціюя художньо-естетичного 

вихованнѐ, коли рівень його професійної підготовки буде адекватний 

вимогам, що поставлені суспільством перед системоя державної освіти.  

У цьому напрѐмі великого значеннѐ набуваю підготовка вчителѐ до 

здійсненнѐ навчально-виховної роботи з дітьми загальноосвітнього чи 

позашкільного навчального закладу. Творча ініціатива вчителѐ, його активна 

життюва позиціѐ, політична зрілість допоможуть йому правильно побудувати 

навчально-виховну роботу зі школѐрами. 

До низки факторів, що визначаять професійну підготовку вчителѐ, слід 

віднести педагогічну майстерність  комплекс взаюмопов’ѐзаних компонентів 

(педагогічне мисленнѐ, педагогічні знаннѐ, вміннѐ і навички). Пошуки 

ефективних способів удосконаленнѐ професіоналізму вчителів приводѐть до 

розробленнѐ нових технологій, пов’ѐзаних із саморозвитком і 

самовдосконаленнѐм. 
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Сучасна система підготовки майбутнього вчителѐ передбачаю нове 

педагогічне мисленнѐ, оновленнѐ освітньої політики й основних підходів до 

конструяваннѐ педагогічних систем і технологій, рівноправність і взаюмну 

зацікавленість у розвитку всіх суб’юктів навчаннѐ, стимуляваннѐ саморозвитку 

в стратегічних видах життюдіѐльності, вклячаячи професійне становленнѐ. 

Мистецько-педагогічна освіта знаходитьсѐ на шлѐху створеннѐ 

ефективних технологій і методик індивідуально-особистісного творчого 

розвитку педагога, подоланнѐ обмежень, що стосуятьсѐ проблем розвитку 

особистості фахівцѐ.  

Готовність до професійної мистецько-педагогічної діѐльності ми 

можемо визначити за такими складовими: ціннісне ставленнѐ до професії 

вчителѐ, знаннѐ об’юкта професійної діѐльності, баченнѐ змісту навчальної 

дисципліни ѐк частини культури, оволодіннѐ системоя конструяваннѐ змісту 

навчального предмета, високий рівень самореалізації вчителѐ, 

цілеспрѐмованість, творча самостійність, потреба в самовихованні. 

Наголосимо на значному виховному потенціалі мистецької освіти, ѐка 

покликана насамперед розвивати творчі здібності школѐрів та заохочувати їх 

до духовних цінностей лядства. Саме тому вчитель мистецьких дисциплін 

маю можливість справлѐти на учнів ефективний виховний вплив. 

Концептуальні положеннѐ і модель професійної виховної діѐльності 

педагога розробила О. Дубасеняк, ѐка відзначила, що ефективність такої 

діѐльності значноя міроя зумовляютьсѐ інтегрованими особистісними ѐкостѐми 

педагога , що визначаять професіоналізм його виховної діѐльності *6, 90–97].  

Підструктури виховної діѐльності вчителѐ виокремлені О. Отич: 

професійно-педагогічна спрѐмованість на вихованнѐ школѐрів, здібності до ціюї 

діѐльності (загальні, спеціальні, педагогічні та творчі), професійно-педагогічна 

компетентність у питаннѐх організації виховної роботи *8, 218–227]. 

Аналіз наукових досліджень особистості вчителѐ дозволѐю 

стверджувати, що необхідноя складовоя діѐльності педагога ю мотиваційна 

спрѐмованість, длѐ ѐкої характерними ю творчий інтерес, допитливість, пошук 

нової інформації, творча педагогічна діѐльність *9, 87+. 

До загальнопрофесійних ѐкостей сучасного педагога слід вклячити 

спрѐмованість на професійний саморозвиток, самовдосконаленнѐ, 

рефлексія, відкритість новому досвіду, дослідницько-пошуковий стиль 

діѐльності, моделяваннѐ власних методів і прийомів розв’ѐзаннѐ навчально-

виховних завдань. Мистецько-професійна компетентність неможлива без 

емпатії (емоційно-чуттювої сфери), мистецько-педагогічних знань, 

виконавських умінь і навичок, використаннѐ технологій мистецької освіти. 

Наѐвність комунікативно-професійних компетенцій сприѐюсуб’юкт-

суб’юктній взаюмодії з колегами та вихованцѐми в навчально-виховному процесі, 
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спілкування щодо мистецьких творів, розвитку організаційних здібностей, 

накопичення теоретичних знань і використання практичних умінь. 

Аналіз діѐльності загальноосвітніх і позашкільних навчальних закладів 

засвідчив, що кількість відповідно оснащених кабінетів, обсѐг наочно-

методичних матеріалів щодо впровадженнѐ сучасних технологій навчаннѐ, 

забезпеченість фахівцѐми з вищоя мистецько-педагогічноя освітоя, на жаль, 

не завжди відповідаять сучасним вимогам мистецької освіти. 

Висновки. Незважаячи на непрості соціально-економічні умови, 

необхідно робити все длѐ того, щоб мистецька освіта була духовноя потребоя, 

відігравала помітну роль у формуванні творчої особистості, здатної жити й 

творити в умовах глобалізаційних процесів, та повноцінній інтеграції держави у 

світове співтовариство. Організаційне, педагогічне, соціально-психологічне й 

науково-методичне забезпеченнѐ, упровадженнѐ в навчально-виховний процес 

нових освітніх технологій, оріюнтованих на вдосконаленнѐ організації роботи 

щодо розвитку особистості в системі мистецької освіти, сприѐтимуть ѐкісному 

реформування системи національної освіти, ѐка б відповідала сучасним 

вимогам і мала на меті вихованнѐ творчої, високоінтелектуальної, духовно 

багатої особистості з почуттѐм свободи та гідності.  
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РЕЗЯМЕ 
Л.В. Пшеничнаѐ.Современные ценностные ориентиры процесса образованиѐ. 
В статье рассмотрены проблемы художественного образованиѐ как духовной 

ценности, котораѐ необходима длѐ воспитаниѐ творческой, интеллектуальной, 
духовно богатой личности;сделан анализ значениѐ подготовки будущего учителѐ к 
профессиональной деѐтельности, в том числе художественно-педагогической. 

Клячевые слова: художественное образование, процесс образованиѐ, 
ценностные ориентиры, личность, профессиональнаѐ деѐтельность, подготовка 
учителей. 

 

SUMMARY 
L.Pshenichna. Education Process Modern Valuable Basis.  
The article highlights the problems of arts education as spiritual value that is 

necessary for bringing up a creative, intelligent personality; the importance of future teacher 
training for the professional activities at secondary schools is analyzed. 

Keywords: art education, the process of education,valuable basis, personality, 
professional activity, teacher training. 
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АТРИБУТИ ХУДОЖНЬОЇ МЕНТАЛЬНОСТІ В 
МИСТЕЦЬКО-ПЕДАГОГІЧНИХ ПРОЦЕСАХ 

 

У статті розглѐнуто сутність художньої ментальності ѐк системи 
взаюмозв’ѐзку таких атрибутів: художнѐ картина світу, художній світоглѐд, стиль, 
художню мисленнѐ, художньо-ментальний досвід. Їх сутність показана в освітній 
проекції, у процесі фахового навчаннѐ майбутніх учителів мистецьких дисциплін. 

Клячові слова: художнѐ ментальність, картина світу, художній світоглѐд, 
художню мисленнѐ, досвід. 

 

Постановка проблеми. Пізнаннѐ суті закодованої інформації в 

культурних архетипах, наукових понѐттѐх, міфологічній символіці, релігійних 

канонах, законах, що поѐсняять природу і суспільство відбуваютьсѐ 

поступово продовж життѐ лядини на побутовому, суспільному, науковому і 

художньому рівнѐх. На їх осѐгненнѐ спрѐмовані процеси вихованнѐ, навчаннѐ, 

інтелектуального розвитку дітей, процеси формуваннѐ особистості відповідно 

до традицій певного народу, етносу, культури. Так поступово формуютьсѐ 

ментальність певного народу взагалі та конкретної особистості зокрема.  

Ментальність вивчаютьсѐ, аналізуютьсѐ, інтерпретуютьсѐ через низку 

категорій: «образ мисленнѐ», «мисленнювий інструментарій», «сітка 

координат» тощо. Як багатовекторний феномен, вона охопляю найскладніші 

сфери суспільства та кожної окремої особистості, дедалі частіше 

застосовуютьсѐ у педагогіці ѐк наукова категоріѐ. З педагогічної точки зору 
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постаю питаннѐ, в ѐких саме аспектах використовуютьсѐ зазначена категоріѐ, у 

чому її сутність у контексті наукового пізнаннѐ, ѐкі її атрибути, функції, ѐкі 

можливості щодо вдосконаленнѐ фахового навчаннѐ та професійного 

становленнѐ майбутнього вчителѐ.  

Аналіз актуальних досліджень. Аналіз літературних наукових джерел 

щодо ментальності дозволив констатувати інтерпретація феномену 

ментальності в двох аспектах:  

1. Як феномен, що виѐвлѐютьсѐ в психологічний та етнопсихологічній 

сфері, у тому числі регіональній (В. Бурѐк, В. Вундт, Г. Гачев, С. Грабовський,  

Р. Додонов, С. Лурье, І. Стадник та ін.); у культурно-історичній сфері  

(М. Бахтін, Т. Гетало, П. Гуревич, М. Гусельцева, О. Кривцун, Б. Марков,  

А. Метельов, Й. Хейзинга, О. Яремчик) та суспільно-соціальній сфері, зокрема 

професійній (К. Абульханова-Славська, Б. Гершунський, А. Гуревич,  

Е. Дяркгейм, В. Житков, Н. Каліна, Ф. Кремень, Б. Соколов, В. Сонін та ін.).  

2. Як атрибут духовного світу особистості, що ю комплексом її образів, у 

тому числі уѐвлень картини світу (Л. Виготський, Ж. Дябі, А. Леонтьюв, 

М. Ярошевський); образу, типу мисленнѐ (А. Бергсон, М. Блок, Л. Леві-Бряль, 

Л. Февр, М. Холодна, інші), ціннісних оріюнтацій, а саме культурних і 

субкультурних (Ж. Ле Гофф, І. Дубов, С. Кулікова, О. Рудницька та ін.), 

стереотипів поводженнѐ (Г. Джулай, Е. Дяркгейм, О. Огонезова-Григоренко, 

Д. Полежаюв, О. Сапогова, В. Сонін та ін.), що становить різноманітні аспекти 

набуттѐ її життювого досвіду. 

Зазначена різноманітність сутності ментальності даю можливість 

застосовувати її длѐ поѐсненнѐ складних інтегрованих систем і в мистецький 

педагогіці. У цій педагогічній галузі феномен ментальності не ю достатньо 

дослідженим, на відмінну від психолого-педагогічних наук та методології 

педагогіки у цілому. 

Актуальність обумовлена зростаннѐм кількості педагогічних досліджень, 

що використовуять ця категорія, та необхідністя визначеннѐ її особливостей 

у мистецькій педагогіці. У своюму дослідженні ми використовуюмо категорія 

«художнѐ ментальність», ѐка за структуроя ю синтезійним, інтегрованим 

феноменом, що охопляю художню мисленнѐ (конотативне та латеральне), ѐке 

не обмежуютьсѐ напрѐмом мистецтва; синтезованим, цілісно-асоціативним, 

перцептивно-комунікативним видом сприйнѐттѐ мистецтва ѐк символічно-

зображального, індивідуально-відтвореного образу світу; накопиченого 

досвіду такого сприйнѐттѐ, результатом чого ю створена система ціннісних 

оріюнтацій та стереотипних позицій – ставлень до художніх ѐвищ та реальних 

прототипів, що в них відтворені.  

Мета статті – розкрити атрибути художньої ментальності, що виконуять 

регулѐтивну функція в мистецько-педагогічних процесах та сприѐять 

цілісному формування художньо-ментального досвіду особистості.  
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Виклад основного матеріалу. Під час визначеннѐ атрибутів «художньої 

ментальності» ми зоріюнтувалисѐ на модульностѐх ментальності, через ѐкі її 

художній інваріант може бути представлений найбільш доцільно та 

конкретно. У табл. 1 ми визначаюмо відповідність таких модальностей у 

художнїй сфері. 

Таблицѐ 1 

Атрибутивна відповідність ментальності та художньої ментальності 

Атрибути ментальності Атрибути художньої ментальності 

Картина світу Художнѐ картина світу 

Мовно-комунікативні атрибути  Семантика художньої мови 

Образ мисленнѐ  Художньо-творче мисленнѐ 

Стереотипи поводженнѐ  Стереотипи сприйнѐттѐ,  
художньо-перцептивні еталони 

Багатодисциплінарність Інтеграціѐ мистецтва – поліхудожність, 
синестезіѐ 

Етнонаціональний характер 
ментальності  

Національні ознаки мистецтва 

Емоційний дух народу  Емоційність ѐк екзистенційна ѐкість 
мистецтва 

Культурно-ментальні традиції, 
установки; ціннісні оріюнтації 

Мистецтво ѐк складова культури та 
субкультури; художні цінності, переваги, 
уподобаннѐ, смаки 

 

Категорії, через ѐкі проѐвлѐютьсѐ художнѐ ментальність, поступово 

входѐть у художній досвід особистості, формуячи її культуру, художня 

ментальність. Художнѐ ментальність, ѐк багатофункціональне ѐвище, виконую 

певну інтегративну функція, ѐку ми поѐсняюмо, посилаячись на визначеннѐ 

Г. Джулай щодо музичної ментальності. Науковець стверджую, що «здатність 

музичної ментальності, ѐк соціокультурного феномен, відображати і 

поюднувати у собі не лише ті зміни, ѐкі відбуваятьсѐ у музичній практиці 

певної епохи, певного народу, у тій соціальній ролі, ѐку відіграю музика у 

житті, але й ті ѐкісні зміни, ѐкі з’ѐвлѐятьсѐ в інших сферах життюдіѐльності 

лядини, що ѐвлѐять собоя складові компоненти загальної культури» *2, 16+. 

Отже, художнѐ ментальність завдѐки своїм «стереоскопічним» можливостѐм 

прониканнѐ у життюву реальність та відображеннѐ дійсності в різноманітних 

модульностѐх маю ще більш потужну інтегровану функція у суспільстві, 

поюднуячи різні картини світу, створяячи полілог культур, формуячи 

духовну стратегія лядства. Вона також впливаю і на ментальні процеси 

мистецької освіти. Найбільш переконливим доказом ціюї тези можна вважати 

вплив інтонації на зміст, форму, завданнѐ та ментальні оріюнтації музичної 

освіти. Є. Ніколаюва, скориставшись інтонаційним підходом, довела 

відповідність еволяційних ментальних процесів у музичній освіті змінам у 

музично-інтонаційній сфері. Цей підхід дав можливість авторові 
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класифікувати основні компоненти музичної освіти. При цьому, ѐк нам 

здаютьсѐ, вона розраховувала на амбівалентність феномену музичної 

інтонації: інтонаційної природи музики та інтонаційної сутності її сприйнѐттѐ. 

Нас зацікавили саме показники, через ѐкі був здійснений такий аналіз. 

Є.Ніколаюва пропоную виокремлявати такі показники:  

 «згортаннѐ» в інтонації (В. В. Медушевський) певної музичної 

культури – народної, релігійно-духовної, світської, що даю змогу визначити 

відповідні напрѐми музичної освіти: народна оріюнтаціѐ, релігійна оріюнтаціѐ, 

світська оріюнтаціѐ; 

 тип інтонуваннѐ, характерний длѐ певного типу музичної творчості – 

музика фольклорна, менестрельна, канонічно-імпровізаційна, «опус»-музика, 

що визначаять і типи музичної освіти: фольклорної оріюнтації, менестрельної 

оріюнтації, канонічно-імпровізаційної оріюнтації, оріюнтації на «опус»-музику; 

 спрѐмованість музичної освіти на інтонаційне «проживаннѐ» 

учнѐми музики в певному виді діѐльності – композиторської, виконавської, 

слухацької, музично-теоретичної та музично-педагогічної освіти; 

 оріюнтаціѐ учнів на інтонаційне осѐгненнѐ музики, що обумовлено 

особливостѐми їх особисто-ціннісного ставленнѐ до неї, «залученнѐм» до 

різних видів музичної діѐльності, і специфікоя того конкретного виду 

музичної діѐльності, що вибраний ѐк основний, або проѐвлѐютьсѐ у 

відповідних галузѐх загальної і професійної музичної освіти *5, 299+. 

У мистецькій педагогіці художнѐ ментальність також виконую функція 

стрижневих координат, через ѐкі здійсняютьсѐ входженнѐ майбутнього 

вчителѐ до художньо-освітнього простору, і формуютьсѐ власна художнѐ 

ментальність (художні понѐттѐ – образи; уѐвленнѐ – відчуттѐ; оцінки – 

цінності; художньо-когнітивні процеси). Ми визначаюмо їх у певній 

послідовності, ѐка відповідаю їх основної місії у художньо-ментальних 

процесах фахової підготовки майбутніх учителів мистецьких дисциплін: 

художнѐ картина світу → художній світоглѐд → художній образ, символ → 

художній стиль → художню мисленнѐ → художню сприйнѐттѐ → художнѐ 

свідомість – позасвідомість → художній досвід. З’ѐсуюмо сутність тих, що 

найбільш впливово регуляять цілісну систему художньої ментальності.  

Художнѐ картину світу особистості ми розуміюмо ѐк першеджерело 

художнього світоглѐду, світовідчуттѐ та світоставленнѐ, що формуютьсѐ на 

основі образно усвідомленого уѐвленнѐ особистості про відбиттѐ дійсності 

певного культурно-історичного простору у творах мистецтва. Таке уѐвленнѐ 

стаю регулѐтором ціннісного ставленнѐ особистості до буттѐ, формую її 

індивідуальні художні цінності. У своя чергу, художньо-цілісна картина світу 

ѐк феномен у формуванні світоглѐду особистості маю суб’юктивні й об’юктивні 

педагогічні фактори впливу на цей процес. Суб’юктивні полѐгаять у площині 

самовизначеннѐ особистості в культурно-художньому просторі, тому що 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

101 

кожна особистість формую свою уѐвленнѐ художньої картини світу. Однак у 

кожному конкретному випадку внутрішній діалог особистісного образу світу 

повинен бути співпричетним, гармонійно співзвучним уѐвленнѐм художнього 

образу світу, ѐкий існую у конкретній суспільній свідомості. У цьому 

проѐвлѐютьсѐ фактор педагогічної об’юктивності зазначеного процесу. 

Художній світоглѐд формуютьсѐ у процесі художнього сприйнѐттѐ і 

пізнаннѐ дійсності, що зображена у мистецтві. Причому художній світоглѐд, 

маячи у своюму арсеналі художня свідомість, що володію художньоя 

грамотністя, досвід художньо-образних уѐвлень, оцінного ставленнѐ, що 

ґрунтуютьсѐ на сформованому каркасі художньо-естетичних уподобань, 

проѐвлѐютьсѐ на різних рівнѐх, ѐкі визначено відповідно до загального 

світоглѐду: 1) стихійному (переважно сфера субкультури); 2) повсѐкденному 

(наповненість буденного життѐ вибірковими художніми ѐвищами). Згідно  

з визначеннѐм О. П. Рудницької, художній світоглѐд – специфічна  

форма емоційно-ціннісного ставленнѐ до навколишнього буттѐ, що  

фокусую смисложиттюві установки і оріюнтири лядини, виражені у творах 

мистецтва *6. 62+. Художньо-професійний світоглѐд учителѐ мистецьких 

дисциплін ми розуміюмо ѐк систему художньо-естетичних знань, переконань, 

почуттів, оріюнтацій, ѐкі спрѐмовуять професійну діѐльність учителѐ у сферу 

компетентного використаннѐ педагогічного потенціалу мистецтва у формуванні 

художньої культури та художнього світоглѐду школѐрів.  

Художній стиль – це феномен, породжений художнім світоглѐдом, 

саме через нього проѐвлѐютьсѐ певний спосіб світовідчуттѐ та світоставленнѐ 

та здійсняютьсѐ пошук відповідних до цього образів, символічних засобів їх 

утіленнѐ. У такої площині цѐ категоріѐ розглѐдаютьсѐ у працѐх П. Гуревича,  

О. Кривцуна, А. Лосева, А. Чичерина та інших.  

С. Шип, обґрунтовуячи методологічні засади категорії «стиль», визначаю 

останній ѐк «деѐке ідеальне відбиттѐ ( бо відображеннѐ) артефактів мистецтва. 

У ньому відбиваютьсѐ індивідуальний і колективний досвід творчих дій 

лядини, її практичних міркувань і теоретичних спостережень. Автор 

конкретизую, що стилі існуять в індивідуальній та колективній свідомості у 

виглѐді: а) чуттювих уѐвлень; б) понѐть *8, 5+. Основоя длѐ виникненнѐ стиля С. 

Шип уважаю: цілісність особистості автора (також виконавцѐ) творів мистецтва; 

цілісність етносу, юдність етнічної культури; історичну спільність лядей, 

цілісність соціальних «організмів»; юдність цілей, умов здійсненнѐ художньої 

діѐльності, цілісність жанрів *8, 10+. Саме ці чинники стильоутвореннѐ 

відповідаять феноменології художньо-ментальних процесів, оскільки 

охопляять і індивідуально особливий, і етнічний, і історико-культурний 

аспекти, що властиві феноменології художньої ментальності.  

Ментальність пронизую весь процес стиля і жанроутвореннѐ у 
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музичному мистецтві ще й тому, що еволяційні та ѐкісні перетвореннѐ, ѐк 

слушно зауважую І. Пѐсковський, не здійсняятьсѐ автономно всередині будь-

ѐкого стильового ѐвища, а постійно «оплодотворѐютьсѐ» іншими стильовими 

ѐвищами: так взаюмодіять фольклорні та професійні, світські та церковні 

атрибути стиля *6, 76+. На сучасному етапі глобалізованих процесів та 

відкритих міграційних можливостей длѐ культури ми спостерігаюмо дуже 

сильний вплив та взаюмообмін культурних мистецьких ѐвищ за принципом 

діалогу культур: «Схід–Захід», «Європа – Південна Америка» тощо.  

Оскільки в більшості визначень щодо сутності ментальності 

зустрічаютьсѐ феномен мисленнѐ, художню мисленнѐ вважаютьсѐ структурним 

елементом художньої ментальності, оскільки воно ю основоя сприйнѐттѐ та 

усвідомленнѐ кодів, артефактів, продуктів художньої культури. На думку  

М. Бонфельда, усім видам мистецтва притаманний особливий різновид 

мисленнѐ – континуальне художню мисленнѐ*1, 4–9+. У підготовці 

майбутнього вчителѐ музики використане музичне мисленнѐ, розвиток ѐкого 

базуютьсѐ на засвоюнні норм музичної грамотності та вдосконаляютьсѐ у 

подальшому навчанні у процесі музично-виконавської діѐльності на основі 

«входженнѐ» в систему музичної мови, її розуміннѐ та відтвореннѐ. Згідно з 

висловленнѐм Д. К. Кирнарської, останнѐ – це система «граматичних норм», 

правил використаннѐ, з’юднаннѐ «слів-моделей». З’юднаннѐ мовних 

елементів у складні звукові структури здійсняютьсѐ завдѐки музичній логіці, 

що маю багаторівневу будову *5, 222+.  

Ментальність музичного мисленнѐ можна поѐснити, спираячись на 

точку зору В. Петрушина. Науковець, трактуячи музичне мисленнѐ ѐк 

соціокультурну категорія, пише, що воно (мисленнѐ) «складаютьсѐ в 

соціальному середовищі, в процесі спілкуваннѐ лядей один з одним, тому 

природно чекати, що кожна самобутнѐ національна культура маю аналогічну 

музичну культуру (курсив наш), що відрізнѐютьсѐ певними способами 

музичного вираженнѐ (за аналогіюя з розмовноя мовоя) і, отже, специфікоя 

музичного мисленнѐ. Саме через ця обставину у різних народів – різні 

характеристики й атрибутивні властивості музичного мисленнѐ*5, 222].  

В. Петрушин наводить приклад східної та західноювропейської музики: ѐкщо 

длѐ східної музики характерний розвиток музичної думки по горизонталі з 

використаннѐм численних нахилів ладів, багатства ритмічних структур, 

нетемперовані співвідношеннѐ звуків, монодичний розвиток музичної думки, 

що не сприѐв розвитку хорових й оркестрових жанрів, типових длѐ 

ювропейської музики, то длѐ ювропейської характерна прихильність до 

гомофонно-гармонійного складу, розвиток музичної думки обумовлений 

логікоя руху мелодійних і гармонійних послідовностей. Отже, і закони 

музичного мисленнѐ відповідно виглѐдаять багато в чому по-іншому, ніж у 

східній музиці *5, 235].  
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Говорѐчи про ментальні атрибути художнього мисленнѐ, нагадаюмо, що 

такими вважаятьсѐ емоційно-раціональні процеси (сприйнѐттѐ–переживаннѐ 

образів мистецтва та їх усвідомлена інтерпретаціѐ), а також свідомо–

безсвідомі процеси. До діади «свідоме-позасвідоме» не так часто 

звертаятьсѐ науковці. На думку І. Зѐзяна, до категорії «безсвідоме» в 

лядинознавчих науках звертаятьсѐ, коли виникаю потреба описати реальні, 

без участі свідомості, акти сприйманнѐ, пам’ѐті, мисленнѐ, емоцій, почуттів, 

мотивацій тощо; коли треба з’ѐсувати закони, ѐким підпорѐдковуятьсѐ ці 

ѐвища *3, 3+. Науковець поѐсняю, що в першому випадку «безсвідоме» ю 

феноменом психічної активності, у другому – поѐснявальним принципом.  

Г. Коломіюць уважаю натхненнѐ актом безсвідомого у творчості, водночас, на 

підставі аналізу і самоаналізу творчих особистостей, інтуїціѐ, за твердженнѐм 

Г Коломіюць, – «творчий трансформатор», ѐкий сприѐю процесу, під час ѐкого 

в «неживе» (абстрактне мисленнѐ) вживаютьсѐ живе *4, 404+. І. Зѐзян називаю 

зверхсвідомістя творчу інтуїція . 

Ще один важливий атрибут художньо-ментальних процесів, на ѐкі 

спираютьсѐ мистецька педагогіка, – художню сприйнѐттѐ. Вонообумовлено 

індивідуальним та фаховим мистецьким досвідом. На ментальному рівні 

художню сприйнѐттѐ – досить складний багатофункціональний процес 

мистецької діѐльності, що об’юдную художньо-когнітивну дія – створеннѐ, 

уѐвленнѐ та розуміннѐ художнього образу ѐк відображеннѐ дійсності; 

художньо-комунікативну дія з твором мистецтва, через нього – з іншим 

культурно-історичним часом, особистістя (полілог культур); дія оціняваннѐ 

сформованого естетичного ставленнѐ до дійсності; творчу дія, спрѐмовану на 

осѐгненнѐ образу та розкриттѐ через рефлексія цього осѐгненнѐ, щось нового 

длѐ самого себе або нових відчуттів. Усе це у сукупності формую певний 

художньо-ментальний досвід, ѐкий ю і результатом, і процесом 

удосконаленнѐ наступних актів сприйнѐттѐ. 

Даячи оцінку музичному досвіду, що ю основоя такого сприйнѐттѐ  

Д. Кірнарська вважаю, що досвід длѐ музикантів – це щось стале, 

універсальне, таке, що маю встановлену шкалу цінностей; длѐ немузикантів 

музичний досвід ю чимось інтимним і суто індивідуальним *5, 85+. Якщо 

прийнѐти тезу Д. Кірнарської за основу, виходить, що музичний досвід 

музиканта більш стереотипний, ніж музичний досвід немузиканта. Така 

позиціѐ ставить достатньо запитань, наприклад, ѐк фахівця з усталеним 

стереотипним досвідом керувати, направлѐти досвід нестереотипний, 

індивідуальний, унікальний. Відповідь можна знайти, лише оріюнтуячись на 

художньо-ментальний феномен: художньо-духовна аура певного 

соціокультурного середовища, що створяютьсѐ на основі традицій, 

сприйнѐтих інтерпретацій, розкодуванні художньої інформації, виконую 

функція передачі досвіду не лише практичного, а й духовного. А це 

передбачаю поюднаннѐ індивідуального сприйнѐттѐ з нормами і стереотипами 
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художнього сприйнѐттѐ, за ѐкими не лише сприймаятьсѐ, а й створяятьсѐ 

художні образи. З ціюї позиції процес керуваннѐ художнім сприйнѐттѐм стаю 

педагогічним завданнѐм, що сприѐю досѐгнення мети – формування певного 

художньо-емоційного, художньо-пізнавального досвіду школѐрів та молоді 

відповідно до визначених цінностей суспільства. 

Висновки.Ментальність ѐк категоріѐ науки відповідаю вимогам 

універсальності значеннѐ длѐ сучасного суспільства, характеризуютьсѐ 

інформативністя, інтегрованістя, наукоюмністя, збігаютьсѐ з ознаками 

сучасної глобалізованої культури. Ці аспекти дозволѐять звернутисѐ до 

категорії ментальності і педагогічній науці. Аналіз категоріального полѐ 

ментальності засвідчив, що вона відноситьсѐ до універсальних категорій 

культури, що відображаю сприйнѐттѐ, відбиттѐ та перетвореннѐ світу, ю 

своюрідним інструментаріюм цих процесів. Атрибутивність художньої 

ментальності представлена уѐвленнѐми художньої картини світу, художнім 

світоглѐдом, художнім стилем; до неї входѐть такі регулѐтивні фахові 

феномени, ѐк мисленнѐ та сприйнѐттѐ, синтез художньої свідомості та 

позасвідомості. Результатом функціонуваннѐ зазначених атрибутів художньої 

ментальності у фаховому навчальному процесі стаю здобутий художньо-

ментальний досвід майбутнього вчителѐ мистецьких дисциплін. Саме на 

основі накопиченого художнього досвіду зазначені феномени 

перетворяятьсѐ, трансформуятьсѐ та ускладняятьсѐ. Стратегія 

педагогічного керівництва процесом здобуттѐ такого досвіду доцільно 

спрѐмовувати на генералізовану лінія: поюднаннѐ кращих художніх традицій 

академічного та народного мистецтва, засвоюннѐ естетико-педагогічної 

функції сучасного мистецтва з поюднаннѐм навичок оволодіннѐ сучасними 

технологіѐми його використаннѐ, налаштованість мотивації творчого 

саморозвитку на майбутня реалізація художньо-творчих ресурсів у 

зміненому художньо-педагогічному середовищі.  
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РЕЗЯМЕ 
Е. Е.Реброва. Атрибуты художественной ментальности в художественно-

педагогических процессах.  
В статье рассмотрена сущность художественной ментальности как 

системы взаимосвѐзи таких атрибутов: художественнаѐ картина мира, 
художественное мировоззрение, стиль, художественное мышление, художественно-
ментальный опыт. Их сущность показана в образовательной проекции, в процессе 
профессионального обучениѐ будущих учителей художественных дисциплин. 

Клячевые слова: художественнаѐ ментальность, картина мира, 
художественное мировоззрение, художественное мышление, опыт. 

 

SUMMARY 
E.Rebrovа. Attributes of artistic mentality in artistically-pedagogical processes. 
In the article the essence of artistic mentality as system of intercommunication of 

such attributs is presented in artistically-pedagogicalprocesses:artistic the world pictures, 
artistic world view, style, artistic thought, artistically mental experience. Their essence is 
rotined in educational vector, in the process of the vocational training of future teachers of 
artistic disciplines. 

Key words: artistic mentality, world picture, artistic world view, artistic thought, 
experience. 

 
 

УДК 378:37.014.25(430)+(477) 
В.М. Солощенко  

Сумський державний педагогічний  
університет ім. А. С. Макаренка 

 

СТИПЕНДІЙНІ ПРОГРАМИ DAAD ДЛа МИТЦІВ УКРАЇНИ: 
ІНТЕРНАЦІОНАЛІЗАЦІа УНІВЕРСИТЕТСЬКОЇ ОСВІТИ 

В НІМЕЧЧИНІ В КОНТЕКСТІ ЮВРОІНТЕГРАЦІЇ 
 

У статті відображено науково-дослідницьку роботу Німецької служби 
академічних обмінів(DAAD). Проаналізовано стипендійні програми DAAD длѐ митців 
України. Охарактеризовано інтернаціональні мистецькі програми на здобуттѐ 
академічних ступенів «бакалавр», «спеціаліст» у Німеччині на 2009/2010 роки.  

Клячові слова: інтернаціоналізаціѐ, вища освіта, стипендійні програми, 
Німецька служба академічних обмінів (DAAD), університети.  

 

Постановка проблеми. Знаменноя ознакоя розвитку лядського 

суспільства у ХХ столітті ю зміцненнѐ взаюмозв’ѐзків і взаюмозалежності країн і 

народів ѐк тенденціѐ, історично зумовлена вимогами НТР, розвитком 

міжнародного співробітництва, поѐвоя глобальних проблем. Цѐ тенденціѐ 

особливо посилиласѐ у другій половині ХХ століттѐ, породивши велику 

кількість різноманітних стипендійних програм, ѐкі роблѐть вагомий внесок не 

тільки в економіку та політику держав, а й в освіту.  
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На сьогодні проблема вихованнѐ духовності набула глобального 

значеннѐ й гостро постала перед багатьма країнами світу. Щодо цього Україна 

відрізнѐютьсѐ унікальністя культурних та духовних надбань, що викликаять 

певний інтерес у мистецького загалу ювропейських країн. Розширеннѐ творчого 

спектра стипендійних програм, збільшеннѐ кількості університетів-ініціаторів 

міжнародних обмінів, посиленнѐ інтернаціоналізації вищої освіти, збільшеннѐ 

міжнародних освітніх проектів Німеччини в галузі образотворчого мистецтва, 

дизайну, кіно, хореографії та режисури засвідчило посиленнѐ уваги до творчої 

молоді нашої держави. Крім того, обізнаність студентства з питаннѐми 

міжнародних стипендійних програм, вимогами та правилами отриманнѐ 

бажаної стипендії за кордоном ю запорукоя професійного та особистісного 

самовдосконаленнѐ, кар’юрного благополуччѐ та цікавого дозвіллѐ. 

Аналіз актуальних досліджень. Понѐттѐ «інтернаціоналізаціѐ вищої 

освіти», основні її виміри, форми та проѐви висвітлено в публікаціѐх вітчизнѐних 

та зарубіжних науковців (П. Альтбах, Р. Гоффманн, Б. Дж. Еллінгбо, Х. Келлен, 

Дж. Местенхаузер, А. Сбруюва, У. Тайхлер). Науковці досліджували: міжнародні 

стипендійні проекти Європи (De V   e,      u, V ndenbe ge), координація 

роботи міжнародної програми обміну студентами ERAS US (      n), 

державну політику та міжнародні проекти (B  ne  , Wu), вищу освіту в 

університетах Англії, Німеччини, Японії (A ch  me y, S  ng  ) та університетську 

освіту в Німеччині та Австрії (Aeb  che ).  

Метастатті – висвітлити особливості інтернаціоналізації 

університетської освіти в Німеччині в контексті стипендійних програм ДААД 

длѐ митців України.  

Виклад основного матеріалу. Характерноя ознакоя міжнародного 

процесу ю посиленнѐ ролі міжнародних служб академічних обмінів ѐк 

інструментів знаходженнѐ балансу інтересів держав і формуваннѐ консенсусу у 

найважливіших напрѐмах загальнолядської діѐльності. У цих організаціѐх, що ю 

розгалуженоя системоя взаюмодії держав, здійсняютьсѐ обмін досвідом і 

колективне напрацяваннѐ оріюнтовних стандартів у всіх сферах. Значеннѐ їх 

участі в міжнародних відносинах полѐгаю насамперед у тому, що вони 

функціонуять у різних галузѐх міжнародного життѐ і їх діѐльність спрѐмована на 

допомогу у розв’ѐзанні проблем ѐк окремих країн, регіонів, так і у світі в цілому.  

Німеччина привабляю на навчаннѐ молодь з усього світу. Приблизно 

250 000 іноземних студентів навчаятьсѐ в німецьких вищих навчальних 

закладах, що на 70% більше, ніж у 1995 році. Зараз майже кожен десѐтий 

студент-іноземець переважно зі Східної Європи та Китая. Німеччина за своюя 

гостинністя до іноземних студентів посідаю третю місце післѐ США та Великої 

Британії. Таким успіхом в інтернаціоналізації німецька вища школа завдѐчую 

спільним зусиллѐм університетів і політиків. Разом з вишами кілька років тому 

за кордоном було розпочато кампанія з метоя пропаганди німецьких 
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університетів. Крім того, багато вищих навчальних закладів за допомогоя 

держави почали засновувати за кордоном партнерські вищі школи, зокрема в 

Сінгапурі (ТУ Мянхена), в Каїрі (Університет Ульма і Штуттгарта) і в Сеулі 

(Веймарська вища музична школа).  

У галузі вищої освіти Німеччина співпрацяю з різними країнами. За 

результатами аналізу статистичної інформації сайта Федерального 

міністерства освіти та науки Німеччини (BMBF), електронних даних із сайтів 

провідних університетів країни та обробки наукової літератури нами було 

склали таблиця, в ѐкій висвітлено інтернаціональні мистецькі програми на 

здобуттѐ академічного ступенѐ «бакалавр», «магістр» у Німеччині на 

2009/2010 роки (див. табл. 1). 

Основну відповідальність за такі зарубіжні ініціативи, ѐк правило, бере 

на себе Німецька служба академічних обмінів 

(DeutscherAkademischerAustauachdienst /DAAD/) (Бонн). Створена у 1945 році 

ѐк спільна установа німецьких вишів. Її членами можуть бути всі університети, 

що представлені у німецькій Конференції ректорів вищих навчальних 

закладів, та представництва студентів цих вишів. На сьогодні це близько 231 

вищий навчальний заклад та 128 студентських представництв – членів ДААД. 

Цѐ установа маю власні відділеннѐ, викладачів або об’юднаннѐ колишніх 

стипендіатів у понад ста країнах. Також ДААД бере активну участь у 

заснуванні відділень при німецьких вищих школах, де викладаннѐ ведетьсѐ 

іноземноя мовоя (найчастіше англійськоя).  

Інтернаціональні програми на здобуттѐ академічного ступенѐ 

«бакалавр», «магістр» в Німеччині на 2009/10 навчальні роки представлені в 

таких університетах країни: Університет прикладних наук 

(СologneUniversityofAppliedSciences) – «Бакалавр» та «Магістр» мистецтв, 

інтегративний дизайн; Університет Байрета (UniversityofBayreuth) – 

«Бакалавр» мистецтв, інтеркультурні студії; Університет Пассау 

(UniversityofPassau) – «Бакалавр» мистецтв, світова (інтернаціональна) 

культура та бізнес; Ваймарський будівельний університет 

(BauhausUniversityWeimar) – «Бакалавр мистецтв», ювропейська культура ЗМІ, 

публічне мистецтво та нові артистичні стратегії; Університет прикладних наук 

(PforzheimUniversityofAppliedSciences) – «Магістр» мистецтв креативного 

управліннѐ; університет Франкфурта (FrankfurtUniversity) – «Магістр» 

мистецтв театрального профіля [3; 4; 5]. 

До основних завдань ДААД належать: 

 розвиток відносин вищої школи шлѐхом обміну студентами й 

науковцѐми у всьому світі; 

 підтримка міжнародної співпраці в галузі вищої освіти; 

 проведеннѐ програм з обміну (в обох напрѐмках, тобто підтримка 

перебуваннѐ з метоя навчаннѐ або дослідженнѐ німців за кордоном та 
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іноземців у Німеччині) [1]. 

У цій сфері ДААД ю найбільшоя організаціюя у Німеччині. У 2009 році 

було профінансовано перебуваннѐ 20 032 німців за кордоном та 31 930 

іноземців у Німеччині, тобто загалом 51962 осіб. Велика кількість німецьких 

стипендіатів в інших країнах ЄС зумовлена передусім підтримкоя їх 

програмами ЄС, такими, ѐк «Сократес» та «Леонардо». В обміні з країнами 

Східної Європи, навпаки, можна відзначити більшу кількість стипендіатів-

іноземців. Так, у 2009 році було профінансовано перебуваннѐ з метоя 

навчаннѐ та проведеннѐ досліджень 204 німців в Україні та 985 українців у 

Німеччині [1]. 

Найбільшу частину фінансуваннѐ ДААД бере на себе Міністерство 

закордонних справ ФРН, серед великих джерел фінансуваннѐ слід зазначити 

також кошти Федерального міністерства освіти та досліджень і Федерального 

міністерства економічної співпраці. ДААД фінансуютьсѐ також Федеральними 

землѐми Німеччини та Європейським Соязом. 

У лятому 1998 р. у Киюві було підписано «Меморандум про співпраця 

між Міністерством освіти та Німецькоя службоя академічного обміну 

(ДААД)», що передбачав відкриттѐ офісу ДААД у Киюві. Офіс розпочав роботу 

16 квітнѐ 1998 року.  

До основних завдань офісу належить: 

1) інформуваннѐ та консультаціѐ про систему вищої освіти в Німеччині, 

про можливості навчаннѐ та отриманнѐ стипендії у країні; 

2) організаціѐ та проведеннѐ конкурсу на отриманнѐ стипендій ДААД 

(інформаціѐ, розсиланнѐ заѐв, консультації, прийом документів та інше); 

3) підтримка контактів з колишніми стипендіатами ДААД 

(інформуваннѐ, запрошеннѐ на зустрічі стипендіатів тощо); 

4) консультації співробітників та студентів німецьких університетів, ѐкі 

навчаятьсѐ або проводѐть дослідженнѐ в Україні; 

5) підтримка контактів з німецькими та українськими вишами, 

факультетами інших закладів (наприклад, інформаційні доповіді в 

університетах, консультації у межах міжвузівського партнерства, співпрацѐ з 

Міністерством освіти України, Посольством Німеччини та ін.); 

6) співпрацѐ з іншими представництвами німецьких організацій у 

галузі освіти (Інститут ім. Гете); 

7) співпрацѐ з лекторами ДААД, ѐкі працяять в Україні [1]. 

Стипендійні програми ДААД длѐ митців України представлені:  

а) стипендіѐми на навчаннѐ (Studienstipendien) (10 місѐців) – 

підвищеннѐ кваліфікації без отриманнѐ диплома наприкінці курсу;  

б) стипендіѐми длѐ викладачів виші 

(ArbeitsaufenthaltefürHochschullehrer) (1–3 місѐців). 
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 – Стипендії на навчаннѐ длѐ митців(образотворче мистецтво, 

дизайн, кіно, музика, архітектура) (12 місѐців) – пропонуять іноземним 

пошукачам з указаних спеціальностей можливість навчатисѐ у державних 

вищих школах мистецтва з метоя підвищеннѐ кваліфікації без отриманнѐ 

диплома наприкінці навчаннѐ. ДААД сплачую щомісѐчну стипендія у розмірі 

715 ювро. Стипендії длѐ навчаннѐ на курсах підвищеннѐ кваліфікації, ѐк 

правило, надаятьсѐ в тому разі, ѐкщо всі можливості здобути освіту на 

Батьківщині ю вичерпаними та по змозі навчаннѐ завершене з відповідними 

дипломами. На початку стипендії максимальний вік стипендіатів не маю 

перевищувати 32 роки. Кінцевий відбір пошукачів на стипендія за 

спеціальностѐми образотворче мистецтво, дизайн та кіно здійсняю 

спеціальна комісіѐ ДААД, що складаютьсѐ з викладачів вишів з відповідних 

спеціальностей. Основоя длѐ ухваленнѐ рішеннѐ ю не тільки заѐва та 

документи пошукача, а й подані ним зразки робіт (оригінали, фотографії, 

діапозитиви, відеозапис, зображеннѐ або фільм). 

Крім заѐви та документів необхідно подати такі зразки робіт: 

а) длѐ художників (до 5 оригінальних робіт, ѐкі створені не пізніше, ѐк 

за 2 роки до поданнѐ документів на стипендія), а також кілька ескізів або 

креслень, виконаних від руки, фотографії, відеозапис;  

б) длѐ скульпторів (фотографії (формат мінімум 18х24 см), діапозитиви, 

відеозапис або ескізи, кожна скульптура маю бути сфотографована у різних 

ракурсах); 

в) длѐ дизайнерів (фотографії, графічні роботи, бажано оригінали, ескізи 

та кресленнѐ, діапозитиви або відеокасети, можливі невеликі моделі); 

г) длѐ режисерів (кінострічки (магнітна або світлова фіксаціѐ звука, 

бажано ѐк відеокопії), на касеті маю бути вказана назва, дата зйомки, 

тривалість фільму, а також дата монтуваннѐ фільму та необхідне технічне 

обладнаннѐ (наприклад, проектор); 

– Стипендії на навчаннѐ длѐ митців(театральне мистецтво, 

режисура, танець, хореографіѐ) – пошукачі з указаних спеціальностей маять 

дуже добре або бездоганно володіти німецькоя мовоя. Длѐ пошукачів зі 

спеціальностѐми танець та хореографіѐ допускаютьсѐ принаймні початковий 

рівень володіннѐ німецькоя мовоя та добре володіннѐ англійськоя мовоя. 

Додатково до інших документів слід подавати наступне: 

а) театральне мистецтво (запис на відео, де пошукач маю 

представити себе (німецькоя мовоя), поѐснити причину поданнѐ заѐви та 

наміри щодо перебуваннѐ у Німеччини, післѐ цього маять йти два рольових 

уривки по 5–10 хвилин кожний, один з ѐких маю бути англійськоя мовоя); 

б) режисура (відео з презентаціюя, післѐ цього на відео маять бути 

задокументовані власні проекти, до ѐких може докладатисѐ додатковий 
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письмовий матеріал); 

в) танець (відео з презентаціюя, ѐк длѐ театрального мистецтва, післѐ 

цього повинен слідувати запис виконаннѐ двох танців: класичний (підготовче 

тренуваннѐ) та сучасний (власний танець)); 

г) хореографіѐ (відео з презентаціюя, післѐ цього власна хореографіѐ 

тривалістя близько 15 хвилин). 

Стипендії ДААД на навчаннѐ длѐ пошукачів за спеціальністя музика.  

У Німеччині спеціальність «музикознавство» вивчаютьсѐ лише в 

університетах. Стипендії з указаної спеціальності надаятьсѐ лише длѐ 

поглибленого додаткового навчаннѐ. Аплікант повинен мати перший диплом; 

ѐкщо це неможливо, вони маять принаймні використати всі можливості 

отриманнѐ освіти у своїй країні зі свого інструмента. Остаточний відбір 

стипендіата за спеціальністя музика проводить спеціальна комісіѐ ДААД, що 

складаютьсѐ з професорів німецьких музичних вишів. Під час ухваленнѐ 

рішеннѐ особливе значеннѐ длѐ комісії маю, крім письмової заѐви та 

документів, також наданий пошукачем звукозапис. 

Носії звукозапису, що подаятьсѐ аплікантом, маять містити твори 

високого рівнѐ складності, що виконуятьсѐ автором; усі записи маять бути 

зробленими не більше ѐк за один рік до поданнѐ заѐви та бути найвищої в 

технічному плані ѐкості. Крім того, вони маять містити написи з інформаціюя 

щодо імені пошукача, імені композитора, назви твору, даних щодо окремих 

частин, порѐдкових номерів длѐ вибору окремих творів чи частин, тривалості 

окремих номерів, місцѐ та дати запису; 

Інструменталісти, ѐкі спеціалізуятьсѐ на так званій «серйозній 

музиці», маять представити цілі твори (не лише фрагменти) принаймні з 

трьох різних важливих длѐ спеціальності стилів та епох, один з творів маю 

належати до сучасної музики. 

Інструменталісти, ѐкі спеціалізуятьсѐ на джазі, маять презентувати 

щонайменше три твори різного характеру та у різних темпах (наприклад, 

балада, швидкий твір); 

Пошукачі зі спеціальностѐми камерна музика та акомпанемент 

маять подавати, крім трьох указаних творів з їх сольного фаху, також запис 

принаймні одного твору з відповідним складом виконавців. 

Члени ансамбля, ѐкі подаять документи на стипендія, маять 

презентувати, крім трьох указаних творів з ансамблем, один твір у виконанні 

соло. 

Співаки маять також підготувати порівнѐно різноманітну програму з 

трьох стилів та епох або з галузей (опера, спів та ораторіѐ). Весь запис маю 

тривати щонайменше 20 хвилин длѐ співаків та щонайменше 30 хвилин длѐ 

інструменталістів. 
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Особливі вимоги діять длѐ стипендіатів із галузей:  

а) композиціѐ (композитори маять подати власні композиції у виглѐді 

партитур та звукозаписів останніх творів);  

б) диригуваннѐ та керуваннѐ хором (диригенти та керівники хорів 

маять подати DVD або відеозапис із свіжим записом власного диригуваннѐ 

(VHS-PAL, VHS-NTSC, -4,43 мгц та  AL SE-CAM-O  , усі системи на швидкості S ), 

з репетиції та з виступу, по змозі обличчѐм до камери; дириговані твори 

маять бути з різних репрезентативних стилів та епох (наприклад, бароко, 

класика, опера, сучасна музика тощо), додатково необхідно подати запис із 

власноя інструментальноя гроя). 

Робочі перебуваннѐ викладачів вищих навчальних закладів (1–3 місѐці) – 

викладачі вишів за спеціальностѐми образотворче мистецтво, дизайн, кіно, 

архітектура, музика, а також театральне мистецтво, режисура, танець та 

хореографіѐ можуть подавати заѐву з метоя співпраці з німецькими 

університетами в галузі мистецтва. Залежно від академічного статусу особи 

ДААД виплачую щомісѐцѐ стипендія у розмірі 1840 ювро длѐ молодих 

науковців (асистенти, молоді доценти) та 1990 ювро длѐ професорів. 

Обов’ѐзковоя умовоя до пошукачів длѐ наданнѐ стипендії на робоче 

перебуваннѐ за вказаними напрѐмами ю робота викладачем у вищому 

навчальному закладі. Важливим критеріюм під час відбору ю добре 

спланований та переконливий проект [2]. Порѐд з документами до заѐви 

необхідно подати письмове запрошеннѐ від німецького вишу або письмову 

угоду з німецьким університетом на час перебуваннѐ. 

Висновки. Результати аналізу інтернаціоналізації університетської 

освіти в Німеччині засобами стипендійних програм ДААД длѐ митців України 

даять підстави длѐ таких висновків: 

1.З 1998 року між Міністерством освіти України та Німецькоя службоя 

академічного обміну ДААД спостерігаютьсѐ тісна співпрацѐ, результатами 

стало фінансуваннѐ у 2009 році перебуваннѐ з метоя навчаннѐ та проведеннѐ 

досліджень 204 німців в Україні та 985 українців у Німеччині.  

2. До особливостей інтернаціоналізації університетської освіти в 

Німеччині в контексті стипендійних програм ДААД длѐ митців України 

належить існуваннѐ досить розгалуженої мережі спеціальностей, до ѐких 

відносѐть: образотворче мистецтво, дизайн, кіно, музику, архітектуру, 

образотворче мистецтво, режисуру, хореографія, танець, композиція, 

диригуваннѐ та керуваннѐ хором. Стипендії длѐ митців України представлені 

двома програмами: стипендії на навчаннѐ та робочі перебуваннѐ викладачів 

вишів, що дозволѐю кожному пошукачеві віднайти максимально корисну 

стипендіальну програму длѐ себе.  
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Постановка проблеми. На сучасному етапі входженнѐ України в 

світовий освітньо-інформаційний простір основні оріюнтири, цілі та умови 

розвитку мистецької освіти передбачаять формуваннѐ інтелектуального та 

культурного потенціалу ѐк найвищої цінності нації, підготовку нової генерації 

педагогічних кадрів, підвищеннѐ їхнього фахового рівнѐ, невіддільність освіти 

від національного ґрунту, її органічне поюднаннѐ з національноя історіюя та 

народними традиціѐми, прилученнѐ до надбань народної творчості, 

здобутків української та зарубіжної культури. Означені позиції вимагаять від 

мистецької освіти інноваційних підходів до фахової підготовки нової генерації 

вчителів музики. Специфіка вимог полѐгаю в необхідності формуваннѐ 

особистості вчителѐ з високим рівнем інтелектуальних можливостей, 

спрѐмованих на відродженнѐ духовності українського народу, збереженнѐ 

національної ідентичності в царинах музичної культури, педагогічної освіти та 

науки, що ю запорукоя успішного розвитку суспільства та держави.  

Однак застосуваннѐ інноваційних технологій, необхідних длѐ 

ефективного забезпеченнѐ вищезазначених процесів, не ю сьогодні 

цілеспрѐмованим і достатнім. Отже, актуальність проблеми обумовлена 

протиріччѐм між потребоя суспільства щодо створеннѐ повноцінної 

національної системи вихованнѐ молоді в Україні, де важливе місце посідаю 

мистецька освіта і необхідність розробки новітніх технологій, що сприѐять 

ефективності цього процесу. 

Аналіз актуальних досліджень. Одніюя з констант мистецької освіти ю 

застосуваннѐ особистісно-оріюнтованого підходу під час навчально-виховного 

процесу. Залученнѐ означеного підходу сприѐю відбору найбільш 

перспективних методів, що передбачаять діалогічну взаюмодія студентів між 

собоя, а також з викладачем. Такі методи визначаять роль викладача в 

ѐкості модератора, ѐкий спрѐмовую навчальну діѐльність студентів на 

досѐгненнѐ мети занѐттѐ, забезпечую домінуваннѐ активності студентів у 

навчально-виховному процесі. Вони відносѐтьсѐ до групи інтерактивних (від 

«In e » – взаюмний, «аc » – діѐ), що означаю взаюмодіѐти, знаходитисѐ в 

режимі спілкуваннѐ, бесіди, діалогу з будь-ким.  

Інтерактивні методи безумовно відносѐтьсѐ до інноваційних, оскільки 

вони спрѐмовані на перманентне охопленнѐ нового за рахунок наѐвності 

творчих завдань, роботи в невеликих підгрупах, на ѐкі поділѐятьсѐ стандартні 

групи, рольових, імітаційних, ділових та інших ігор, залученнѐ суспільних 

ресурсів (запрошеннѐ спеціалістів, проведеннѐ екскурсій, відвідуваннѐ 

вистав, виставок тощо), інтелектуальних розминок, ознайомленнѐ з новим 

матеріалом у формі інтерактивних лекцій «студент у ролі викладача», «кожен 

навчаю кожного», «Сократичний діалог»; використаннѐ проективних технік під 

час обговореннѐ складних і дискусійних питань: «Дискусійна гойдалка», 
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«Дискусіѐ в стилі телевізійного ток-шоу», дебати, суспільні слуханнѐ тощо. 

Означені позиції, об’юднані в тренінги креативності мисленнѐ, збагачені 

матеріалом етнопедагогічного впливу, ю найбільш результативними за 

рахунок синтезу традиційного та інноваційного.  

Характеризуячи сучасні інноваційні напрѐми у мистецькій педагогіці, 

Г. Падалка наголошую на важливості «герменевтичного підходу, ѐкий 

передбачаю емоційно-ціннісне тлумаченнѐ мистецтва з урахуваннѐм 

соціально-культурних традицій, а також особистісного художньо-творчого 

досвіду суб’юкта»*2, 263+. Опора на герменевтичний підхід ю значущоя длѐ 

мистецької освіти, змістовоя ланкоя ѐкої ю багатовікові традиції вихованнѐ 

українського народу, втілені в музичному фольклорі різних жанрів. Отже, 

застосуваннѐ інноваційних методів, що інтегруять широке коло навчальних 

дисциплін, ю найбільш ефективними у поюднанні з традиційними підходами, 

притаманними педагогіці українського народу. Організаціѐ занѐть із 

залученнѐм сучасних технологій (інтерактивні методи, тренінги, бінарні 

методи), сприѐю мобільності, інтенсифікації мисленнювої діѐльності студентів 

під час засвоюннѐ мистецьких знань і відповідних умінь на основі традиційних 

підходів до навчально-виховного процесу.  

Використаннѐ інтерактивних методів у контексті мистецької освіти 

спрѐмовую, в першу чергу, формуваннѐ і розвиток креативності мисленнювої 

діѐльності майбутніх учителів музики, що вклячаю їх здатність до виѐвленнѐ 

ситуативної і надситуативної проблемності при підпорѐдкуванні першої 

останній, вирішеннѐ проблемних ситуацій, усвідомлений розвиток особистих 

творчих умінь і навичок.  

Ф. Баррон і Д. Харрінгтон, підсумовуячи досвід дослідів у царині 

креативності, зробили таке узагальненнѐ: «Креативність – це здатність 

адаптивно реагувати на необхідність у нових підходах і нових продуктах. Цѐ 

здатність дозволѐю усвідомити нове в бутті, хоча сам процес може мати ѐк 

усвідомлений, так і неусвідомлений характер» *1, 309+.  

Стратегіѐ формуваннѐ креативності мисленнѐ студентів здійснявала 

спрѐмуваннѐ на організація власних дій під час фахової підготовки та практичної 

фахової діѐльності, на пошук алгоритму, ѐкий керую мисленнювоя діѐльністя.  

Мета статті – висвітлити особливості застосуваннѐ інтерактивних 

методів у навчальному процесі. 

Виклад основного матеріалу. Нами було створено спеціальний 

психолого-педагогічний тренінг на основі модифікованої методики  

М. М. Кашапова, спрѐмований на формуваннѐ креативності мисленнѐ, що 

залучав низку інтерактивних методів *1+. Загальні принципи побудови програми 

тренінгу неразривно поюднані із загальнодидактичними. Реалізаціѐ принципів 

обумовлена сучасними вимогами до мистецької педагогіки. До таких належать 

принципи превентивності, контекстності й корисності. Зміст тренінгу 
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спрѐмований на формуваннѐ творчих ѐкостей майбутнього вчителѐ музики: 

тобто тренінг розвиваю здатність до конструяваннѐ, моделяваннѐ знань. Тренінг 

формую свідоме відношеннѐ до креативності мисленнювої діѐльності ѐк до 

засобу удосконаленнѐ самого себе, що створяю ґрунт длѐ творчості. 

Умови проведеннѐ інтелектуального тренінгу: розглѐдати всі відповіді, 

навіть найбільш несподівані, незвичні й дивні ѐк достойні уваги; підтримувати 

прагненнѐ учасників до пошуку евристичних відповідей; створявати 

атмосферу доброзичливості шлѐхом взаюмної емоційної підтримки; 

використовувати «дискусійну гойдалку» длѐ колективного пошуку 

оригінального вирішеннѐ проблеми. Спрѐмуваннѐ на креативність, закладене 

у тренінгових вправах, обумовило відпрацяваннѐ основних позицій 

креативності мисленнѐ, необхідних у процесі розв’ѐзаннѐ задач. До цих 

позицій ми віднесли такі:  

– пильність у пошуках етнопедагогічної проблеми – здатність бачити 

етнопедагогічний аспект у звичайних ѐвищах педагогічного процесу; 

– гнучкість мисленнѐ – вміннѐ бачити проблему з різних позицій, 

виводити різні ідеї з певного джерела інформації, вільно переносити досвід і 

знаннѐ в нові ситуації; 

– чіткість мисленнѐ – уміннѐ бачити проблему з високим ступенем 

ѐсності; 

– баченнѐ структури об’юкта – оріюнтаціѐ на реконструкція 

незнайомої ситуації у знайому, переконструяваннѐ проблемної ситуації, 

наслідком ѐкої ю зміна в поведінці і взаюмодії учасників педагогічного 

процесу;  

– уміннѐ створявати оригінальний спосіб вирішеннѐ проблем – ѐкість 

продукувати віддалені асоціації, віднаходити нестандартні рішеннѐ, 

притаманні тільки собі самому. 

У другій частині тренінгу, спрѐмованій на забезпеченнѐ рефлексивних 

можливостей мисленнѐ, передбачалосѐ відпрацяваннѐ здатності майбутніх 

вчителів музики підніматись над потребами ситуації, ставити мету, ѐка 

перекриваю вихідну проблему, тобто відпрацяваннѐ активності 

надситуативної. У цьому випадку майбутній вчитель музики продовжую 

пізнавальну діѐльність щодо музично-теоретичних знань за межами ѐк 

навчальних вимог відповідних курсів під час фахової підготовки, так і 

програмних вимог під час фахової діѐльності. Надситуативна активність 

передбачаю також самостійну постановку і розв’ѐзаннѐ педагогічних проблем. 

На рефлексивно-узагальняячому етапі формуваннѐ ЕПМ пізнавальна і творча 

фахова діѐльність регуляятьсѐ на основі рефлексії, завдѐки ѐкій майбутній 

вчитель музики удосконаляю не тільки діѐльність, ѐку виконую, а і самого 

себе, ѐк суб’юкта діѐльності. Функціѐ рефлексії відпрацьовувалась шлѐхом 
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застосуваннѐ таких методів: психолого-педагогічних вправлѐнь у парах 

(вправа «Протилежності»), інтерв’я думок і ставлень неформалізоване, 

самоспостереженнѐ (Що мені подобаютьсѐ у собі?), самозвіту (аналіз 

негативних моментів фахової діѐльності під час педагогічної практики, а 

також їх наслідків), психолого-педагогічних вправлѐнь з аналізу проблемних 

ситуацій, що відбулась на уроці музики під час педагогічної практики тощо. 

Психолого-педагогічний тренінг формуваннѐ креативності мисленнѐ 

майбутнього вчителѐ музики 

1.1. Пильність у пошуках проблеми – баченнѐ проблеми, її правильна 

постановка ю не менш важливими, ніж вирішеннѐ певної педагогічної, 

етнопедагогічної або музично-педагогічної задачі. Уміннѐ вчасно побачити 

проблему ю передумовоя високої ѐкості її вирішеннѐ.  

Завданнѐ 1. Пропонуютьсѐ загальновідомі зразки музичного 

фольклору «Щедрик», «Подолѐночка» тощо. Студенти маять визначити і 

записати ѐк стандартні, так і нестандартні, на їхня думку, проблеми, 

пов’ѐзані з їх використаннѐм на уроці музики в школі. Необхідно вказати 

ѐкнайбільше варіантів. 

Завданнѐ 2. Пропонуютьсѐ записати певну кількість інтерактивних 

методів і методів української народної педагогіки. Умовно розмістити їх на 

вагах так, щоб спочатку ці методи знаходились у рівновазі, а потім 

перегруповувати таким чином, щоб рівновага порушувалась ѐк в один, так і в 

інший бік. 

Завданнѐ 3. Пропонуятьсѐ афоризми, мудрі сентенції українського 

народу, в ѐкі вкладено споконвічне прагненнѐ до знань: «Розум – скарб 

лядини», «Не бажай синові багатства, бажай розуму», «Без знань сила німію». 

Студенти маять змоделявати проблемні ситуації навчального процесу в 

загальноосвітній школі, при вирішенні ѐких доречним було б застосуваннѐ 

означених афоризмів. 

1.2. Уміннѐ синтезувати загальнопедагогічні методи вирішеннѐ 

проблемних ситуацій із етнопедагогічними методами та засобами. Длѐ 

реалізації цього уміннѐ ю необхідноя наскрізна інформаціѐ щодо проблеми. 

Допомагаю також здатність продукувати у свідомості певні образи й 

комбінувати їх. 

Завданнѐ 1. Пропонуятьсѐ пари методів української етнопедагогіки та її 

засобів, пари інтерактивних та етнопедагогічних методів, пари інтерактивних 

методів та етнопедагогічних засобів, наприклад:  

 етнопедагогічний метод – вихованнѐ мистецтвом (спостереженнѐ, 

милуваннѐ, перейманнѐ тощо), етнопедагогічний засіб – український 

музичний фольклор; 

 етнопедагогічний метод – вихованнѐ словом (порада, натѐк тощо), 

етнопедагогічний засіб – українська історіѐ; 
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 інтерактивний метод – дебати, етнопедагогічний засіб – українська 

символіка; 

 інтерактивний метод – «учень у ролі вчителѐ», етнопедагогічний 

метод – гра (змаганнѐ, рольова імітаціѐ тощо); 

 інтерактивний метод – суспільні слуханнѐ, етнопедагогічний  

метод – вихованнѐ словом; 

 загальнопедагогічний метод – художнього іляструваннѐ, 

етнопедагогічний засіб – українське класичне мистецтво. 

Необхідно розкрити, в ѐких царинах урока музики можна застосувати ці 

пари.  

1.3. Рухливість мисленнѐ – характеризуютьсѐ продукуваннѐм великої 

кількості педагогічних ідей під час розв’ѐзаннѐ задач. Завдѐки рухливості 

створяютьсѐ певне «віѐло» мисленнювої діѐльності. Швидкість думки, зміни 

картин у свідомості забезпечуять динамізм створеннѐ образів у свідомості.  

Завданнѐ 1. Пропонуютьсѐ назвати відомі зразки українського 

музичного фольклору (з фонду вивчених), до ѐких можна застосувати три 

визначеннѐ одночасно: наприклад, до слів танцявальний, жартівливий, 

рухливий можна віднести не тільки українську народну пісня «Лугом іду, 

конѐ веду», а що ще? 

Завданнѐ 2. Надаютьсѐ малянок або словесний опис певного 

емоційного образу, наприклад, «в грудѐх лядини знаходитьсѐ сонце». Треба 

підібрати більше варіантів відповідних соціопсихічних рис, притаманних 

українському етносу. У даному випадку – це і «кордоцентричність», і 

«емоційність, чутливість», і «поетизоване ставленнѐ до природи». 

1.4. Гнучкість мисленнѐ – вміннѐ бачити проблему з різних позицій, 

виводити різні ідеї з певного джерела інформації, вільно переносити досвід і 

знаннѐ в нові ситуації. 

Завданнѐ 1. Викладач читаю два слова, студенти складаять і записуять 

реченнѐ: 1) двері – кляч; 2) будинок – кляч; 3) квартира – кляч; 4) шафа – 

кляч; 5) вахтер – кляч; 6) сусід – кляч; 7) кімната – кляч; 8) нога – кляч;  

9) рука – кляч; 9) сундук – кляч; 10) дерево – кляч; 11) вода – кляч;  

12) землѐ – кляч; 13) ліс – кляч; 14) скала – кляч; 15) джерело – кляч;  

16) природа – кляч; 17) небо – кляч; 18) повітрѐ – кляч; 19) журавлі – кляч; 

20) птахи – кляч; 21) щебет – кляч; 22) спів – кляч; 23) музика – кляч;  

24) нотоносець – кляч; 25) сольфеджіо – кляч. 

Запитаннѐ:  

З ѐкого номера слово «кляч» використовуютьсѐ в значенні джерела?  

З ѐкого номера слово «кляч» використовуютьсѐ в значенні конфігурації, 

за ѐкоя летѐть птахи? 

З ѐкого номера слово «кляч» використовуютьсѐ ѐк позначка длѐ 

нотного запису? 
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На що спрѐмовано це завданнѐ? 

Відповідь: це перевірка на гнучкість мисленнѐ. Гнучкість мисленнѐ 

притаманна тим, хто з пунктів 11, 17, 22 змінив установку на слово «кляч». Чим 

далі від цих пунктів відбуваютьсѐ зміна установки, тим вища ригідність мисленнѐ. 

1.5. Чіткість мисленнѐ – уміннѐ бачити проблему з високим ступенем 

ѐсності. Це вміннѐ відображую здатність послідовно й логічно мислити, 

детально аналізувати факти та ѐвища, продукувати нові рішеннѐ. 

Завданнѐ 1. Пропонуютьсѐ навести приклад проблемної ситуації, 

типової длѐ урока музики в загальноосвітній школі. Длѐ аналізу ціюї 

проблемної ситуації студентам пропонуютьсѐ дотримуватись загального длѐ 

всіх алгоритму: факт (що саме відбулось) причина привід супутні 

події аналогії та порівнѐннѐ наслідки. 

1.6. Баченнѐ структури об’юкта – оріюнтаціѐ на реконструкція 

незнайомої ситуації у знайому, переконструяваннѐ проблемної ситуації, 

наслідком ѐкої ю зміна в поведінці і взаюмодії учасників педагогічного 

процесу. Таке переконструяваннѐ використовуютьсѐ длѐ вирішеннѐ задач, 

поставлених недостатньо чітко. Іноді простіше віднайти вирішеннѐ, коли 

задача інакше сформульована. 

Дискусійна гойдалка.  

«Перевага емоційного над волея та інтелектом, легка запальність та 

швидке остиганнѐ ѐк соціо-психічна риса українців ю шкідливоя длѐ 

подальшого розвитку нації та державотвореннѐ, тому що ...» 

«Перевага емоційного над волея та інтелектом, легка запальність та 

швидке остиганнѐ ѐк соціо-психічна риса українців ю корисноя длѐ 

подальшого розвитку нації та державотвореннѐ, тому що ...» 

«Сентименталізм, чутливість, ліризм, що виѐвлѐютьсѐ в естетизмі 

народного життѐ та обрѐдовості ѐк соціо-психічна риса українців створяю 

перспективу длѐ розвитку культури і мистецтва, тому що ...» 

«Сентименталізм, чутливість, ліризм, що виѐвлѐютьсѐ в естетизмі 

народного життѐ та обрѐдовості, ѐк соціо-психічна риса українців заважаю 

перспективі розвитку культури і мистецтва, тому що ...» 

«Егоцентризм, прагненнѐ особистої свободи без належних устремлінь 

до державності ѐк соціо-психічна риса українців ю запорукоя побудови 

демократичного устроя в державі, тому що ...» 

«Егоцентризм, прагненнѐ особистої свободи без належних устремлінь 

до державності ѐк соціо-психічна риса українців ю запорукоя побудови 

тоталітаризму в державі, тому що ...» 

«Миролябність, відсутність нахилів до насильницької експансії, 

самопоширеннѐ ї володіннѐ, примиренність щодо чужої експансії ѐк соціо-

психічна риса українців допоможе нації зайнѐти достойне місце серед 

ювропейських народів, тому що ...» 

«Миролябність, відсутність нахилів до насильницької експансії, 
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самопоширеннѐ ї володіннѐ, примиренність щодо чужої експансії ѐк  

соціо-психічна риса українців виштовхне нація на узбіччѐ ювропейського 

розвитку, тому що ...» 

1.7. Уміннѐ створявати оригінальний спосіб вирішеннѐ проблем – ѐкість 

продукувати віддалені асоціації, віднаходити нестандартні рішеннѐ, 

притаманні тільки собі самому. 

Завданнѐ 1. Частина групи, ѐка в «Дискусійній гойдалці» захищала 

першу з позицій, маю захищати другу, і навпаки. 

Завданнѐ 2. Пропонуятьсѐ короткі зразки фольклорної творчості: 

байки, притчі тощо. Студенти маять дати нестандартну назву таким зразкам. 

Завданнѐ 3. Пропонуютьсѐ описати проблемну ситуація навчального 

процесу, ѐка маю місце на уроці музики. Необхідно обґрунтувати застосуваннѐ 

кожного з методів української етнопедагогіки длѐ вирішеннѐ ціюї задачі, 

навіть ѐкщо на перший поглѐд метод здаютьсѐ недоречним. 

ІІ частина. 

1. Вправа. Протилежності. Кожен з учасників самостійно підбираю собі в 

напарники того, від кого кардинально відрізнѐютьсѐ. Вправлѐннѐ відбуваютьсѐ в 

парах. Працяячи в парах, напарники з’ѐсовуять, ѐк думаю про подальшу фахову 

діѐльність інша лядина, ѐк сприймаю основну форму ціюї діѐльності – урок 

музики, а головне – що напарники думаять один про одного в даній ситуації. 

2. Інтерв’я думок і ставлень неформалізоване. Студенти довільно 

вибираять серед учасників собі напарника і просѐть розповісти про перебіг 

педагогічної практики. 

3. Самоспостереженнѐ. Що мені подобаютьсѐ в собі? Кожен з учасників 

маю сказати щось позитивне про свої переживаннѐ, про уміннѐ контролявати 

свій стан під час конкретних ситуацій педагогічної практики. 

4. Самозвіт. Що мені не подобаютьсѐ в собі ѐк у фахівці? Кожен з 

учасників маю проаналізувати негативні моменти фахової діѐльності під час 

педагогічної практики, а також їх наслідки. 

5. Вправа. Один з учасників описую проблемну ситуація, ѐка відбулась 

на уроці музики під час педагогічної практики. Наприклад, післѐ 

систематичних опрацявань на кінцевому етапі вивченнѐ контрольне 

виконаннѐ пісні ю незадовільним. Необхідно ѐкомога швидше назвати 

причини події та надати можливі поѐсненнѐ. І причини, і поѐсненнѐ 

пов’ѐзувати виклячно із власноя педагогічноя стратегіюя. 

6. Вправа. Студентам пропонуятьсѐ дві проблемні ситуації, одна з ѐких 

пов’ѐзана із перебігом уроку музики, інша – з суспільним життѐм у державі. 

Наприклад:  

 вчитель заходить до кабінету музики, щоб проводити урок, а учні 

відсутні – клас здійснив колективний прогул уроку; 
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 внаслідок незадовільного керівництва виплата заробітної плати в 

державі відбуваютьсѐ нерегулѐрно. 

Студенти маять встановити між цими подіѐми зв’ѐзок, дослідивши 

ланцяжок переходів від першої події до другої. 

7. Завданнѐ. Наводѐтьсѐ соціо-психічні риси українського етносу. 

Студентам пропонуютьсѐ записати їх у виправленому виглѐді: без вад. 

Запитаннѐ. 

Які риси маю виховувати вчитель музики в школѐрів, щоб виправити 

вади і досѐгти результату? 

Висновки. Отже, інноваційність інтерактивних методів обумовляютьсѐ 

спрѐмованістя на перманентне охопленнѐ навчального матеріалу шлѐхом 

використаннѐ творчих завдань, рольових, імітаційних, ділових ігор, залученнѐ 

суспільних ресурсів, інтелектуальних розминок, проективних технік під час 

обговореннѐ складних і дискусійних питань. Результативність мистецького 

навчаннѐ забезпечуютьсѐ об’юднаннѐм інтерактивних методів із 

етнопедагогічними методами і засобами у спеціальні тренінги шлѐхом 

підвищеннѐ мобільності, розвитку креативності мисленнѐ студентів під час 

навчально-виховного процесу. Організаціѐ занѐть із залученнѐм 

інтерактивних форм і методів, що функціонуять на базі традиційних підходів 

педагогіки українського народу, сприѐю ефективності мистецького навчаннѐ 

за рахунок синтезу традиційного та інноваційного.  
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РЕЗЯМЕ 
Е. В. Хоружаѐ.Інтерактивные методыобучениѐ в контекст современного 

художественного образованиѐ. 
В статье рассматриваетсѐ проблема использованиѐ интерактивных 

методов, которые предполагаят диалогическое взаимодействие студентов, в 
процессе обучениѐ искусству. Указываетсѐ, что наибольшаѐ эффективность 
обучениѐ достигаетсѐ путем объединениѐ интерактивных методов с методами и 
средствами народной педагогики. 

Клячевые слова: интерактивные методы, обучение искусству, 
креативность мышлениѐ. 

 

SUMMARY 
O. Khoruzha. Interactive teaching techniques in the context of arts education. 
In the report is researched the problem of use of the interactive methods,that involve 

dialogical interaction of the students while learning the art.It is stated that the greatest 
effectiveness of training is achievedby combining interactive methods with the methods and 
means of traditional pedagogics. 

Key words: interactive methods, art education, creativity of thinking. 
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РОЗДІЛ II. ПРОФЕСІЙНА ПІДГОТОВКА ВЧИТЕЛІВ МИСТЕЦЬКИХ 
СПЕЦІАЛЬНОСТЕЙ: НАУКОВІ ПОШУКИТА ІННОВАЦІЙНИЙ ДОСВІД 

 

УДК 808.55:371.134  
Д. В. Будѐнський 

Сумський державний педагогічний  
університет ім. А. С. Макаренка 

 

ПЕДАГОГІЧНИЙ АРТИСТИЗМ ВИКЛАДАЧА ХОРЕОГРАФІЇ 
 

У статті розглѐнуто зміст, структуру, особливості педагогічного 
артистизму викладача хореографії. Теоретично обґрунтовано положеннѐ щодо 
необхідності використаннѐ елементів театральної педагогіки у процесі підготовки 
майбутнього викладача хореографії до професійної діѐльності.  

Клячові слова:педагогічний артистизм, хореографіѐ, театральна педагогіка, 
система К. С. Станіславського, танцявальний образ, внутрішнѐ техніка, 
студентський театр, емоційність, здатність до перевтіленнѐ, уміннѐ створявати 
творче самопочуттѐ. 

 

Постановка проблеми. На сучасному етапі розвитку професійної 

педагогічної освіти актуальними ю дослідженнѐ, спрѐмовані на 

вдосконаленнѐ процесу підготовки майбутнього вчителѐ. Малодослідженим 

залишаютьсѐ питаннѐ щодо комплексного, систематичного формуваннѐ 

педагогічного артистизму майбутніх викладачів хореографії, у діѐльності ѐких 

артистичні здібності відіграять важливу роль. Тому існую необхідність в 

оптимізації процесу підготовки майбутніх фахівців мистецьких спеціальностей 

у вищих навчальних закладах шлѐхом запровадженнѐ методів театральної 

педагогіки. Драматичними дійствами, вправами системи К. 

С. Станіславського, що спрѐмовані на розвиток уваги, уѐви, уміннѐ володіти 

емоційним станом, пластикоя тіла та мімікоя, удосконаленнѐ культури мови, 

вихованнѐ культури почуттів, формуютьсѐ педагогічний артистизм, ѐкий ю 

складовоя педагогічної майстерності хореографа. 

Аналіз актуальних досліджень. Взаюмодіѐ педагогіки і театру маю 

глибокі історичні й соціальні корені. Навчаннѐ і вихованнѐ учнів із 

застосуваннѐм елементів театрального мистецтва здійснявали Сократ, 

Арістотель, Платон, Квінтіліан, Цицерон, Я. А. Коменський та інші. 

Метод театралізації у вітчизнѐній педагогіці практикували П. Могила,  

Ф. Прокопович, Г. С. Сковорода, А. С. Макаренко, В. О. Сухомлинський та ін. 

Використаннѐ здобутків театрального мистецтва (зокрема, елементів 

системи підготовки актора) у підготовці вчителів до професійної діѐльності 

досліджували В. Ц. Абрамѐн, М. М. Барахтѐн, О. С. Булатова, В. Г. Бутенко,  

О. М. Головенко, С. Б. Єлканов, А. П. Єршова, І. Є. Зайцева, І. А. Зѐзян, 

А. Й. Капська, О. І. Кретова, Д. Г. Кропоткін, М. Є. Миклашова, 

Н. Є. Миропольська, Г. І. Переухенко, Н. Я. Сайгушев, С. О. Соломаха, 
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С. О. Швидка, Г. О. Яструбова та інші. Вони розглѐдаять театральне мистецтво 

ѐк засіб удосконаленнѐ творчого потенціалу вчителѐ, його педагогічної 

майстерності та гармонійного особистісного розвитку.  

Зазначимо, що проблема формуваннѐ педагогічного артистизму ѐк 

складової педагогічної майстерності майбутніх викладачів хореографії за 

допомогоя методів театральної педагогіки недостатньо досліджена в 

науковій літературі. Це даю підстави вважати, що означена проблема 

потребую відповідного ґрунтовного аналізу і розробки (мета статті). 

Виклад основного матеріалу. Згідно з нашим визначеннѐм, 

педагогічний артистизм – це комплекс професійно-значущих 

взаюмопов’ѐзаних та взаюмообумовлених ѐкостей особистості вчителѐ, ѐкий 

забезпечую досконале володіннѐ прийомами навчаннѐ і вихованнѐ, 

педагогічноя технікоя і передовим досвідом *2+. 

Необхідно зауважити, що педагогічний артистизм буде виглѐдати 

нещироя гроя без прагненнѐ вчителѐ до гуманістичної взаюмодії, без 

емоційно-тонкої чутливості і співпереживаннѐ, без розвинутого відчуттѐ міри 

й адекватності поведінки, характерних длѐ розвинутої професійної рефлексії. 

Педагогічний артистизм вклячаю вміннѐ керувати собоя, своїми діѐми, 

емоціѐми, зберігати витримку й самовладаннѐ навіть у стресових ситуаціѐх, в 

умовах негативних емоційних впливів, з одного боку, і взаюмодіѐти з учнѐми у 

процесі вирішеннѐ педагогічних завдань, з другого боку. 

Отже, ю всі підстави вважати педагогічний артистизм професійноя 

рисоя викладача хореографії. 

На підставі аналізу висловів відомих хореографів, виступів професійних 

танцяристів визначимо зміст й особливості артистизму вчителѐ хореографії.  

На наш поглѐд, специфіка артистизму хореографа обумовлена, перш за 

все, особливими виражальними засобами мистецтва танця. Танець – це одна 

з пластичних форм, у ѐкій виражаятьсѐ характер, побут, психологіѐ народу, 

емоційний стан лядини (гнів, стражданнѐ, закоханість), емоційний зміст 

певної події тощо.  

Артистизм хореографа на сцені втіляютьсѐ у художньому пластичному 

образі. Цей образ органічно пов’ѐзаний з музикоя: танець – душа музики. 

Мелодійний і ритмічний рух лядського тіла розкриваю характер лядини, 

внутрішній світ, зміну настроїв.  

Проблема слабкої внутрішньої наповненості танцявального образу 

була і залишаютьсѐ гостроя у всіх хореографічних жанрах. Актуальноя в 

контексті нашого дослідженнѐ ю думка видатного радѐнського 

балетмейстера, режисера, педагога Р. В. Захарова про те, що тепер 

спостерігаютьсѐ така гонитва за технікоя заради техніки, що акторська 

майстерність у балеті завжди пасе задніх. В училищах цей предмет 
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викладаютьсѐ, але, на жаль, поки що окремо від занѐть класичним танцем. 

Було б більше користі, ѐкби акторську майстерність викладали спеціалісти, 

здатні обидва ці предмети з’юднати на своїх занѐттѐх. У молодих танцівників 

дуже часто танець й образ відокремлені один від одного, а потрібно, щоб це 

було юдиним цілим – танець в образі *4+.  

На наш поглѐд, цѐ теза («танець в образі») ю клячовоя длѐ розуміннѐ 

сутності артистизму ѐк хореографа, так і викладача хореографії.  

Інший видатний хореограф, балетмейстер, артист балету Ігор Моісеюв у 

своїй праці «Я вспоминая... Гастроль длиноя в жизнь» висловляю аналогічну 

думку, ѐку ми наводимо майже без скорочень: «Я прагну привчити своїх 

акторів жити емоційним|емоціональним| життѐм, покладеним у 

танцявальну пластику. Тоді навіть пауза буде наповнена сенсом. На сцені, ѐк 

це не дивно, навіть длѐ танцівника найважче – це правильна хода. Просто 

пройтисѐ і виразити при цьому певний стан духу, в ѐкому ти йдеш: 

задоволений, сердитий, хворий, здоровий, веселий, сумний, – часом це 

набагато складніше, ніж танцявати, вирішуячи ѐкесь танцявальне завданнѐ. 

Найпростіше, на перший поглѐд, раптом стаю найскладнішим. Тому особливо 

важливо вкласти в кожен рух правильні почуттѐ. 

Якщо артист танцяю грамотно, але без темпераменту, це не хвиляю. 

Такий професійно байдужий артист дуже часто опинѐютьсѐ в дурнѐх 

порівнѐно з талановитим аматором, ѐкий горить на сцені і заражаю своюя 

енергіюя зал длѐ глѐдачів. Рух у танці не самоціль, а засіб виразу» *12+. 

Зовнішні дані допомагаять або заважаять танцяристові, але зрозуміло, 

що успішність його викладацької і сценічної діѐльності залежить значноя міроя 

від внутрішнього наповненнѐ, артистизму. Є танцівники ліричного складу, інші 

схильні до героїчних і трагічних ролей, деѐкі володіять комічним даром. 

Найбільш обдаровані натури володіять більш широким акторським діапазоном. 

Порѐд із зовнішньоя технікоя, ѐка виражаютьсѐ у вмінні виконувати складні 

технічні елементи, викладачу хореографії необхідно володіти такоя складовоя 

акторської майстерності, ѐк внутрішнѐ техніка, ѐка вклячаю вміннѐ керувати 

своїми думками і почуттѐми, наповнявати ними рухи, жести і пози. Внутрішнѐ 

техніка – найважливіший елемент мистецтва перевтіленнѐ актора і хореографа 

під час створеннѐ художніх образів. Мало стати у красиву, правильну позу, ѐка 

відповідаю малянку композиції. Справжню мистецтво починаютьсѐ тоді, коли цѐ 

поза, у взаюмозв’ѐзку з іншими компонентами танцявальної композиції, 

наповняютьсѐ справжніми почуттѐми – радості, щастѐ, гніву, гордості тощо. 

Талановиті танцівники, володіячи внутрішньоя технікоя, наповняять свої танці 

конкретним змістом.  

Хибноя ю думка про те, що під час вправ на розвиток внутрішньої техніки 

потрібно щоразу викликати певне почуттѐ і вкладати його у всі пози і рухи. Коли 
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йдетьсѐ про виразність і змістовність у хореографії, то маютьсѐ на увазі 

змістовність танця в цілому, оскільки він складаютьсѐ з комплексу виразних 

рухів. Якщо хореограф правильно зрозумів, відчув зміст танця, то його руки, 

ноги й корпус перестануть бути «дерев’ѐними», наповнѐтьсѐ внутрішнім теплом. 

Танець повинен бути наповненим певним емоційним змістом, інакше він 

перетворитьсѐ на абстрактне поюднаннѐ рухів тіла. Стан лядини, образ ѐкої 

створяю виконавець, втіляютьсѐ в танцявальних рухах певного характеру, 

завдѐки чому глѐдач сприймаю думку й почуттѐ, закладені в танці. Думки й 

почуттѐ танцівника, ѐкий майстерно й артистично, наповнено виконую своя 

партія, оволодіваять глѐдачами й викликаять у них співпереживаннѐ.  

Отже, у галузь танцявального мистецтва потрібно привнести чітке 

визначеннѐ артистизму, виховувати його, починаячи|розпочинати| з|із| 

початкових стадій підготовки яних танцяристів.  

З оглѐду на вищезгадані аспекти, ми визначаюмо педагогічний 

артистизм викладача хореографії ѐк комплекс професійно необхідних 

ѐкостей, ѐкі забезпечуять досконале зовнішню (фізичне, пластичне) та 

внутрішню (емоційна наповненість, «віра в запропоновані обставини», 

характерність, перевтіленнѐ тощо) втіленнѐ танцявального образу на сцені, а 

також уміннѐ навчити своїх учнів правильного емоційного проживаннѐ танця.  

Наводимо вислови відомих представників танцявального мистецтва 

щодо акторської складової виконаннѐ танця:  

 «Оволодійте технікоя, а потім забудьте про неї і будьте 

природними!» (російська балерина Анна Павлова);  

 «Я імпровізувала, збожеволівши від музики… мої очі палали, ѐк у 

лихоманці. З кожним стрибком мені здавалосѐ, що ѐ торкаясѐ неба, а коли ѐ 

повертаясь на земля, вона знов ставала тільки моюя» (американська 

танцівницѐ Дженіфер Бейкер); 

 «Навчаннѐ танця дарую тобі найвеличнішу свободу з усіх, щоб 

виразити вся цілісність твого особистого «Я» (канадська танцівницѐ Меліса 

Хейден); 

 «Технічної досконалості недостатньо. Вона – сирота без справжньої 

душі танцівниці» (французька балерина Сильвіѐ Гіллем) *10+; 

 «Якщо жести і міміка кожного завжди будуть відповідати рухам 

його душі, лише тоді вони виразѐть істинні почуттѐ – і твір ваш оживе», – 

стверджував великий французький реформатор танця Ж.-Ж. Новерр у книзі 

«Листи про танець і балет» *8+. Слушноя ю його думка, викладена у цій праці, 

про те, що танцівнику паралельно з технікоя потрібно більше уваги приділѐти 

розвитку емоційної сфери, оскільки тоді на його обличчі відображатимутьсѐ 

всі хвиляваннѐ душі, проѐвлѐячись на тисѐчу ладів. 

Аналогічну думку під час онлайн-конференції висловила сучасний 
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український хореограф, член журі шоу «Танцяять всі» Тетѐна Денисова. На 

запитаннѐ: «Що длѐ танцівника ю більш цінним: техніка чи артистизм?» вона 

відповіла, що техніка без артистизму – це не танець, а фізкультура *11+.  

У результаті аналізу цих висловів виділимо окремі складові артистизму 

хореографа, а саме:  

 природність виконаннѐ танця, тобто органічне проживаннѐ 

хореографічного образу; 

 уміннѐ імпровізувати на основі визначеного малянку танця; 

 проѐв у танці ѐскравої особистості хореографа, тобто наповненнѐ 

кожного руху, жесту особистісним ставленнѐм; 

 уміннѐ ѐскраво переживати і доносити до аудиторії почуттѐ, 

закладені в конкретній постановці. 

Отже, артистизм хореографа маю тілесну природу. Оскільки мистецтво 

танця говорить мовоя тіла і рухів, то специфіка артистизму хореографа 

полѐгаю в тому, щоб рухи виконувалисѐ не механічно, а були наповнені 

емоціѐми, ѐкі відповідаять змісту композиції. Педагогічний артистизм 

викладача хореографії вклячаю такі ѐкості: 

 специфічно-танцявальні (віртуозна техніка, пластика, міміка, точний 

осмислений жест, ритмічність, музикальність тощо); 

 акторські (спостережливість, увага, уѐва, емоційність, здатність до 

перевтіленнѐ, уміннѐ створявати в потрібний момент творче самопочуттѐ, 

викликати необхідні емоції, жити у сценічному образі, темперамент);  

 дидактичні: уміннѐ зрозуміло поѐснити дітѐм, показати на власному 

прикладі складні моменти танця, застосовуваннѐ різноманітних творчих 

методів (ігри, змаганнѐ тощо).  

На підставі аналізу праць науковців *1; 5; 7+, хореографів *4; 6; 8; 10; 12+, 

діѐчів театру *3; 9+, власного досвіду викладацької роботи визначимо основні 

шлѐхи формуваннѐ педагогічного артистизму майбутніх викладачів хореографії: 

1. Оволодіннѐ теоретичними і практичними здобутками театральної 

педагогіки, зокрема ознайомленнѐ із системоя підготовки актора  

К. С. Станіславського. Майбутньому хореографу необхідно усвідомити 

головний принцип ціюї системи – збудником будь-ѐких емоцій, переживань ю 

діѐ. Зазначимо, що длѐ ґрунтовного вивченнѐ системи К. С. Станіславського, 

напрацявань інших видатних діѐчів театру, належного вдосконаленнѐ 

складових артистизму у програму підготовки студентів факультету мистецтв 

необхідне введеннѐ відповідних дисциплін («Театральна педагогіка», 

«Основи акторської та режисерської майстерності» тощо).  

2. Участь у роботі аматорського студентського театру. За період занѐть 

у театральному колективі студенти маять можливість ознайомитисѐ з 

багатьма видами та жанрами театрального мистецтва; спробувати свої творчі 
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сили у різноманітних театральних спеціальностѐх: драматург, режисер, актор, 

художник, костямер, бутафор, хореограф-постановник, а головне 

вдосконалити такі артистичні ѐкості, ѐк уѐва, емоційність, уміннѐ органічно 

діѐти у запропонованих обставинах, здатність до перевтіленнѐ, уміннѐ 

керувати творчим самопочуттѐм та ін. *2+.  

3. Втіленнѐ певних педагогічних ситуацій, фрагментів літературних 

творів у драматизованому дійстві під час практичних занѐть з «Основ 

педагогічної творчості», «Педагогіки», репетицій тощо; 

4. Самостійна робота щодо вдосконаленнѐ основних складових 

педагогічного артистизму.  

Висновки. Отже, хореографіѐ – це синтетичне мистецтво, в ѐкому злились 

танець і пантоміма, музика і поезіѐ, скульптурні пози, пластика рухів і 

драматургіѐ літературного твору. Тому доречним ю залученнѐ до процесу 

підготовки майбутніх викладачів хореографії здобутків театральної педагогіки, 

ѐкі сприѐять вироблення й закріплення у них артистичних, професійно 

необхідних умінь і навичок, підвищення рівнѐ комунікативної діѐльності, 

формування стійкої спрѐмованості на професійне й особистісне вдосконаленнѐ. 

Педагогічний артистизм викладача хореографії проѐвлѐютьсѐ, по-перше, 

специфічними засобами хореографічного мистецтва, тобто у формі 

виразного, емоційно-наповненого, органічного втіленнѐ танцявального 

образу в репетиційному залі або на сцені, по-друге, ѐк складова педагогічної 

майстерності, у викладацькій роботі з дітьми.  

Процес формуваннѐ педагогічного артистизму викладача хореографії 

потребую тривалої систематичної роботи ѐк у вищому навчальному закладі, так 

і за його межами (позанавчальний час), пов’ѐзаноя з оволодіннѐм основними 

елементами системи К. С. Станіславського (у тому числі відпрацяваннѐ вправ 

на розвиток основних артистичних ѐкостей), театральноя діѐльністя (участь у 

роботі студентського театру, КВК, показ на сцені естрадних мініатяр тощо), 

репетиційноя і концертно-сценічноя роботоя, а також уважним 

ознайомленнѐм із шедеврами хореографічного мистецтва.  

Зазначимо, що у статті розглѐнуто лише окремі аспекти проблеми 

формуваннѐ педагогічного артистизму майбутніх викладачів хореографії, 

тому вона потребую подальшого ретельного дослідженнѐ в таких напрѐмах: 

уточненнѐ критеріїв та методів оцінки артистичних здібностей; підготовка 

науково-методичних кадрів до викладаннѐ театральної педагогіки ѐк 

навчальної дисципліни; розробка нових ефективних технологій формуваннѐ 

педагогічного артистизму майбутнього вчителѐ. 
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РЕЗЯМЕ 
Д. В. Будѐнский. Педагогический артистизм преподавателѐ хореографии. 
В статье рассмотрено содержание, структуру, особенности педагогического 

артистизма преподавателѐ хореографии. Теоретически обосновано положение о 
необходимости использованиѐ элементов театральной педагогики в процессе 
подготовки будущего преподавателѐ хореографии к профессиональной 
деѐтельности.  

Клячевые слова: педагогический артистизм, хореографиѐ, театральнаѐ 
педагогика, система К.С. Станиславского, танцевальный образ, внутреннѐѐ 
техника, студенческий театр, эмоциональность, способность к перевоплощения, 
умение создавать творческое самочувствие.  

 

SUMMARY 
D.Budynsky.Pedagogical artistryof the teacher of the choreography. 
In the article it is considered the content, structure, features of pedagogical artistry of 

choreography teacher. It is theoretically substantiated the necessity of the usage of theatrical 
pedagogics elements in the process of future choreography teacher training. 

Key words:pedagogical artistry, choreography, theatrical pedagogics, system 
K. S. Stanislavsky, dancing appearance, internal technique, student theater, emotionality, 
ability to transformation, ability to create a creative feel. 
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ПРОБЛЕМА ФОРМУВАННа ПРОФЕСІЙНОЇ ГОТОВНОСТІ МАЙБУТНЬОГО 
ВЧИТЕЛа МУЗИКИ В КОНТЕКСТІ ГЕНДЕРНОЇ ПАРАДИГМИ 

 

В статті розглѐнуті питаннѐ оновленнѐ змісту професійної підготовки 
вчительських кадрів мистецьких дисциплін, зокрема вчителѐ музики, з позиції 
впровадженнѐ гендерного підходу в навчальний процес. Визначені принципові 
положеннѐ, функції, завданнѐ успішної реалізації новітньої концепції та 
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запропоновані на цій основі умови формуваннѐ професійної готовності 
майбутнього вчителѐ. 

Клячові слова:гендерна парадигма, гендерний підхід, професійна готовність, 
«скритий навчальний план», егалітарні відносини, гендерна свідомість, гендерний 
аналіз, принципи і умови організації навчаннѐ. 

 

Роль мистецтва у нашому сьогоденні особливо зростаю в зв’ѐзку з його 

інформаційноя цінністя, бо інформаціѐ ѐк культурна цінність носить 

глобальний, всеохопляячий характер і багатоя міроя визначаю зміст і 

способи діѐльності лядини, в тому числі і педагогічної. Інтеграційні процеси 

ще більше посилили інформаційність і пляралістичність мистецтва, 

засвідчуячи його трансформація в бік полістилічності. Це в значній мірі 

віддзеркаляю не тільки певні риси сучасної культури, але й зміни в свідомості 

особистості лядини, що привнесло в неї характеристики поліваріативності, 

контактності, толерантності, терпимості, партнерства, емпатії. 

Мистецтво ѐк своюрідний «код» відкриваю шлѐхи подоланнѐ бар’юрів в 

процесі спілкуваннѐ з лядьми різних культур, дозволѐю проникати і розуміти 

цінності «інших», розширявати межі власної свідомості. Тому з мистецтвом (в 

тому числі і музичним) пов’ѐзуятьсѐ сьогодні перспективи гуманізації освіти, 

успіх ѐкої багатоя міроя залежить від особистості вчителѐ, культури його 

мисленнѐ, професійної позиції, індивідуальних ѐкостей і потреб, чутливості до 

всього нового, що відбуваютьсѐ в музичному мистецтві та науковому знанні в 

цілому, тобто його готовності реалізувати сучасні прогресивні освітні стратегії. 

Постановка проблеми. У зв’ѐзку з цим особливої значимості набуваю 

підготовка вчительських кадрів з мистецьких дисциплін, формуваннѐ їх 

готовності до впровадженнѐ нової культури мисленнѐ, знань, моральних 

оріюнтирів, створеннѐ нової системи взаюмовідносин. 

Перспективи оновленнѐ і модернізації професійної підготовки вчителѐ 

музики ѐк представника мистецької спільноти ми пов’ѐзуюмо з новітніми 

тенденціѐми, ѐкі відбуваятьсѐ в царині наукового знаннѐ, нестандартними 

підходами до завдань і мети вузівської підготовки. Вони зумовлені новими 

егалітарними підходами до стосунків між чоловіком і жінкоя, новим 

культурним досвідом і альтернативними освітніми практиками; 

переосмисленнѐм існуячих традиційних підходів до розвитку і становленнѐ 

особистості та впливів на її свідомість соціальних ідеалів і норм; особливостѐми 

входженнѐ чоловіка і жінки в педагогічну професія, а також формуваннѐ їх 

професійних потреб і цінностей в контексті сучасної гендерної ідеології. 

Гендерний підхід не лише вписуютьсѐ в царину творчих пошуків 

філософії освіти, але й збагачую її. Освіта – це, перш за все, лабораторіѐ, де 

філософські концепції втіляятьсѐ і тестуятьсѐ (Дж. Дьяї). А втіленнѐ і 

реалізаціѐ нових ідей зумовляю корекція «міопії» ѐк минулого, так і 
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сучасного. Такоя «міопіюя» ю так звана «гендерна сліпота» – нездатність 

адекватно оцінити внесок обох статей (особливо жінок) до історії культури, 

схильність редукувати досѐгненнѐ чоловіків та жінок ѐк досѐгненнѐ «лядини» 

взагалі, тенденціѐ виправдовувати гендерні відмінності статевими *1, 7+. До 

того ж, на себе звертаю увагу феномен «відчуженнѐ» знаннѐ, ѐк показник 

незадовільного стану мистецької освіти. «Відчуженнѐ» ю результатом 

комбінації різних чинників: сприйнѐттѐ освіти лише ѐк кінцевого результату, а 

не ѐк тривалого процесу; переважаннѐ авторитарних методів викладаннѐ; 

відсутність ініціативи з боку викладачів щодо привнесеннѐ в аудиторія нової 

інформації; пасивність студентів у сприйнѐтті предмета, оскільки вони не 

бачать можливості використаннѐ отриманої інформації у своїх майбутніх 

планах; деперсоналізовані форми контроля, ѐкі вимагаять головним чином 

відтвореннѐ набутих знань *1, 223+.  

Аналіз актуальних досліджень. Не зважаячи на існуячі проблеми 

впровадженнѐ гендерного знаннѐ в освітня практику *5,70+, науковці все 

активніше звертаятьсѐ до вивченнѐ різних аспектів професійної підготовки 

сучасного вчителѐ з позиції гендерного підходу (Т. В. Бондар, Т. В. Говорун,  

Т. П. Голованова, О. М. Кікінежді, І. С. Кльоціна, В. П. Кравець, О. А. Луценко, 

О. М. Лябарська, Н. В. Нагорна, Т. Ю. Осипова, О. Г. Прокопчик, О. С. Цокур,  

Л. В. Штильова та ін.). Авторами підкресляютьсѐ важливість і необхідність 

розвитку гендерної свідомості і компетентності майбутнього вчителѐ, 

висвітляятьсѐ важливі аспекти відтвореннѐ професійної ідентичності, 

особистісно-професійних установок та ѐкостей на основі гендерної методології, 

здійсненнѐ гендерної експертизи змісту, форм і методів організації всіх 

напрѐмків педагогічної підготовки та формуваннѐ на цій основі готовності 

майбутнього вчителѐ з позиції гендерно-компетентної особистості творчо 

вирішувати завданнѐ професійної діѐльності.  

Гендерна концепціѐ стала сьогодні досить актуальноя і длѐ мистецької 

освітньої практики, внаслідок того, що гендерне знаннѐ відкриваю широкі 

можливості збагаченнѐ художнього пізнаннѐ та культурного досвіду кожної 

статі. Такі перспективи, на нашу думку, обумовлені можливістя усвідомленнѐ 

майбутнім фахівцем механізмів конструяваннѐ емоційних станів та відношень 

чоловіка і жінки до змісту і суті мистецтва, особливостей сприйнѐттѐ ними 

музичних творів, виѐвленнѐ адекватних умов та форм творчого самовираженнѐ 

суб’юктів (чоловіка і жінки) навчаннѐ, способів відновленнѐ та корекції їх 

емоційно-почуттювої сфери та етико-естетичних переваг. 

Ґрунтуячись на дослідженнѐх гендерологів, можна стверджувати, що 

озброюннѐ майбутнього вчителѐ знаннѐми про гендерні відмінності 

становленнѐ і розвитку особистості дитини дозволить йому більш доцільно і 

обґрунтовано використовувати індивідуальний підхід в організації її 
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художньо-пізнавальної і творчої діѐльності, сприѐти розширення кола 

морально-естетичних почуттів учнів. Студент маю можливість завдѐки 

гендерному підходу усвідомити, що відмінності емоційно-образного 

сприйнѐттѐ хлопців і дівчат, наѐвність різних варіантів інтерпретації музичних 

текстів та ставленнѐ до художньої цінності і виховної сутності мистецького 

твору обумовлені не лише психолого-фізиологічноя природоя цих ѐвищ, а й 

соціальноя складовоя в розвитку особистості.  

Отже, впровадженнѐ гендерного знаннѐ в навчально-виховний процес, 

переосмисленнѐ і аналіз змісту музичної освіти з позицій гендерної 

парадигми маю стати одніюя з необхідних складових в структурі професійної 

готовності майбутніх фахівців. Ми впевнені в необхідності,  

по-перше, переглѐнути традиційні програми і навчальні процеси так, щоб 

вони відображали інтереси та потреби жінки і чоловіка, сприѐли формування 

нових гуманістичних цінностей і егалітарної свідомості суб’юктів навчаннѐ, 

активізували потребу розуміннѐ суті і значеннѐ художніх напрѐмів, стилів, 

образів у відтворенні картини світу через призму чоловічого і жіночого 

баченнѐ в певному історико-культурному контексті.  

По-друге, впровадженнѐ гендерної концепції в ѐкості базисної основи 

процесу формуваннѐ професійної готовності майбутнього вчителѐ музики на 

основі оновленнѐ технологічного забезпеченнѐ навчального процесу, ѐке, з 

одного боку, сприѐло б усвідомлення суті теоретико-методологічних засад 

гендерного підходу, їх значимості длѐ аналізу соціальних, культурних, 

мистецьких ѐвищ та ідей, а з другого – опанування гендерним знаннѐм на 

рівні професійної і методичної діѐльності, що проѐвлѐютьсѐ в умінні з позиції 

гендерного підходу аналізувати і проектувати освітній потенціал конкретного 

навчального предмету, занѐттѐ, педагогічної взаюмодії тощо. 

По-третю, збагаченнѐ професійної підготовки новими формами і 

методами, технологіѐми навчаннѐ і вихованнѐ. З оглѐду на специфіку нового 

знаннѐ, найбільш ефективними можуть стати рольові і ділові ігри, методи 

саморегулѐції і самодіагностики, діалог культур, особистісно-оріюнтовані 

технології, позитивні комунікативні ситуації, бінарні педагогічні завданнѐ, 

діалогізаціѐ освітнього процесу, тренінги. 

Мета статті. Все це спонукало нас розглѐнути перспективи оновленнѐ 

професійної підготовки майбутнього вчителѐ музики з позиції гендерної 

парадигми, окреслити принципові положеннѐ та умови формуваннѐ його 

готовності до виконаннѐ професійних ролей і функцій. 

Гендерна парадигма в освіті виходить з того, що освітнѐ система ѐк 

одна з базових інституцій та існуячі в її рамках освітні заклади відбиваять 

гендерну стратифікація суспільства і культури в цілому, демонструячи на 

своюму прикладі нерівний статус жінок і чоловіків. 
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У мистецтві гендерні репрезентації виѐвлѐятьсѐ в культурно-художній 

інтерпретації лядського розвитку та навколишнього середовища через 

гендерне самовираженнѐ у видах та жанрах мистецтва художника-жінки або 

чоловіка, їх роль і участь у соціокультурному процесі *2,59+.  

Ми стаюмо на позиції, що гендерне знаннѐ даю можливість не тільки по-

новому інтерпретувати музичні тексти і висвітлити механізми відтвореннѐ 

художньо-естетичних цінностей мистецької практики в свідомості індивідів 

різної статі, поѐснити вплив соціалізації на формуваннѐ їх культурної і 

професійної ідентичності, але й сприѐю залучення численних референцій, що 

складаять різні культурні коди, досвіди й мови (Генрі Жиру). Вихованнѐ 

студентів, в зв’ѐзку з цим, маю стати таким, що б вони могли читати ці коди 

історично і критично, одночасно виѐвлѐячи обмеженнѐ тих кодів, ѐкі вони 

використовуять длѐ конструяваннѐ власних наративів та історій *1,82+. 

Цінність цих знань у формуванні професійної готовності майбутніх 

спеціалістів обумовлена, на нашу думку, юдністя їх суб’юктивної (досвід 

лядини, ѐкий забезпечую певний рівень пізнаннѐ на інтелектуальному, 

чуттювому і інтуїтивному рівнѐх) і об’юктивної (суспільні очікуваннѐ, що 

формуять і корегуять сутність особистого досвіду лядини, характер її 

відносин і ставлень до себе, майбутньої професійної діѐльності, культурних 

ѐвищ, змісту мистецьких творів та їх образів) компоненти. 

З метоя виѐвленнѐ оптимальних умов формуваннѐ готовності вчителѐ 

музики до професійної діѐльності розглѐнемо більш детально структуру 

професійної готовності з позиції заѐвленого нами гендерного підходу та 

окреслимо можливі шлѐхи удосконаленнѐ змісту професійної підготовки 

сучасного вчителѐ. 

Виклад основного матеріалу. Проблема готовності ю предметом 

вивченнѐ багатьох дослідників сучасної педагогічної та психологічної науки. 

Загальним проблемам готовності до практичної діѐльності присвѐчені праці  

А. М. Алексяка, В. І. Бондарѐ, К. М. Дурай-Новакової, І. А. Зѐзяна,  

Н. В. Кузьміної, О. Г. Мороза, М. І. Шкілѐ, в ѐких розкриваютьсѐ сутність 

понѐттѐ «готовність», обґрунтовуятьсѐ її структурні компоненти, аналізуятьсѐ 

ѐкісні характеристики особистості вчителѐ та способи організації діѐльності. 

Науковці відмічаять, що ѐдро готовності становлѐть психічні процеси і 

властивості, ѐкі ю фундаментом ѐкостей особистості. Зміст готовності 

складаять інтегральні характеристики особистості, що вклячаять в себе 

інтелектуальні, емоційні і вольові властивості, професійно-моральні 

переконаннѐ, потреби, звички, знаннѐ, вміннѐ і навички, педагогічні здібності. 

У науковій літературі [3, 26+ серед головних складових професійної 

готовності виділѐять такі ѐк: психологічна готовність (сформована 

спрѐмованість на педагогічну діѐльність, установка на роботу в школі), 
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науково-теоретична готовність (наѐвність необхідного обсѐгу педагогічних, 

психологічних, соціальних знань, необхідних длѐ компетентної педагогічної 

діѐльності), практична готовність (наѐвність сформованих на належному рівні 

професійних знань і умінь), психофізіологічна готовність (наѐвність 

відповідних передумов длѐ оволодіннѐ педагогічноя діѐльністя, 

сформованість професійно значущих ѐкостей), фізична готовність 

(відповідність стану здоров’ѐ та фізичного розвитку вимогам педагогічної 

діѐльності та професійної працездатності). 

Слід звернути увагу, що формуваннѐ практично всіх аспектів готовності 

майбутнього спеціаліста обумовлене те тільки внутрішніми, але й зовнішніми 

факторами – існуячими нормами та очікуваннѐми соціокультурного 

середовища, що особливо важливо у визначенні гендерної складової 

професійної готовності. 

В галузі музичної підготовки проблема готовності майбутнього вчителѐ до 

професії пов’ѐзуютьсѐ з формуваннѐм педагогічної культури майбутнього фахівцѐ 

(М. М. Букач), професійно-педагогічноя спрѐмованістя (К. С. Тяребаюва), 

професійноя адаптаціюя (Л. О. Булатова), професійноя оріюнтаціюя  

(Г. С. Кожевников), розвитком професійних інтересів (Г. В. Яковлюва), творчими 

здібностѐми (Л. А. Ісаюва), дослідницькими вміннѐми (Л. М. Пічугіна) тощо. 

Автори наголошуять на необхідності глибоких теоретичних знань, 

практичних умінь та навичок, певних особистісних ѐкостѐх майбутніх 

вчителів, їх активної позиції, ѐка великоя міроя залежить від системи його 

мотивів, ставленнѐ до завдань, змісту, мети діѐльності, зумовлених 

багатоя міроя цінностѐми та вимогами соціального мікросередовища, 

суспільної політики в цілому. 

Таким чином, розглѐдаячи феномен готовності ѐк складне, цілісне 

утвореннѐ, динамічне ѐвище, систему важливо наголосити на взаюмодії 

внутрішніх і зовнішніх факторів її функціонуваннѐ, ѐка забезпечую діювий стан 

суб’юкта, його професійну адаптованість у конкретних умовах. 

Дана структура, представлена нами юдністя компонентів, зміст і рівень 

сформованості ѐких стануть визначальними у професійному зростанні 

особистості студента та успіху його входженнѐ в професійну діѐльність:  

мотиваційний (позитивне ставленнѐ до музично-педагогічної 

діѐльності і її змісту; усвідомленнѐ цінності педагогічної професії у формуванні 

егалітарної свідомості учнів; установка на роботу в школі; потреба і здатність 

до вільного від гендерних стереотипів спілкуваннѐ з дітьми, оскільки відмінне 

ставленнѐ до учнів в залежності від їх статі може виробити в них такі 

гендерно-диференційовані навички і уѐвленнѐ про себе і культурні цінності, 

ѐкі в майбутньому стримуватимуть їх потенційні можливості); 

пізнавально-діѐльнісний (знаннѐ про сутність професії; розуміннѐ 
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особливостей входженнѐ в неї чоловіка і жінки; усвідомленнѐ специфіки 

музично-педагогічної діѐльності і механізмів сприйнѐттѐ мистецьких творів 

індивідами різної статі; уміннѐ творчо вирішувати поставленні завданнѐ, що 

спрѐмовані на розвиток кожного індивіда не за стаття, а за його здібностѐми, 

задатками, актуальними потребами); 

емоційно-вольовий (самоконтроль, самомобілізаціѐ на певний вид 

діѐльності та на подоланнѐ труднощів, враховуячи сучасні дослідженнѐ 

відмінностей хлопців і дівчат в учбово-пізнавальних інтересах, мотивації до 

занѐть; активна професійна позиціѐ, що базуютьсѐ на ідеалах паритетної 

взаюмодії; потреба у вільному, не підвладному стереотипам, самовираженні в 

професійній діѐльності); 

оціночно-корегуячий (вміннѐ аналізувати та оцінявати власну 

педагогічну діѐльність, її результати, корегувати свої дії в конкретній ситуації 

на основі гендерної стратегії, здійснявати гендерну експертизу творів 

мистецтва, аналізувати характер впливу і способи транслѐції традиційних 

стереотипів та знаннѐ механізмів їх нівеляваннѐ, творче виконаннѐ 

професійних функцій, потреба у самовдосконаленні, толерантне ставленнѐ до 

альтернативних освітніх практик, коректність оціночних суджень і поведінки). 

Розглѐнута структура і зміст компонентів професійної готовності 

майбутнього вчителѐ спрѐмована на реалізація нової сутності професійної 

підготовки і особистісних ѐкостей, серед ѐких слід виділити:  

1) гендерну компетентність (уѐвленнѐ студентів про соціокультурну 

природу міжстатевих відношень, знаннѐ про історичне і культурне 

різноманіттѐ гендерних систем і гендерних ідеалів «чоловічого і жіночого» в 

соціумі, педагогічній спадщині і мистецтві у різних народів в різні епохи);  

2) гендерну толерантність (здатність індивіда до співпраці між статѐми в 

межах своюї і інших гендерних групах на основі егалітарних цінностей, 

дотриманнѐ партнерського стиля відносин з оточуячими, коректне 

виѐвленнѐ особистих почуттів і відношеннѐ до альтернативних культурних і 

мистецьких практик); 3) гендерну сензитивність (здатність студента 

сприймати «скритий гендерний текст» в культурних ѐвищах, змісті і ідеѐх 

мистецьких творів та повсѐкденній практиці; реагувати на різні проѐви 

дискримінації за стаття в мові, формах та способах організації і характері 

співпраці в навчально-виховному процесі, особливостѐх презентації різних 

видів мистецтва, поведінці оточуячих; здатність сприймати і розуміти 

гендерні аспекти самовираженнѐ іншої лядини) (адаптовано за 

Л. Штильовоя *4, 172–174].  

Серед клячових принципів, здатних забезпечити реалізація гендерного 

підходу в навчально-виховному процесі формуваннѐ професійної готовності 

слід виділити такі ѐк: 
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 принцип гендерної нейтральності, ѐкий дозволѐю діагностувати 

гендерні відмінності і оптимізувати організація навчально-виховного процесу; 

 принцип індивідуальності і особистісної цілеспрѐмованості, ѐкий 

забезпечую збереженнѐ неповторності, оригінальності суб’юкта навчаннѐ, 

урахуваннѐ його особливостей, музично-естетичного досвіду, особистих 

навчальних цілей. Він забезпечую розвиток таких особистісних складових, ѐк 

«Я-концепціѐ», мотиваційна і емоційна сфери особистості; 

 принцип міждисциплінарної основи навчаннѐ, ѐкий забезпечую 

цілісність сприйнѐттѐ культурної реальності через призму діалогу 

соціокультурних статевих відносин; 

 принцип теоретичного і методологічного пляралізму, що базуютьсѐ 

на розумінні і визнанні багатогранності культурного, музичного та чуттювого 

досвіду різних суб’юктів; 

 принцип юдності теорії і практики, ѐк основи усвідомленого 

пізнаннѐ дійсності і художньої картини віту через актуалізація 

інтелектуального, чуттювого та інтуїтивного рівнів свідомості і досвіду; 

 принцип діалогічності, ѐк основи розвитку ѐкостей: емпатії, 

толерантності, партнерства, здатності до компромісу; 

 принцип освітньої рефлексії, ѐк основи самопізнаннѐ, самокорекції, 

оціночної діѐльності індивіда; 

Указані принципові положеннѐ активізуять рѐд функцій професійної 

підготовки вчителѐ, ѐка стимуляю відтвореннѐ гендерних ідей і цінностей в 

свідомості суб’юктів:  

 інформативну (забезпеченнѐ гендерним знаннѐм про специфіку і 

механізми соціалізації індивідів різної статі, формуваннѐ гендерних 

стереотипів, вивченнѐ і аналіз культурних складових статі, особливостей 

мотивації навчальної діѐльності та музично-естетичного сприйнѐттѐ, 

конструяваннѐ паритетних взаюмовідносин, аналіз джерел деформації 

художнього сприйнѐттѐ і спілкуваннѐ в системах: «лядина-культура», 

«лядина-мистецтво», «лядина-художній образ», «лядина-лядина»); 

 дослідницьку (виѐвленнѐ і аналіз домінуячих уѐвлень про 

соціокультурні ролі чоловіка і жінки та їх відтвореннѐ в семантиці і художніх 

образах різних видів мистецтва, характеру впливів «емоційно-почуттювих 

кодів» на гендерну ідентичність індивідів, формуваннѐ і розвиток 

характерних рис творчої свідомості суб’юктів навчаннѐ); 

 навчально-корегуячу (опануваннѐ навичками естетико-

пізнавальної і творчої діѐльності, комунікації вільної від негативних 

стереотипів міжособистісного спілкуваннѐ, засвоюннѐ альтернативних форм 

спілкуваннѐ з мистецтвом (на рівні «внутрішнього» і «зовнішнього» діалогу), 

створеннѐ нової системи взаюмовідносин в приватній і професійній сферах ѐк 

основи особистісної самореалізації учасників освітнього процесу); 
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 соціалізуячу (на основі вивченнѐ і аналізу особистісного музично-

естетичного досвіду та культурних практик корекціѐ і досѐгненнѐ позитивних 

змін у художньому сприйнѐтті і свідомості індивідів, усвідомленнѐ ними 

можливості варіативності культурних гендерних проѐвів, ціннісних ставлень, 

позитивних установок, ѐк основи формуваннѐ самоповаги, особистісної 

відповідальності, уміннѐ «виразити себе» в творчості); 

 світоглѐдну (впровадженнѐ нових цінностей таких ѐк Лябов, Краса, 

Емпатіѐ, Довіра, Відповідальність, ідей «мирного співіснуваннѐ», духовно-

емоційного ставленнѐ до світу ѐк на особистісному рівні, так і 

загальнолядському, прийнѐттѐ ѐк традиційних, так і альтернативних 

егалітарних художньо-культурних ідеалів). 

Зазначимо, що реалізаціѐ гендерного підходу в процесі формуваннѐ 

професійної готовності майбутнього вчителѐ музики потребую вирішеннѐ рѐду 

завдань, серед ѐких можна виділити наступні: 

 модернізаціѐ навчального середовища, вклячаячи «скритий 

навчальний план», на основі гендерної експертизи і аналізу. Нівеляваннѐ 

гендерних стереотипів, ѐкі обмежуять розвиток особистості в процесі 

навчаннѐ, стримуять свободу вибору навчальної (професійної) стратегії, 

спілкуваннѐ з мистецтвом і оточуячими; 

 інтеграціѐ в зміст навчаннѐ і вихованнѐ студентів сучасних наукових 

знань про природу соціостатевих відмінностей, мультикультурного 

різноманіттѐ в поведінці жінок і чоловіків, особливостей сприйнѐттѐ, обробки 

і використаннѐ інформації в навчальній (професійній) діѐльності; 

 гуманізаціѐ педагогічної взаюмодії: залученнѐ студентів до 

спілкуваннѐ в учбовій і поза навчальній діѐльності на паритетних засадах, 

поваги до індивідуальності і свободи самовираженнѐ; 

 створеннѐ навчально-виховних ситуацій, що потребуять критичного 

мисленнѐ, аналізу і оцінки існуячих педагогічних (соціальних, культурних, 

мистецьких, художніх) ѐвиш с позиції виѐвленнѐ гендерних стереотипів; 

 навчаннѐ студентів основам гендерного аналізу освітнього 

середовища і культурного оточеннѐ, змісту навчальних дисциплін, художніх 

образів і ідеалів мистецьких творів; 

 формуваннѐ активної життювої і професійної позиції в питаннѐх 

подоланнѐ лябих форм дискримінації за ознакоя статі (адаптовано за 

Л. Штильовоя [4, 180]. 

Важливо визнати, що значну роль в формуванні когнітивного аспекту 

професійної готовності майбутнього вчителѐ музики, його гендерної свідомості 

відіграять міжпредметні зв’ѐзки. Вивченнѐ музики, історії, літератури, 

образотворчого мистецтва з точки зору гендерного підходу допомагаю 
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студентам зрозуміти, ѐк в історичному контексті складалисѐ певні типи 

гендерних відношень, ѐким чином конструяваласѐ жіноча і чоловіча свідомість, 

естетичні ідеали і етичні уѐвленнѐ, ѐк в мистецьких творах виѐвлѐютьсѐ 

рефлексивне ставленнѐ к патріархальним художнім практикам самих авторів, 

через ѐкі художньо-виразні засоби, тематику творів, стилістичні особливості 

відтворявалисѐ емоційні стани і почуттѐ – тобто ѐк демонструвалисѐ механізми 

закріпленнѐ і способи транслѐції гендерних стереотипів в культурі (в тому числі і 

музичній). До того ж суттювим ю, по-перше й те, ѐк мистецький твір виражаю і 

представлѐю досвід чоловіка і жінки, розкриваю їх чуттювість, а, по-друге, ѐким 

способом комунікації з аудиторіюя він ю. 

Таким чином, активізаціѐ інтелектуальної сфери здійсняютьсѐ в юдності з 

забезпеченнѐм позитивного емоційного переживаннѐ від спілкуваннѐ з 

художніми образами під час сприйнѐттѐ творів мистецтва, усвідомленнѐ їх 

етико-естетичних ідей. Прийнѐттѐ нових цінностей студентом відбуваютьсѐ на 

основі аналізу особистого досвіду, співставленнѐ його з історичними і сучасними 

практиками, що в подальшому може сприѐти перебудові внутрішнього світу 

майбутнього вчителѐ і закріпитисѐ на рівні його особистих переконань.  

Порѐд з цим, суттювим моментом формуваннѐ гендерної свідомості ѐк 

важливої складової професійної готовності майбутнього вчителѐ в процесі 

вузівської підготовки ю сфера практичних дій студентів. В цьому аспекті, ѐк 

свідчить наш власний досвід, доцільні тренінгові технології у освоюнні 

методики побудови бесід, діалогу, дискусії, дебатів, виховних ситуацій; аналіз 

змісту, морально-естетичного навантаженнѐ музичних творів і їх героїв на 

свідомість слухача; самостійні дослідженнѐ студентів динаміки розвитку 

чоловічих і жіночих образів на прикладі творів різних епох, культур, стилів. 

Можна з переконаністя відмітити, що головне у використанні різних 

технологій і методів це не їх різноманіттѐ, а нова сутність ідей та змісту 

впливів, ѐкі здійсняятьсѐ за їх допомогоя і певних організаційно-методичних 

умов їх застосуваннѐ. Саме нове наповненнѐ форм і способів організації 

навчальної взаюмодії відкриваю шлѐх до партнерства студентів і викладачів, їх 

зацікавленості у обміні думками, демократичних стосунків між членами 

співпраці, активного залученнѐ в навчальний процес всіх студентів, їх 

особистого досвіду, спостережень, ідей, сприѐю подолання «відчуженнѐ 

знань» і водночас ю основоя гендерного підходу у формуванні готовності 

студента до виконаннѐ професійних обов’ѐзків з позицій гендерної стратегії. 

Висновки. Вивченнѐ сучасного наукового та практичного досвіду 

дозволило нам зробити висновки про можливість оновленнѐ  

змісту професійної підготовки майбутнього вчителѐ і досѐгненнѐ позитивних 

змін у формуванні його професійної готовності при забезпеченні наступних 

умов: 1) презентації в змісті професійної освіти ідей соціокультурного 
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конструяваннѐ гендерних відмінностей; 2) пропаганди цінностей егалітарних 

відносин між статѐми длѐ професійно-педагогічної діѐльності та успішної 

перебудови на гуманістичних засадах внутрішнього світу майбутнього 

спеціаліста; 3) спрѐмованості навчально-виховних завдань на формуваннѐ 

гендерної коректності оціночних суджень та поведінки майбутнього вчителѐ; 

4) забезпеченнѐ студентів знаннѐми особливостей сприйнѐттѐ мистецьких 

творів індивідами різної статі; 5) озброюннѐ майбутнього вчителѐ навичками 

здійсненнѐ гендерної експертизи і аналізу механізмів і способів транслѐції 

традиційних стереотипів ѐк через твори мистецтва, так і певний характер 

організації навчальної взаюмодії і спілкуваннѐ; 6) подоланнѐ «відчуженнѐ» 

знань та оріюнтаціѐ на створеннѐ контекстуалізованого та індивідуалізованого 

змісту освіти (І. Предборська,); 7) стимуляваннѐ і розвиток потреб та 

здатності до нівеляваннѐ наслідків негативного впливу «скритого 

навчального плану» на свідомість учнівської молоді.  
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РЕЗЯМЕ 
Л.А. Булатова. Проблема формированиѐ профессиональной готовности 

будущего учителѐ музыки в контексте гендерной парадигмы. 
В статье рассмотрены вопросы обновлениѐ содержаниѐ профессиональной 

подготовки учительских кадров, в частности учителѐ музыки, с позиции внедрениѐ 
гендерного похода в учебный процесс. Определены принципиальные положениѐ, 
функции, задачи успешной реализации новейшей концепции и предложены на этой 
основе условиѐ формированиѐ профессиональной готовности будущего учителѐ. 

Клячевые слова:гендернаѐ парадигма, гендерный подход, профессиональнаѐ 
готовность, «скрытый учебный план», эгалитарные отношениѐ, гендерное 
сознание, гендерный анализ, принципы и условиѐ организации обучениѐ. 

 

SUMMARY 
L.Bulatova. The problem of formation of professional preparedness of the future 

teachers of music in the context of gender paradigms. 
The paper deals with updating the content of vocational teacher training, particularly 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

138 

teachers of music, from the perspective of gender hike in the learning process. Identified the 
principal regulations, functions, tasks, successful implementation of advanced concepts and 
proposed on this basis, conditions for the formation of professional readiness of future teachers. 

Key words: the gender paradigm, gender approach, professional commitment, a 
«hidden curriculum», egalitarian relationships, gender awareness, gender analysis, principles 
and conditions for training. 
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ЗМІСТОВІ ТА СТРУКТУРНІ ХАРАКТЕРИСТИКИ ХУДОЖНЬО-ПЕДАГОГІЧНОЇ 
КУЛЬТУРИ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛа МУЗИКИ 

 

У статті обґрунтовано необхідність формуваннѐ у майбутніх учителів 
музики художньо-педагогічної культури ѐк інтегральної ѐкості особистості. 
Відзначено роль мистецтва з його поліфункціональним та культуротворчим 
впливом у процесі гуманістичної спрѐмованості особистості майбутнього 
спеціаліста та формуваннѐ його естетичного тезауруса. Запропоновано структуру 
зазначеного феномену, що складаютьсѐ із трьох компонентів – аксіологічного, 
технологічного та індивідуально-творчого.  

Клячові слова: учитель музики, художньо-педагогічна культура, 
професіоналізм учителѐ, гуманістичний потенціал мистецтва. 

 

Постановка проблеми. На сучасному етапі становленнѐ національної 

системи освіти в Україні значно актуалізуютьсѐ проблема професійної 

підготовки майбутніх педагогів, здатних сприймати, розуміти і створявати 

матеріальні й духовні цінності. 

Перехід суспільства до ринкової економіки визначив поѐву ринку праці 

з його досить високими вимогами до рівнѐ кваліфікації педагогічних кадрів. 

Це положеннѐ загостряю проблему підготовки конкурентоспроможних 

фахівців, але не знижую вимог до їх загальної, професійної та художньо-

естетичної культури. Саме у змісті діѐльності педагога закладені значні 

потенційні можливості длѐ вихованнѐ культурної особистості. Учитель, ѐкому 

притаманні культурні ѐкості особистості, найбільш конкурентоспроможний на 

освітньому ринку праці. Отже, нові тенденції інтелектуального й духовного 

відродженнѐ суспільства зумовляять необхідність у підготовці 

висококваліфікованих фахівців, зокрема вчителів музики, професіоналізм 

ѐких відповідаю потребам сучасної школи. 

Важливість розв’ѐзаннѐ ціюї проблеми обґрунтовуютьсѐ положеннѐми 

Національної доктрини розвитку освіти, Державної національної програми 

«Освіта» (Україна ХХІ століттѐ), «Концепції національного вихованнѐ», 

«Концепції громадѐнської освіти в Україні», в ѐких достатньо чітко 

сформульовані основні завданнѐ: підготовка нової генерації педагогічних 

кадрів; підвищеннѐ їх професійного і загальнокультурного рівнѐ; відтвореннѐ 
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й транслѐціѐ культури і духовності у всім різноманітті вітчизнѐних і світових 

зразків; пріоритетність загальнолядських цінностей; збереженнѐ й 

збагаченнѐ культури українського народу; формуваннѐ цілісної, всебічно 

розвинутої особистості.  

За таких умов вихованнѐ нової генерації майбутніх учителів музики, 

здатних залучити молоде поколіннѐ до спілкуваннѐ з мистецтвом, значноя 

міроя залежить від формуваннѐ їх художньо-педагогічної культури, ѐка посідаю 

одне із провідних місць у процесі професійного становленнѐ особистості. Саме 

без ціюї професійної ѐкості неможливо уѐвити компетентність майбутніх 

педагогів-музикантів, ѐка, ѐк зазначено в Законі України «Про вищу освіту», 

відображаю їх ціннісні оріюнтації і визначаю здатність задовольнити особистісні ѐк 

духовні, так і матеріальні потреби. 

У сучасних умовах посиляютьсѐ роль мистецтва у розвитку культурного 

потенціалу суспільства, що актуалізую проблему формуваннѐ художньо-

педагогічної культури особистості і пронизую всі щаблі загальної і професійної 

освіти. Перспективи її гуманізації багато в чому визначаятьсѐ ступенем 

проникненнѐ гуманістичних цінностей, теорій і технологій мистецтва в систему 

професійної підготовки вчителѐ. Значущість художньої компетентності длѐ 

професіонала поѐсняютьсѐ тим, що мистецтво «пробуджую особливий різновид 

критичної уѐви та створяю мову символічної комунікації, необхідної длѐ 

створеннѐ культури будь-ѐких інститутів», «змушую звертати увагу на ѐкість, 

виразність, жвавість та устрій середовища» *5, 52+. 

Аналіз актуальних досліджень. Різні аспекти проблеми формуваннѐ 

загальної художньо-педагогічної культури особистості досліджувалисѐ у працѐх 

філософів (В. Андрущенко, В. Журавльова, М. Каган, Л. Когана, А. Лосюва,  

Ю. Фохт-Бабушкіна та ін.); психологів (Б. Ананьюва, Л. Виготського, А. Леонтьюва, 

Б. Мейлаха, С. Рапопорта, В. Роменцѐ та ін.); педагогів (А. Бойко, В. Бутенко,  

В. Ванслова, М. Гончаренко, І. Зѐзяна, Н. Криловой,М. Лещенко, Л. Луганської,  

А. Лугів, Н. Миропольської, О. Рудницької, Г. Шевченко, та ін.).  

Проблема формуваннѐ педагогічної культури вчителѐ музики 

досліджуваласѐ у працѐх Е. Абдулліна, Ю. Аліюва, Л. Арчажнікової, Б. Бриліна,  

В. Бутенка, А. Гордійчука, В. Дрѐпіки, Д. Кабалевського, Л. Коваль,  

С. Мельничука, І. Мостової, Г. Нестеренко, Г. Падалки, Л. Рапацької,  

О. Ростовського, О. Рудницької, А. Сохора, Л. Хлюбнікової, Г. Ципіна, З. Яропуд  

та ін. У працѐх вчених висвітлено зазначену проблему в контексті  

музично-естетичної підготовки студентів, їх музично-творчої діѐльності, 

формуваннѐ професійно-педагогічного інтересу до музичної творчості, 

самореалізації у відповідній музично-виконавській діѐльності та інші питаннѐ. 

Мета статті – визначити зміст та структуру художньо-педагогічної 

культури майбутнього вчителѐ музики ѐк інтегральної ѐкості особистості.  
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Виклад основного матеріалу.Педагогічну культуру деѐкі автори трактуять 

ѐк інтегральну ѐкість особистості вчителѐ, що проектую його загальну культуру в 

сферу професії. У це понѐттѐ вкладаютьсѐ синтез високого професіоналізму, 

володіннѐ методикоя викладаннѐ, а також наѐвність культурно-творчих 

здібностей та розвинуте педагогічне мисленнѐ. 

В. Бенін визначаю педагогічну культуру ѐк інтегративну характеристику 

педагогічного процесу, що вклячаю юдність безпосередньої діѐльності лядей з 

передачі накопиченого соціального досвіду й результати ціюї діѐльності, 

закріплені у виглѐді знань, умінь, навичок й специфічних інститутів такої 

передачі від одного поколіннѐ до іншого *1+. Таким чином, автор пропоную 

вважати системоутворяячим елементом педагогічної культури педагогічну 

діѐльність. На думку дослідника Є. Гармаш, у ній проѐвлѐятьсѐ три форми 

культурної діѐльності лядини. Перша форма – культуротворча діѐльність 

педагога, ѐка спрѐмована на створеннѐ особистості вихованців і самоя своюя 

суття ю творчоя, ѐк і культуротворча діѐльність робітників, творчість ѐких 

пов’ѐзана з виробництвом матеріального продукту. Друга форма – оволодіннѐ 

лядиноя системоя культурного багатства. Третѐ група проѐву лядських сил у 

культурі – практичний проѐв лядиноя власної культури у безпосередньому 

культурному бутті. У результаті оволодіннѐ певним багатством і цінностѐми 

лядина стаю культурно розвиненоя та багатоя *2+. 

Цілісне уѐвленнѐ про педагогічну культуру подано у фундаментальному 

дослідженні І. Ісаюва *3+, ѐкий пропоную розглѐдати педагогічну культуру ѐк 

інтегральну ѐкість особистості педагога-професіонала, ѐк умову й передумову 

ефективної педагогічної діѐльності, ѐк узагальнений показник професійної 

компетенції викладача і ѐк мету професійного вдосконаленнѐ. 

Ефективним засобом підготовки вчителѐ до засвоюннѐ способів 

соціально значущої культурної діѐльності, їх інтеріоризації, розвитку 

відповідних їм особистих ѐкостей і професійних умінь ю мистецтво. Воно 

відіграю настільки важливу роль у розвитку культури, маю такий широкий 

поліфункціональний культуротворчий вплив, що нерідко саме із художньоя 

культуроя пов’ѐзуять уѐвленнѐ про власне культурну галузь діѐльності.  

Останнім часом у педагогічній науці спостерігаютьсѐ помітне посиленнѐ 

інтересу до проведеннѐ досліджень, пов’ѐзаних з вивченнѐм впливу мистецтва 

на формуваннѐ культури майбутнього вчителѐ. У працѐх відомого українського 

вченого О. Рудницької зроблено спробу зіставити культуру художнього 

сприйнѐттѐ і педагогічну культуру вчителѐ. Автор виділѐю блок таких 

взаюмопов’ѐзаних інтегральних ѐкостей, ѐк комунікативність, емпатія, 

креативність, рефлексія, і доводить, що вони можуть бути багатоаспектноя 

характеристикоя і культури художнього сприйнѐттѐ, і педагогічної культури. 

Міждисциплінарна сутність цих ѐкостей даю підстави науковця визначити і 
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сформулявати закономірності, що лежать в основі розвитку педагогічної 

культури, в її взаюмозв’ѐзку з формуваннѐм культури художнього сприйнѐттѐ *6+. 

Художньо-педагогічна культура народжуютьсѐ в діалозі художньої й 

педагогічної культур. З одного боку, вона реалізую гуманістичний потенціал 

мистецтва у всьому різноманітті його функцій, а з другого – наповняю 

естетичним змістом педагогічну діѐльність. На макрорівні художньо-

педагогічна культура обумовлена соціально-економічними факторами, 

специфікоя національного менталітету, художньо-естетичними і 

педагогічними ідеѐми, що властиві певній епосі й особливостѐми їх реалізації 

в державній освітній системі.  

У процесі інтеріоризації особистістя педагога гуманістичного потенціалу, 

цінностей і технологій мистецтва, у результаті накопиченнѐ досвіду художньо-

педагогічної діѐльності та наповненнѐ її особистісним і професійним смислом 

формуютьсѐ художньо-педагогічна культура вчителѐ. Цей феномен ми 

розуміюмо ѐк інтегративне особистісне утвореннѐ, що вклячаю систему засобів, 

способів і результатів діѐльності, спрѐмованої на сприйнѐттѐ, відтвореннѐ та 

поширеннѐ художньо-педагогічних цінностей і технологій. 

У процесі вивченнѐ феномену художньо-педагогічної культури вчителѐ 

музики необхідно враховувати діалектику загальнохудожнього й 

педагогічного, а також детермінованість художньо-педагогічної культури 

закономірностѐми і властивостѐми культури в цілому. Теоретичну основу 

зазначеного феномену становлѐть праці В. Сластьоніна і представників його 

наукової школи, зокрема концепціѐ І. Ісаюва щодо трикомпонентної моделі 

професійно-педагогічної культури *4+. Згідно із ціюя концепціюя у змісті 

художньо-педагогічної культури вчителѐ поюднуятьсѐ три специфічні 

компоненти – аксіологічний, технологічний та індивідуально-творчий.  

Аксіологічний компонент художньо-педагогічної культури вчителѐ 

музики вклячаю: 

 сукупність гуманістично-ціннісних оріюнтацій, педагогічних і 

художніх цінностей; 

 естетичне ставленнѐ до мистецтва, усвідомленнѐ цілісності  

світової художньої культури і різноманіттѐ її історичних та національних 

моделей; 

 розуміннѐ пріоритету вітчизнѐної культури у становленні 

естетичного тезауруса особистості, необхідності етичної домінанти в системі 

оцінки ѐвищ художньої культури, визнаннѐ незамінної ролі мистецтва у 

процесі формуваннѐ культурних еталонів у дитинстві й удосконаленні 

професійної культури вчителѐ; 

 оріюнтація на емпатія та співтворчість, на діалогічні,  

суб’юкт-суб’юктні відносини у процесі естетичного вихованнѐ школѐрів, 
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установку на самовизначеннѐ, самоосвіту, саморозвиток у сфері художньо-

педагогічної культури. 

Технологічний компонент утворяять: 

1. усна і письмова, народна й академічна традиції естетичного 

вихованнѐ та художньої освіти, канонічні й інноваційні форми художньо-

педагогічної культури, техніка вирішеннѐ типових й оригінальних художньо-

педагогічних завдань; 

2. досвід системної організації і плануваннѐ навчальної та позакласної 

роботи з естетичного вихованнѐ школѐрів, майстерність інтерпретації 

художньої інформації та адаптації її длѐ дитѐчої аудиторії; 

3. культура мови і спілкуваннѐ у художньо-педагогічному процесі, 

практика діагностики й прогнозуваннѐ естетичного розвитку школѐрів; 

4. техніка рефлексії з метоя аналізу і коригуваннѐ художньо-

педагогічної діѐльності, підвищеннѐ її ефективності та гарантованості 

результатів. 

Індивідуально-творчий компонент поюдную властивості індивідуальності 

(незалежність суджень, принциповість, цілеспрѐмованість, сензитивність, 

артистичність), інтелектуальні здібності (оригінальність, гнучкість, швидкість, 

критичність, асоціативність, продуктивність, метафоричність мисленнѐ, гармоніѐ 

раціонального та інтуїтивного), художньо-естетичний досвід особистості 

(сенсорна культура, багатство емоційних модальностей, загальнохудожнѐ 

ерудиціѐ, знаннѐ універсальних естетичних законів та навички естетичної 

діѐльності), художні здібності, що проѐвлѐятьсѐ у процесі сприйнѐттѐ, 

переживаннѐ, оцінки і створеннѐ художніх образів, а також художньо-

педагогічні здібності, ѐкі реалізуятьсѐ у творчому підході до плануваннѐ й 

вирішеннѐ художньо-педагогічних завдань, у створенні власного стиля 

художньо-педагогічної діѐльності. 

Змістові та операціональні характеристики компонентів художньо-

педагогічної культури залежать від спеціалізації і кваліфікації вчителѐ, що даю 

підстави длѐ поділу художньо-педагогічної культури на загальну і професійну. 

Розвиток професійної галузі художньо-педагогічної культури здійсняютьсѐ в 

умовах спеціальної художньо-педагогічної освіти, профілі ѐкої відповідаять 

різним видам мистецтва (музика, образотворче мистецтво, театр, 

хореографіѐ). У цій сфері особлива увага приділѐютьсѐ технологічному й 

індивідуально-творчому компонентам. Аксіологічний компонент художньо-

педагогічної культури виконую системоутворяячу функція, його зміст 

універсальний і прѐмо не залежить від спеціалізації вчителѐ. Загальну 

художньо-педагогічну освіту отримуять студенти всіх факультетів 

педагогічних навчальних закладів; і длѐ «фізиків», і длѐ «ліриків» мистецтво 

виступаю незамінним фактором вихованнѐ гуманістичної спрѐмованості 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

143 

особистості, формуваннѐ її ціннісних оріюнтацій, духовного наповненнѐ 

професійної культури. 

Розвиток художньо-педагогічної культури детермінуютьсѐ чергуваннѐм 

різних фаз, і кожній стадії цього розвитку властива певна домінанта. Так, на 

довузівському етапі найважливішим завданнѐм ю розвиток загальної 

культури, художньої ерудиції, морально-естетичних цінностей, 

комунікативних здібностей майбутнього педагога. Длѐ післѐвузівського етапу 

провідноя ю професіоналізаціѐ художньо-педагогічного мисленнѐ і діѐльності 

з оріюнтаціюя на системне баченнѐ певних завдань, гуманістичні цінності 

художньої культури, установка на художня самоосвіту й самовихованнѐ. 

Період навчаннѐ у ВНЗ характеризуютьсѐ тенденціюя до оволодіннѐ системоя 

художньо-педагогічних знань, технологіюя художньо-педагогічної діѐльності, 

розвитком особистісної й професійної культури майбутнього вчителѐ. 

Студенти-першокурсники приходѐть у вищий навчальний заклад з певноя 

системоя поглѐдів на світ та мистецтво. Характерна ознака цих поглѐдів – 

суперечності між визнаннѐм величезних можливостей художніх творів у 

контексті їх впливу на лядську особистість і недооцінкоя мистецтва ѐк 

освітньої галузі. Унаслідок прагматизації сучасної освіти предмети мистецтва 

у школі стали другоплановими. Длѐ більшості студентів уроки музики, 

образотворчого мистецтва в школі були нецікавими, спілкуваннѐ з 

мистецтвом за межами школи, ѐк правило, відбувалосѐспонтанно, у пасивних 

формах художньої діѐльності й полѐгало насамперед у прослуховуванні 

аудиозаписів популѐрної музики. 

Проблеми іншого роду виникаять зі студентами, що навчалисѐ в 

спеціалізованих мистецьких навчальних закладах. У свій час вони були 

оріюнтовані на вдосконаленнѐ виконавських навичок, тому у структурі їх 

художньо-педагогічної діѐльності існую дисбаланс між художньо-естетичним і 

психолого-педагогічним компонентами. Отже, проблема формуваннѐ 

художньо-педагогічної культури майбутнього вчителѐ набуваю актуальності 

вже на довузівському етапі, тому у процесі професійного становленнѐ 

студентів необхідно реалізовувати компенсаторні, адаптаційні та розвиваячі 

функції художньо-педагогічної освіти. 

На становленнѐ художньо-педагогічної культури вчителѐ впливаю не 

тільки система освіти у ВНЗ, але й середовище, в ѐкому відбуваютьсѐ життѐ й 

діѐльність особистості. Цілеспрѐмованому художньо-естетичному розвитку 

майбутнього педагога в системі вищої професійної освіти протистоѐть стихійні 

впливи телебаченнѐ, радіо, преси, відео- та аудіопродукції. Комерціалізаціѐ 

мистецтва та засобів масової інформації, їх позаестетичний і антигуманний 

характер справили певний вплив на смаки сучасної молоді. Аналіз динаміки 

ціннісних оріюнтацій студентів дозволѐю говорити про необхідність 
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пріоритетного впливу на майбутнього вчителѐ музики з боку педагогічної 

системи ВНЗ з метоя забезпеченнѐ ефективного керівництва взаюмодіюя 

студентської молоді й художнього середовища. 

Зміст музично-педагогічної підготовки вчителѐ ю цілісноя 

багатофункціональноя системоя, в ѐкій активно взаюмодіять художньо-

естетичний і психолого-педагогічний елементи, лядинознавство й 

мистецтвознавство. У структурі музично-педагогічної освіти студентів ми 

визначили наступні компоненти: музично-теоретичний, музично-історичний, 

музично-виконавський, методологічний, технологічний і практичний. Цей 

розподіл ю умовним, оскільки всі компоненти тісно взаюмодіять у системі 

формуваннѐ музично-педагогічної культури вчителѐ музики. 

Динаміка розвитку зазначеного феномену залежить від таких провідних 

факторів: природних задатків, ступенѐ розвитку музичних здібностей; 

повноти й адекватності музичних знань, умінь і навичок; особливостей 

мотивації музично-педагогічної діѐльності студентів. Музично-педагогічна 

культура майбутніх педагогів формуютьсѐ в різному кількісному та ѐкісному 

співвідношенні цих факторів і проѐвлѐютьсѐ в естетичному ставленні до 

музики ѐк виду мистецтва й засобу вихованнѐ. 

Джерелом музично-естетичного розвитку особистості майбутнього 

вчителѐ музики ю потреби, установки, мотиви, що формуятьсѐ в музично-

педагогічній діѐльності. Мотиваційно-ціннісне ставленнѐ до музично-

педагогічної діѐльності передбачаю переконаність в універсальності 

гуманістичного потенціалу мистецтва, особистісне прийнѐттѐ музики, активне 

прагненнѐ майбутнього вчителѐ до вкляченнѐ музичного мистецтва в 

навчально-виховний процес, зацікавленість у музично-естетичному розвитку 

школѐрів, бажаннѐ збагачувати свій методичний багаж і технологія 

художньо-педагогічної діѐльності, установку на розвиток власних творчих 

здібностей і художньої ерудиції, потребу вдосконалявати навички 

сприйнѐттѐ, виконаннѐ, твореннѐ та оцінки музики. Недостатньо розвинена 

мотиваціѐ до музично-педагогічної діѐльності студентів часто пов’ѐзана з 

невпевненістя у власних творчих силах. Завданнѐ викладача – створеннѐ 

певних умов длѐ самовизначеннѐ особистості та ситуацій успіху, в ѐких 

майбутній учитель зможе виѐвити найбільш сильні сторони своюї особистості.  

Висновки.У процесі художньо-педагогічної діѐльності на рівнѐх 

особистісних властивостей, відносин і дій синтезуятьсѐ психолого-

педагогічний і художньо-естетичний компоненти професійної культури 

вчителѐ, розвиваятьсѐ культура мови й спілкуваннѐ, сенсорна й моторна 

активність, фантазіѐ, уѐва, ініціативність, що ю значущим длѐ становленнѐ 

професіоналізму вчителѐ в юдності його мотиваційно-ціннісного, когнітивного 

та операціонально-діѐльнісного компонентів, а також підвищеннѐ 
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конкурентоспроможності суб’юктів професійно-педагогічної діѐльності. Це 

дозволѐю розглѐдати художньо-педагогічну культуру ѐк спосіб творчої 

самореалізації особистості, міру індивідуально-професійного розвитку й 

показник педагогічної майстерності майбутнього вчителѐ музики. 
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РЕЗЯМЕ 
В.В. Григорьева.Содержательные и структурные характеристики художественно-

педагогической культуры будущего учителѐ музыки. 
В статье обоснована необходимость формированиѐ у будущих учителей  

музыки художественно-педагогической культуры как интегрального качества 
личности. Отмечена роль искусства с его полифункциональным 
икультуросозидательным влиѐнием в процессе гуманистической направленности 
личности будущего специалиста и формированиѐ его эстетического тезауруса. 
Предложена структура представленного феномена, состоѐщаѐ из трёх 
компонентов – аксиологического, технологического и индивидуально-творческого. 

Клячевые слова: учитель музыки, художественно-педагогическаѐ культура, 
профессионализм учителѐ, гуманистический потенциал искусства. 

 

SUMMARY 
V. Grigoryeva. Rich in content and structural descriptions of artistic and pedagogical 

culture of a future music teacher.  
The article proves necessity of forming for the future music teachers of artistic and 

pedagogical culture as integral quality of personality. The role of art is analyzed with his 
polyfunctional and culturecreate influence in the process of humanism orientation 
personality of future specialist and forming of his aesthetic thesaurus. The author offers the 
structure of the presented phenomenon, consisting of three components – axiological, 
technological and individual-creative. 

Key words: music teacher, artistic and pedagogical culture, teacher professionalism, 
humanistic potential of art. 
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ПРОБЛЕМЫ ИНФОРМАЦИОННОГО ОБЕСПЕЧЕНИа ПОДГОТОВКИ 
УЧИТЕЛЕЙХУДОЖЕСТВЕННЫХ ДИСЦИПЛИН 

 

В статье проанализированы проблемы повышениѐ эффективности учебного 
процессасредствами информационных технологий. Обоснована необходимость 
созданиѐ электронной среды и введениѐ электронных словарей и учебников в 
повседневнуя практику высших учебных заведений. Предложены рекомендации по 
составления электронных словарей длѐ будущих учителейхудожественных дисциплин. 

Клячевые слова: электронный словарь, электронный учебник, 
информационные технологии, дефинициѐ. 

 

Постановка проблемы.Важность и актуальность проблемы 

эффективного информационного обеспечениѐ науки и образованиѐ не 

вызывает сомнений. В последние годы благодарѐ использования 

современных информационных технологий наметилсѐ значительный 

прогресс в этой области. На состоѐвшейсѐ недавно международной научно-

практической конференции «Высшие учебные заведениѐ и мировое 

информационное пространство» (г. Харьков, май 2010 г.) был представлен 

рѐд содержательных докладов об опыте работы вузовских библиотек с 

коммерческими информационными порталами. Например, многие журналы 

и книги размещены на портале ScienceDirect12, который ѐвлѐетсѐ одним из 

крупнейших в мире электронных ресурсов полнотекстовой научной 

информации. Обновление содержаниѐ базы данных производитсѐ 

ежедневно. При помощи простой и удобной навигации по платформе 

пользователь может в 1–2 шага найти нужнуя информация из около 9,5 млн 

журнальных статей и текстов 6000 книг. Многообразные гиперссылки 

позволѐят быстро и легко переходить от одного информационного источника 

к другому, в том числе и к тем, которые находѐтсѐ вне платформы 

ScienceDirect. Кроме того, пользователи могут тут же оценить найденнуя 

информация благодарѐ наличия сведений о количестве цитирований того 

или иного источника. 

Однако, помимо коммерческих порталов, многие научные работы 

размещены в Интернете в открытом доступе. Такаѐ практика научной 

коммуникации имеет следуящие преимущества: ускорение распространениѐ 

информации о новых результатах научных исследований (оказалось, что 

статьи, опубликованные в режиме открытого доступа, цитируятсѐ в десѐтки 

раз чаще); легкость и быстрота поиска информации; ускорение интеграции в 

глобальные научные базы данных. 
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В свѐзи с указанными изменениѐми возникла необходимость 

исследовать, как они отразились на информационном обеспечении 

подготовки учителей художественных специальностей. 

Анализ актуальных исследований. Проблемам информационного 

обеспечениѐ науки и образованиѐ посвѐщено много работ различных  

авторов. Так, В. И. Бутенко подчеркивает, что информационнаѐ составлѐящаѐ 

ѐвлѐетсѐ одним из краеугольных элементов современного качественного 

образованиѐ2. Изменениѐм функций преподавателѐ в условиѐх электронного 

образованиѐ посвѐщена работа 4. В ней, в частности, отмечено, что проблема 

информационного обеспечениѐ учебного процесса стала одной из важнейших. 

Вопросы использованиѐ современных информационных технологий длѐ 

эффективного информационного обеспечениѐ науки и образованиѐ 

рассмотрены в работе 5. Однако следует отметить, что, несмотрѐ на 

многочисленные исследованиѐ различных информационных проблем, в этой 

сфере осталось еще много нерешенных вопросов. 

Цельстатьи ѐвлѐетсѐ анализ современных проблем информационного 

обеспечениѐ научных исследований и учебного процесса. Мы рассмотрим 

два важнейших аспекта проблемы повышениѐ уровнѐ информационного 

обеспечениѐ науки и образованиѐ: вопросы, свѐзанные с формированием у 

будущих специалистов соответствуящих компетентностей длѐ эффективной 

работы с резко возросшим объемом информации, и проблемы созданиѐ 

качественной информационной среды длѐ научных исследований и учебного 

процесса (вклячаѐ вопросы подготовки электронных пособий). 

Изложение основного материала. В настоѐщее времѐ в мире накоплен 

поистине гигантский массив научной информации. Длѐ совершенствованиѐ 

навыков ее обработки средствами информационных технологий будущему 

специалисту, на наш взглѐд, целесообразно в контексте профессиональной 

компетентности формировать следуящие компетентности: компьятернуя, 

терминологическуя 3 и лексикографическуя. 

Мы полагаем, что выпускник вуза должен обладать хотѐ бы 

минимальными знаниѐми о терминологических словарѐх, к которым относѐтсѐ: 

 информационные (например, информационно-поисковый тезаурус – 

словарь, в котором длѐ каждого термина приведен синонимический рѐд, а 

также прослежены его родо-видовые и ассоциативные свѐзи); 

 регистрируящие (словари, в которых отражено состоѐние 

терминологии в определенной области знаний на данный момент); 

 регламентные (словари рекомендуемых терминов или содержащие 

терминологические стандарты в определенной области знаний); 

 системные (классификаторы – содержат предметно и алфавитно 

упорѐдоченные названиѐ объектов науки, а также их характеристики; 
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рубрикаторы – в них приведена классификациѐ понѐтий, относѐщихсѐ к 

определенной области знаний; частотные словари – содержащиесѐ в 

нихтермины упорѐдочены по критерия частотности). 

Выпускники вузов должны иметь представлениѐ об особенностѐх 

словарной статьи и уметь правильно строить дефиниция понѐтиѐ (в частности, 

признаки понѐтиѐ, на основе которых она конструируетсѐ, должны быть 

существенными длѐ рассматриваемой области знаний). Поэтому именно на 

примере определениѐ понѐтий целесообразно рассмотреть одну из важнейших 

информационных проблем – проблему качества информации. 

На наш взглѐд, качественнаѐ дефинициѐ понѐтиѐ (как и лябаѐ другаѐ 

научнаѐ информациѐ) должна соответствовать следуящим критериѐм: 

терминологическаѐ правильность, научнаѐ корректность, актуальность, 

точность, полнота и др. 

Многоаспектное понѐтие должно иметь несколько определений, 

которые будут отражать все основные взглѐды на рассматриваемое ѐвление. 

Так, все известные дефиниции понѐтиѐ «чудо» описывали этот феномен с 

религиоведческих или мифологических позиций. Мы же предложили 

определѐть чудо как «ѐвление, которое не имеет рационального объѐснениѐ 

с точки зрениѐ наблядателѐ». Нарѐду с другими эта формулировка вошла в 

авторитетный словарь-справочник 9, 413. 

Следует отметить некорректность попыток «определить 

неопределимое», например, предложить дефиниция понѐтиѐ «прекрасное». 

Ведь, согласно современным представлениѐм, категории эстетики и 

философии искусства не допускаят вербального определениѐ 7. 

Прекрасное, как и трагическое, комическое и т.п., скорее чувствуетсѐ, чем 

выражаетсѐ словами. Исклячение составлѐят лишь те случаи, когда слово 

«прекрасное» употреблѐетсѐ не длѐ выражениѐ или внушениѐ определенных 

чувств, а длѐ подтверждениѐ соответствиѐ рассматриваемого произведениѐ 

искусства принѐтым в данном месте и в данное времѐ устойчивым 

представлениѐм или хорошо известным образцам. Однако, хотѐ это понѐтие 

нельзѐ определить, его можно попытатьсѐ разъѐснить в надежде, что 

знакомство с общими, пусть и не совсем ѐсными замечаниѐми о прекрасном 

и конкретными его примерами позволит постепенно выработать интуитивное 

представление о нем. 

Еще одно важное требование к определения – оно должно быть 

максимально понѐтным. В качестве примера рассмотрим понѐтие «лад» – 

одно из самых фундаментальных в теории музыки, выражаящее 

специфическое музыкальное средство, аналога которому не существует в 

других видах искусства и которое крайне важно длѐ формированиѐ у 

студентастоль необходимого музыканту лябой специальности ладового 
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чувства. Приведем рѐд определений лада, принадлежащих признанным 

музыкантам-теоретикам, которые определѐят лад как: «системность 

высотных свѐзей» (Ю. Н. Холопов); звуковысотнуя систему «соподчинениѐ 

тонов», основаннуя на их логической (субординационной) дифференциации 

(Т. С. Бершацкаѐ); «взаимосвѐзь музыкальных звуков, которые мы ощущаем 

как единое целое» (А. Агажанов); логически дифференцированнуя систему 

«взаимоотношений тонов, котораѐ определѐетсѐ верховенством основного 

тона и зависимостья от него всех других тонов» (Ю. Н. Тялин); систему 

«взаимоотношений между устойчивыми и неустойчивыми звуками» 

(В. А. Вахромеев); организация «музыкальных звуков вокруг опорного звука, 

который называетсѐ тоникой» (Г. А. Фридкин); приѐтнуя длѐ слуха 

«согласованность звуков по высоте; системность высотных свѐзей, 

объединенных центральным звуком  

(или созвучием)», а также воплощаящуя ее конкретнуя звуковуя систему 

(чаще в виде звукорѐда) (Музыкальный энциклопедический словарь под ред. 

Г. В. Келдыша); а) эстетически приѐтнуя длѐ слуха «согласованность звуков 

высотной системы», основу длѐ «возникновениѐ и закреплениѐ в сознании 

определенных системных отношений между звуками»; б) целесообразно 

упорѐдоченнуя систему «высотных свѐзей звуков, закон последовательности 

звуков и порѐдок их последованиѐ» (Ю. Е. Юцевич); систему 

«взаимодействиѐ устойчивых и неустойчивых звуков, интервалов, аккордов, 

объединенных тѐготением к центру – тонике» (Г. А. Смаглий, Л. В. Маловик). 

Общим в приведенных выше определениѐх ѐвлѐетсѐ то, что все они так 

или иначе подчеркиваят системный характер высотной организации 

музыкальных звуков, основанной на их функциональном соподчинении. 

Некоторые из данных формулировок содержат также указание на наличие 

тоники как обѐзательного ладового атрибута (что, как свидетельствует анализ 

путей развитиѐ музыкального искусства в ХХ–ХХІ вв., справедливо лишь в 

рамках локального времени и стилѐ 10, но представлѐетсѐ целесообразным 

длѐ формированиѐ первичных представлений о ладе в педагогической 

практике, опираящейсѐ на классические традиции).  

Следует отметить, что при всех своих несомненных достоинствах 

рассмотренные выше определениѐ все же не могут дать ѐсное 

представление о ладе студентам с невысоким уровнем довузовской 

музыкальной подготовки. В свѐзи с этим приведем еще несколько 

определений лада: «система взаимосвѐзей музыкальных звуков, 

обусловленнаѐ тѐготением неустойчивых звуков к устойчивым» 11, 682; 

«упорѐдоченнаѐ система отношений между звуками, различаящимисѐ по 

высоте» 8, 464; «система свѐзей между звуками, определѐемаѐ их 

отношением к главному опорному звуку – тональному центру, или тонике» 

1, 158; организованнаѐ система отношений между звуками, определенным 
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образом «ладѐщими» друг с другом 6. 

Мы полагаем, что эти определениѐ более доступны длѐ студента, не 

имеящего основательной музыкальной подготовки. Однако и они не могут в 

полной мере проѐснить ему смысл рассматриваемого понѐтиѐ (или хотѐ бы 

помочь такому студенту увѐзать лад с хорошо известными ему категориѐми 

«мажор» и «минор»). Поэтому в словарных статьѐх, посвѐщенных 

музыкальным терминам, нарѐду с определениѐми должны содержатьсѐ 

четкие поѐснениѐ с нотными примерами, сопровождаящимисѐ звуковым 

воспроизведением. Такуя возможность может предоставить пользователя 

только электронный словарь. Отметим и другие преимущества электронных 

словарей по сравнения с бумажными: наличие гипертекста; удобство и 

быстрота поиска; практически неограниченный объем, что позволѐет вносить 

в словарнуя статья лябое количество характерных примеров, приводить 

различные определениѐ рассматриваемого понѐтиѐ, не использовать 

затруднѐящие восприѐтие перекрестные ссылки (т.к. при необходимости 

один и тот же фрагмент текста можно размещать в нескольких статьѐх) и т.д. 

При подготовке электронных словарей длѐ будущих учителей, на наш 

взглѐд, следует уделѐть особое внимание наглѐдности, подбору интересных 

примеров и использования различных подходов к разъѐснения сущности 

рассматриваемых понѐтий. Помимо толкованиѐ терминов, они обѐзательно 

должны содержать обзорные статьи с видеорѐдом. 

Длѐ эффективного использованиѐ в учебном процессе всех знаний, 

накопленных человечеством, обѐзательным условием ѐвлѐетсѐ применение 

современных информационных технологий. Именно с их помощья можно 

организовать использование информации, представленной в электронном 

виде, на принципах системного подхода (путем созданиѐ электронной среды, 

вклячаящей средства администрированиѐ учебного процесса, электроннуя 

библиотеку, программнуя оболочку и др. 4). При этом, вопреки сложившимсѐ 

в обществе представлениѐм, роль преподавателѐ в настоѐщее времѐ резко 

возрастает. Ведь именно он должен обеспечить: рассмотрение всей 

информации с современных позиций; получение студентом системного 

представлениѐ об изучаемой дисциплине; помощь студентам в эффективном 

выделении и качественном усвоении главного в курсе, то есть основных 

положений данной учебной дисциплины; контроль знаний студентов и 

оптимизация учебного процесса; эффективное усвоение учебного материала 

благодарѐ учету индивидуальных особенностей студентов. 

Еще одной проблемой информационного обеспечениѐ науки и 

образованиѐ ѐвлѐетсѐ проблемадостоверности информации. Нами 

проанализирован контент различных сайтов, а также большое количество 

наименований современной научной, учебной и нотно-музыкальной 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

151 

литературы. Как показало наше исследование, значительнаѐ часть 

содержащейсѐ в них информации ѐвлѐетсѐ малодостоверной, неточной, 

ошибочной или устаревшей. Например, большое количество существенных 

неточностей имеетсѐ во многих учебных пособиѐх по культурологии, 

религиоведения и другим общественным наукам. Рѐд особенностей 

современного процесса распространениѐ информации (резкое увеличение 

количества источников и объема функционируящей информации, гигантское 

ускорение процессов поиска, обработки и передачи информации, невысокаѐ 

требовательность большинства пользователей к качеству получаемой 

информации) обусловливает то, что ошибки, неточности и опечатки, не 

исправленные при подготовке исходной информации, тиражируятсѐ в 

дальнейшем практически без корректировки. Вследствие этого долѐ 

недостоверной научной информации (по отношения к общему объему) 

неуклонно возрастает. Фактически происходит загрѐзнение информационного 

пространства псевдонаучным мусором, причем, по сравнения с обычным 

информационным мусором, рѐдовому пользователя в этом случае отличить 

недостовернуя научнуя информация от достоверной довольно сложно. 

Поэтому в научной деѐтельности и учебном процессе желательно использовать 

только авторитетные и надежные источники информации. 

Выводы. Анализ некоторых аспектов информационного обеспечениѐ 

подготовки учителейпоказал необходимость созданиѐ электронной среды и 

составлениѐ словарей с использованием всех возможностей современных 

информационных технологий. С целья эффективного информационного 

обеспечениѐ каждой учебной дисциплины в системе подготовки учителей 

художественных дисциплин целесообразно сформировать корпус 

электронных материалов (учебников, словарей, справочников, 

монографий, статей и др.) надлежащего качества, который преподаватели 

могут рекомендовать студентам длѐ использованиѐ в учебном процессе. 
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РЕЗЯМЕ 
Я. В. Долѐ, С. М. Смоленський. Проблеми інформаційного забезпеченнѐ 

підготовки вчителівмистецькихдисциплін. 
У статті проаналізовано проблеми підвищеннѐ ефективності навчального 

процесу засобами інформаційних технологій. Обгрунтовано необхідність створеннѐ 
електронного середовища і введеннѐ електронних словників та підручників у 
повсѐкденну практику вищих навчальних закладів. Запропоновано рекомендації щодо 
складаннѐ електронних словників длѐ майбутніх учителів мистецькихдисциплін. 

Клячові слова: електронний словник, електронний підручник, інформаційні 
технології, дефініціѐ. 

 

SUMMARY 
U. Dolya, S. Smolensky.The    b em   f  nf  m    n      v    n  f       e che  ’ 

training. 
The problems of enhancing the teaching process efficiency by means of modern 

informational technologies are analyzed. The necessity of creating the electronic 
environment and incorporating the electronic dictionaries and electronic textbooks into the 
daily practice of higher educational institutions is emphasized. Some recommendations to 
composing the electronic dictionaries for prospective teachers are offered. 

Key words: electronic dictionary, electronic textbook, informational technologies, 
definition. 
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Wstęp. D ug         XX   e u   zyn   ł  e    n y ny   z ój technologii 

mu   med   nych     m u e   ych,   ó e   d    n ły     ób    m  n   ły   ę 

     n ejące          ne już me  dy n ucz n  ,   czą        z ze z jąc z  ób 

 z . ś  d ó  dyd   ycznych,   efe c e   oc  ym   zyjmując    ę dy cy   ny 

nauk edukacyjnych. 

«… d   e   zych   ób      yczneg   y   zy   n   ś  d ó  dyd   ycznych 

     ce  e n ucz n     n j cześn ej zych b d o e   e ymen   nych n d  ch 

       n em (    ęc już  d       zydz e  ych n  zeg    e u) –  echn   g ę 

  z  łcen   u  ż  m  n  z z        n em  echn cznych ś  d ó  dyd   ycznych   

   u n ucz n  .    zu    n   b d  cze były    ym    e  e   u   ne   zede 

  zy    m n   z .    ó ny  n u  cen  jącym.    ó ny  n    u eczn śd 

n ucz n         eg   echn cznym  ś  d  m  dyd   ycznym  ze   u eczn śc ą 

n ucz n        dz neg  bez użyc    ych ś  d ó . 

Z cz  em d    zeż n , że   dyd   ycznych       ch ś  d ó  decyduje n e 

 y e  ch zł ż n śd     z  m  y  n n  , c    czej  ełn  ne   zez n e fun cje. 

Z u  ż n     że, że       dzen e ś  d ó   echn cznych  zb g c ł  ź ódł  

  edzy   me  dy ę    cy,   e  ó n eż   zyczyn ł    ę d  zm  n     ganizacji 

procesu dydaktycznego»[1, s. 15]. 

N ez   zecz  n e, n   cze ne me  dy  echn   g czne u     cyjn ły   

 zb g c ły   ze  z   edzy, jedn cześn e z  ę  z jąc   e  y n śd   mych 

  uden ó   e    ół  z  ł    n u    ce u dyd   yczneg  – i co do tego nie 

  zeb  chyb  już dz    j n   g    ze  ny  d[1, s. 15].   zy ł     e – «tablica i 

kreda», ch c  ż n d    yd ją   ę n ezbędnym , c   z częśc ej u  ę ują m ej c  

wielofunkcyjnym e   n m   m u e   ym    u       , dz ę     ó ym d   ę  d  

z   bu  nf  m cj   yd je   ę   ęcz n e g  n cz ny   jedn cześn e     e e b  dz ej 

 n e e ujący.     zeb         n   n   cze nych me  d n ucz n  , dz ś n e 

  d eg  już j   m     e  dy  u j m. T  że   udenc  zdecyd   n e   efe ują 

z jęc   z  g n z   ne       ób  echn   g czn e u  zm  c ny. W  en     ób 

n  e   endy  e    ółcze nej dyd   yce z    ły   cj   g czn e u  n cj n   ne 

    zez n      jące z     zeb   n e ze     ny  db   có    edzy. 

«Dzisiaj – po latach –  echn   g ę   z  łcen        uje   ę n j gó n ej  zecz 

ujmując, bądź j     y  em n u     uz   dn  nych  e  mend cj   dn  zących   ę 

d       y   edu  cyjnej, bądź j          ą  ubdy cy   nę  ed g g czną – 

«dyd   y ę        ną» (Januszkiewicz, 1983), bądź n u ę (dy cy   nę n u  

edukacyjnych) «   ym   zującą» dz  ł  n śd  ś      ą» [1, s. 15]. 

Z        n e n   cze nych ś  d ó  dyd   ycznych zm en ł  c ł    c e 

 b  cze    ółcze neg     ce u   z  łcen   n    zy    ch jeg   ł  zczyzn ch – 

  czą  zy  d me  d edu  cyjnych,  ż    z   e    ze  zy  nej   edzy. D  yczy 
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   z ł  zcz : «… y   zy   n   „ś  d ó » najnowszych –   m u e ó ,  e e  zj , 

   g  mó   n e    y nych    nnych. N ez y  e   żne  yd ję   ę   , że med   

 n e    y ne m gą      z d uczącemu   ę c   z   ę  ze m ż    śc  

podmiotowego funkcjonowania w procesie edukacyjnym» [1, s. 15]. 

N   cze ne ś  d   dyd   yczne zn   zły    że    je m ej ce     z  łcen u 

   y  ycznym,  czy  śc e  ó n eż – muzycznym.   zy y nym  yd ję   ę  ch 

z        n e z  ó n      z  łcen u czy     e  e ycznym, j          ce  e edu  cj  

z  ąz nym z      ycznym  y  n     em muzycznym. U  ż m, że je       becn e 

jedyn e  łu zn  d  g  d   zeg    z  ju    ółcze nej dyd   y   muzycznej.  

W z  ąz u ze   ecyf  ą   ecj  n śc ,   ó ą  e  ezen uję czy           y ą 

   y  yczną, m je z  n e e    n     u  ą   ę n       ycznym z        n u 

n   cze nych me  d   ś  d ó   echn   g cznych     z  łcen u   zy złych 

   y  ó  ś  e   ó .  

B zą d    z  ż o będą m je d ś   dczen  , j     ed g g       dząceg  

    ę «Ś  e u      eg »    z  y ł d  cy   zedm   u „L  e   u   

specjalistyczna». Ob ,    e    ne d    uden ó    e un u         y   U FC, 

Wydz  łu In   umen   n - ed g g czneg    B  łym    u. Ku     zezn czony dla 

  z  mu   ud ó    cencj c  ch – cz       n   3     ,   zyg    ujących d  2 

 e n ch   ud ó  m g   e    ch.  

R z   ządzen e   n      Edu  cj  N   d  ej   S    u R  z dn. 7   ześn   

2004  .,    eś  jące    nd  dy   z  łcen   d     e un ó    ud ó     ystycznych 

(  ud     e   zeg      n  ), z b   ązuje   żdeg   ed g g  d       zen   

autorskiego programu dla prowadzonego przez siebie przedmiotu. Z tego 

z  ecen   bez  ś edn    yn      m dz e n śd   decyzyjn    e  y n śd   z   e  e 

zastosowania wybranych me  d   ś  d ó  dyd   ycznych, c  je   jednym z 

głó nych czynn  ó    z  j  ych dz edz ny. 
 

Zastosowanie nowatorskich metod i środków dydaktycznych dla 

przedmiotu «Śpiew solowy» 

Nauka przedmiotu «Ś  e       y»    eg  n    z  łcen u     z  j n u 

     ycznych um eję n śc    dz edz n e         y      y  yczn .  

Miejsce przedmiotu w programie nauczania:  

nazwa przedmiotu– ś  e       y, cz       n  : I – III       ud ó   

(1-6  eme   ó ),   czb  g dz n: 180,   czb  godzin w semestrze: 30, liczba godzin w 

 yg dn u: 2,   dz j z jęd:  ndy  du  ne, f  m       dzen   z jęd:  y ł dy, f  m  

z   czeo: I – VI semestr: egzamin.  

Cele nauczania: 

 K z  łcen e   z   e  e podstaw ś  e u      eg ,  e   zujące   ę 

    zez:    cę n d e emen  m   echn       z u        nej,   n    ę b zm en   

gł  u,    cę n d  ł śc  ą em  ją gł  u,      że   z  ł    n em muzy   n śc    

   ż    śc     y  ycznej; 
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 Wy  z  łcen e  echn         nej, um ż     jącej    y  yczne  y  n n e 

 óżnych   d  zg ędem   y    ycznym u    ó  muzycznych;  

 Praca nad repertuarem wokalno- n   umen   nym     n e śc e 

    ny  n      b emó   echn czn -wykonawczych; 

 Przygotowanie studenta d    m dz e nej    ół   cy z    n   ą    z 

ze   ł m    me   nym ,  ymf n cznym      e   ym ; 

   zyg     n e d     cy  ed g g cznej   z   e  e   zedm   ó  «emisja 

gł  u» i «ś  e       y»;  

   zyg     n e  d     ny      ycznej    e  e ycznej d    djęc     ud ó  

drugiego stopnia.  

D   uzy   n     ę  z śc  z  yżej  ym en  nych ce ó         n :  

1. me  dę men   n -   j  zen   ą, 

2. me  dę    ó n  czą,  

3. me  dę   ób   błędó . 

O  ym, że   ze  z n e   edzy z z   e u   zedm   u      yczneg  

 y  n          y  yczneg  n e je   z d n em ł   ym,   emy   zy cy. G    n em 

 ł śc  eg    zeb egu    ce u   z  łcen      z uzy   n   z d     jących  

 ezu    ó  – był   d   e ó  d ś   dczen e    z um eję n śc  dyd   yczne 

 ed g g       dząceg ,   ó y b z   ł   zede   zy    m n     jej   edzy,  n u cj  

   y  ycznej,      że muzycznym        nym  yczuc u      dł   śc    zeb egu 

   ce u n ucz n  . N ez   ą   n  był   n u cj       n     z um eję n śd stworzenia 

 ł  zczyzny  e b  n -mentalnego porozumienia ze studentem.  

Ze     ny   uden   z ś, m ż    śd   zy   jen   um eję n śc       nych 

   eg ł  głó n e n  me  dz e   ób   błędó   ł  nych  ub c  n j yżej 

  ze łuch   n u n g  o  z  c  ych, z  uge    nych przez pedagoga 

     dząceg  ( ły y  ud  ). 

Oczy  śc e,    że dz ś,   zy    e  e e emen y, n ez  eżn e  d n   cze nych 

me  d   ś  d ó  dyd   ycznych, m ją  g  mne zn czen e. Jedn  że, n   becnym 

poziomie rozwoju technik multi-medialnych oraz nauk specjalistycznych, tak 

dz  ł n    ed g g  j       uden  , m że     móc z        n e n   cze nych 

metod technologicznych. 

  zed     ę me  dy   dz  ł n   dyd   yczne,      e n  z        n u 

n   cze nych  echn   g  , z   ó ych    zy   ł m    b śc e,   dcz   z jęd ze 

studentami. 

 W f z e   dejm   n   decyzj      zyd  n śc    ndyd    d    z  łcen   

     neg    e      n e b  ł m   d u  gę  yn    b d o,   ze     dz nych   zy 

  m cy n   cze neg     zę u f n    yczneg ,  n   zująceg     cę     n    

  ęz deł gł    ych. (Wyn    d   ę ne były n  e   n e m n        m u e    ub 

j         f  m  y). B d n   f n    yczne m żn         d   e encyjn e 

(    e dzen e b   u dy fun cj       cy       u gł    eg )  ub j    me  dę 
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 eczen     ecj     yczneg  (  zy u zczen e   n e     dł   śc  ch   bud   e  ub 

   cy       u gł    eg ).  

 W pierwszym roku nauki zaznajamiamy studenta z podstawowymi 

e emen  m   echn         nej. W    ce  e dyd   ycznym uzy   n e  ł śc  ych 

efe  ó  zn cząc      m g  z        n e   me y f  m  ej,   ze  zującej na 

b eżąc  (  cz   e     n    e cj )   zeb egu  e   z cj  z  eceo  ed g g  n .:  ł śc    

             n ,    c  m ęśn   ddech  ych, m m  ę     zy    .   zy   e z     

zn czn e    ce    d   n   z ch   o  ł śc  ych    z    e  y n e  żąd nych. 

 Rozpoznanie oraz z  zum en e fun cj   ł śc  ych z ch   o 

     nych, zn cząc      m że  b e   cj    d bnych e emen ó  u zn nych 

   y  ó  ś  e   ó , c    cz   e  e cj  je   m ż   e dz ę   bez  ś edn ej 

łączn śc  z In e ne em. D je         bn śd  b e   cj   ychże z ch   o u 

   fe j n  nych    y  ó  ś  e   ó  (n .    b   e     ny  n e ne   e 

   y  ó ,        YOU TUBE    nne).  

 Słuch n e n g  o uzn nych    y  ó    z     n e  y    n   b e   cję 

 echn    ś  e u,   e    że n  z   zn n e z u     m ,   y em  y  n  czym,   

   że uł         e  ę      dł   śc   ym  y   języ  ch  bcych,  n    uje 

poszukiwania w kierunku interpretacji artystycznej.  

 Bez  ś edn e n ebez  eczeo     czyh jące n  ś  e   ó      e e 

ł    ej je   uś   d m d   b e   ęg jąc d  z   bó  n .       u YOU TUBE   n z  e 

 ERLE NERE. Og ąd n e    ó ne z  ed g g em  ych   ezen  cj    z     n   n   zę 

        n   błędó    n j óżn   dn ej zych n e     dł   śc    ś  e  e.  

   dcz    e cj , gdy   uden  n e m że  e  ł śc  y     ób  y  n d 

przekazanej sugestii, niezwykle pomocnym jest rejestracja wykonywanych przez 

n eg  d  czeo n     zę  ch n g y  jących – dyktafon, MP3, MP4, kamera, 

  m u e     . W  en     ób      z my m ż    śd bez  ś edn ej    e  y 

n e ł śc  eg  e emen u      n -techniczno-   y  yczneg  (d  yczy z g dn eo 

takich j   n .:  ł śc    em  j  dź  ę u,  y ó ny  n e b   y gł  u,      dzen   

gł  u,    n   n    echn     ddech  ej,    y u  cj ,  ż       y  yczną 

 n e   e  cję u    u).  

   d bną fun cję   ełn    eje    cj    żdeg    nce  u n  n śn  u  ud   

lub video. Pozwala    n  d  ł dne   ze n   z   n e n g  n     d  zg ędem 

n e     dł   śc   echn         nej czy    że j   śc   y  n          y  yczneg . 

  zy   m cy f  m  ó    3     4 m żn       n e   ze ył d       z n g  n em n  

 d egł śd, c  um ż        ze     dzen e  n   zy konkretnej produkcji artystycznej. 

 Reje    cj  f  m    (v de )   óby  ub   nce  u   z        że n  

   e  ę z ch   o mł deg  ś  e     – postawa, mimika, gestykulacja, a nawet 

   ój czy  db ó  ze     ny  ub  czn śc . Dz ę   czy e n śc ,   ze  z je   e ementem 

    m g jącym   z  ł    n e      nej  d   n śc    ych cznej. 

 Reje    cje   z    ją    że   uden     n    zyz ycz jen e   ę d  
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   un ó    nujących  becn e n    nce   ch     zed     en  ch,      że 

  m g ją      n   n u    e u   zed  nce    eg . 

 Rejestr cj     du cj  egz m n cyjnych   z     n    ześ edzen e 

    ę ó    uden  , c  je   e emen em m  y ującym.   z      eż n   cze ne 

 ych ycen e    ełn  nych błędó ,   ce u  ch e  m n cj . Od    zen e     ch 

  ezen  cj  n .   dcz   z jęd z   zedm   u „ e  dy   nauczania», m że    n   d 

n ez y  e   ucz jący m  e   ł dyd   yczny,     d      by z  n e e    nej, j     

 nnych   uden ó . 

 Le cje     n u   cje      ne m gą byd      dz ne n   d egł śd   zez 

  mun   cyjne       e  n e ne   e n . SKY E,  czy  śc e   zy zastosowaniu 

 d    edn ej j   śc     zę u   ze  źn    eg : m    f ny,   me y  n e ne   e. 

 K n u   cje d  gą  n e ne   ą m gą    że d  yczyd  cześn ej 

dokonanych rejestracji audio (MP3) lub video (MP4).  

 N ez y  e  zb g c jącym je   d   ę n śd     ec   n e netowej 

  d ęczn  ó     z zb   ó  d  czeo z z   e u         y  ,       ch    nych j     

 becn e     z nych    z n e g  n cz ny d   ę  d  z   bó     e   u y      nej.  

W zy    e  yżej  ym en  ne me  dy     uję      cy z m  m    uden  m . 

Zy     ły  ne  zyb    ch   ce   cję. S udenc  z z d    en em    zy   ją ze 

zd byczy    ółcze nej  echn   , czę      d  eś  jąc ce    śd     ch dz  ł o, 

z ł  zcz      n e śc e z  zum en       zy   jen      d m śc   e  e ycznych j     

   e  y um eję n śc       ycznych.   zytywne efekty zastosowania 

   ółcze nych  echn   g     n uce „Ś  e u      eg »      e dz ją m je 

 ed g g czne d ś   dczen  . Je  em   ze  n n , że        n e n   cze nych 

me  d   ś  d ó   echn   g cznych,   zn czący     ób     m g      zy   e z  

proces ksz  łcen           udn ej dz edz n e j  ą je           y      y  yczn .  
 

Zastosowanie nowatorskich metod i środków dydaktycznych dla 

przedmiotu «Literatura specjalistyczna» – specjalnośd «śpiew solowy».  

Przedmiot «Literatura specjalistyczna»       ł   ce u  y    żen   

  zy złeg     y  y         y   n ezbędną   edzę z z   e u    e   u y      nej, 

  zezn cz nej d   gł  u      eg , ze  zczegó nym u y u  en em    ągn ęd 

muzyki polskiej. 

Miejsce przedmiotu w programie nauczania:  

nazwa przedmiotu – literatura specjalistyczna, czas trwania: I rok  

(2 semestry), liczba godzin: 30, liczba godzin w semestrze: 15, liczba godzin w 

 yg dn u: 1,   dz j z jęd: zb     e, f  m       dzen   z jęd:  y ł dy, f  m  

z   czeo: I  eme   : z   czen e, II semestr: egzamin.  

Cele nauczania:  

 Zapoznanie z podstawowymi pozycjami literatury wokalno-

 n   umen   nej ( d b    u d     ółcze n śc ); 
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 Wy  z  łcen e um eję n śc    z  zn   n     d      ych dz eł z 

literatury wokalno-instrumentalnej;  

 Wy  z  łcen e um eję n śc   n   zy                  nych   dz eł ch 

muzycznych; 

 Orientacja w repertuarze wokalno- n   umen   nym    z um eję n śd 

doboru repertuaru; 

 Przygotowanie studenta do samodzielnej analizy utworu wokalno-

instrumentalnego w aspekcie pokonywania      nych    b emó   echn czn -

artystycznych; 

   zyg     n e   uden   d    djęc     ud ó  d ug eg      n  .  

W    g  m e m żn   y   zy   d z g dn en    zczegó n e  n e e ujące 

  uden ó  n . ze  zg ędu n    dz j gł  u, d ś   dczen      y  yczne czy 

preferencje  e e  u    e,    en     ób d d        ch    y  zując d  

   ół    zen   z jęd. 

Wcześn ej    ce  dyd   yczny  eg    zedm   u    eg ł   głó nej m e ze 

n    ze  z e  ł  nym    eś  neg  z   e u m  e   łu  e  e yczneg .  ed g g,   

n j e  zym  y  d u mógł  e   zed   ę   zyg     nym    zez   eb e   m c m  

n u   ym  j   n .   b  ce h     yczne czy   jęc   e ( y  em  yzujące c ł śd 

z g dn en  )  ub   ezen  cję n g  o  ud   (  udn d   ę nych,   b  dz   ą   m 

repertuarze). 

Obecn e, z        n e   m u e ó , u ządzeo multimedialnych oraz 

m ż    śd    łeg    łączen   z In e ne em,   z ze zył  z   e    ze  zy  nej 

  edzy    z b zę  e e  u    ą  ł śc   e       ób n e g  n cz ny. Z   zy    ch 

 ych ź ódeł,       uden  j      ed g g, m gą    zy   d   zyg    ując   ę d  z jęd, 

     że n  b eżąc , już       c e  e cj ,   z ze z jąc z   e    ze  zy  nych 

 nf  m cj    m dyf  ując    g  m.  

  zyg    ując    g  m  u       d    eg    zedm   u,      n   ł m 

    zy   d z f  my  y ł dó  j    me  dy   d      ej,   e  zb g c d ją   

prezen  cje n g  o  ud   CD, v de  DVD,   ezen  cje   ecj     yczne z dz edz ny 

   z  y   zy   n e z   bó    edzy zn jdujących   ę   In e nec e –     łączen u 

ze  zczegół  ym  mó  en em z g dn eo  echn czn -wykonawczych, 

   y  ycznych, f  m  nych m  e   łu    n   ąceg    eśd z jęd.  

Dz ę   z        n u n   cze nych  echn   g   me  dy dyd   yczne z    ły 

wzbogacone o:  

   ż    śd    zy   n   z   ze   ch ź ódeł  nf  m cj  zn jdujących   ę   

Internecie (portale informacyjne rodzaju WIKIPEDIA, KULTURA POLSKA, 

Encyklo ed e   m  zy   ó , czy  eż     yny  n e ne   e   ecj   zujące   ę   

g  m dzen u    d m śc      m  zy    ch, dz eł ch muzycznych,    y   ch 

wykonawcach itp.)[2, s. 183-186]; 

   ż    śd    zy   n   z  ze    ej    becn e     zechn e d   ę nej b zy 

 e e  u    ej (    zechn  d   ę n śd n g  o DVD    ud  ); 
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    ze zen e   ęgu   zed      nych    y  ó   y  n  có  (  e  śd 

n g  o DVD    ud      ch d   ę n śd) [3, s. 196-197] ; 

 S      n e  n   zy  e  e ycznej  łuch nych u    ó  z  y   zy   n em 

m  e   łó  nu   ych (d   ę n śd     y u  n  bez ł  nych     n ch  n e ne   ych); 

   ż    śd     zen    u      ch   ezen  cj   em  ycznych (   g  my 

graficzne np. POWER POINT, ACROBAT RIDER i inne); 

   ż    śd    zy   n   z g    ych   ezen  cj  mu   med   nych 

przygotowanych dla dziedzin: historia sztuki i historia muzyki np. seria 

zaprezentowana przez wydawnictwa naukowe[4]; 

   ż    śd    zy   n   z g    ych    g  mó  mu   med   nych; 

   ż    śd    zy   n   z e e    n cznych b z b b    ecznych       ce   

Europie [5]. 

Wym en  ne   zez mn e me  dy   ś  d         ób z   dn czy  dm en ły 

  g n z cję   zedm   u «Literatura specjalistyczna». Wy   zy  ując n  e 

 echn   g e   d   ę ne ś  d   mu   med   ne,  ed g g      dzący zy   ł 

m ż    śd    u   z   n      g  mu    z dostosowywania przekazywanej bazy 

 nf  m cj  d     u  u y   z  mu  y  z  łcen     z  n e e    o g u y,   ó   

ucze  n czy   z jęc  ch,      by zd by     edz       dz ł  d  h  m n jneg  

rozwoju muzyczno-     neg    żdeg    uden  .  

Podsumowanie. 

  zeł m   e ó  XX   XXI       ób d  me    ny zm en ł    ółcze ną 

dyd   y ę. Zg  m dz ne   zez mn e    ym cz   e d ś   dczen e jedn zn czn e 

    zuje, że z        n e n   cze nych me  d  echn   g cznych,      że 

 y   zy   n e    ółcze nych ś  d ó  med   nych       ób z u  ż  ny   ły   

n       zeg n e    zczegó nych   zedm   ó ,    y  z cję   uden ó    dcz   

z jęd    z   zy   e zen e    ce u n ucz n     uzy     n     żąd nych efe  ó . 

Zastosowanie nowoczesnych środków technologicznych: 

 W przedmiotach o charakterze pr   ycznym, z  ę  z  efe  y n śd 

   cy ze   uden em,   zy   e z          n e      dł  ych n  y ó    z   e  e 

 echn     y  n  czej,   ły   n   zyb zy   z ój    y  yczny; 

 W   zedm    ch  e  e ycznych z  ę  z       cyjn śd   zedm   u, 

uł        zy   j n e   edzy,    y  zuje   e  y n śd   uden ó       e c e 

   ół    zen   z jęd; 

Niezwykle pozytywne efekty pedagogiczno-edykacyjne korzystania z 

n jn   zych  echn   g     łynęły n  c   z   ę  ze n m  z  n e e    n e ze 

    ny  ed g gó : 

 Z u  ż  n e z  ę  z  z  n e esowanie uczestnictwem w 

specjalistycznych kursach, warsztatach i konferencjach naukowych; 

       je c   z   ęcej    g  mó   u      ch,   ó e   zy z        n u 
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n   cze nych me  d  e   zują    g  mu n ucz n   d   S ud ó    cencj c  ch   

zakresie ponad wymaganym,  

 N         e me  dy n ucz n          ne  ą      ce  e dyd   ycznym 

 óżn   dnych   zedm   ó ;  

 R zbud  y  n e   zez Ucze n e Wyż ze b z   m u e    -medialnych 

oraz upowszechnienie korzystania z sieci Internetowej: 

 Wy    ż n e   zez Ucze n e Wyż ze    c wni specjalistycznych w coraz 

n   cześn ej zy    zę    m u e   y    z u ządzen   mu   med   ne, 

  ze  zujące dź  ę     b  z   n j yż zej j   śc  HD;  

Z         n em  yżej  m    nych me  d    echn   g     zem     f     ch 

    zechnej d   ę n śc         cyjn śc ,      że ł    śd z j  ą m żn  je 

z        d      ce  e n ucz n   n    zy    ch   z  m ch edu  cj         yczn e 

 e   zy    ch dy cy   n ch n u   ych,       dcz    ndy  du  nych  y ł dó  j   

  d  czeo, dy  u j ,   e e cj ,  e cj      z  ych,   ezen  cj ,   ób,   nce  ó     .. 

« ed   z  ł dnęły    ółcze ną dyd   y ą, u     cyjn  jąc      ze z jąc 

m ż    śc    ze  zu   edzy    z n ez y  e    ze z jąc jej z   e . Już       ch 90-

 ych ub egłeg    u ec   z u  ż n , że      ze    e z        n e mu   med ó  jest 

n ez y  e   e  y nym   d b ym    un ęc em  ddz  łując n   db ó   n e e  u  ny, 

      zeżen   y, m nu  ny,      że em cj n  ny   uden  ,   ze  z  łc jąc ś  d   

mu   med   ne z f  m   m cy dyd   ycznych   me  dę n ucz n  » [6, s. 14]. 

W  ółcze n   u  u   med   n  dąży d  z    c   g  n cy m ędzy  e  ną 

 zeczy     śc ą   ś    em     u  nym.  yś ę, że zj          m że   n ez y  e 

  zy y ny     ób e          d    ółcze n  dyd   y  ,   ce u   dn e  en   

  z  mu  y  z  łcen   mł dej eu   ej   ej  n e  gencj ,   ó   już z  m men  będz e 

  e   d    cz jący ją ś    , n  m   ę     zeb   m  zeo    łeczeo    XXI   e u.  
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ТЕХНОЛОГІа РОБОТИ З ЦИФРОВИМ ЗВУКОМ 
У ПІДГОТОВЦІ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛа МУЗИКИ 

 

У статті висвітлено основні аспекти теми «Цифровий звук» у межах курсу 
«Музичні комп’ятерні технології», вкляченого у 2009 році у навчальний план 
підготовки фахівцѐ зі спеціальності (7.010103 «Педагогіка і методика середньої 
освіти. Музика») факультету мистецтв СумДПУ ім. А.С.Макаренка. Розкрито 
принципи аналогово-цифрового перетвореннѐ звука та застосуваннѐ нелінійного 
монтажу під час роботи з аудіоматеріалом. 

Клячові слова: музичні комп’ятерні технології, аналогово-цифрове 
перетвореннѐ, цифровий звук, звуковий редактор, нелінійний монтаж. 

 

Постановка проблеми. У своїй професійній діѐльності – творчій, 

науковій та викладацькій – сучасний учитель музики активно використовую 

ресурси персонального комп’ятера та електронного обладнаннѐ.Це набір 

тексту, створеннѐ презентацій, демонстраціѐ на уроках відеоматеріалів тощо. 

Особливого значеннѐ набуваю робота на комп’ятері з аудіоінформаціюя, що 

потребую специфічних знань і вмінь. На формуваннѐ цих знань і вмінь 

http://www.e-biblioteka.com/
http://fbc.pionier.net.pl/owoc?action=ChangeLanguageAction&language=pl
http://www.polona.pl/dlibra
http://www.refworks.com/
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спрѐмоване вивченнѐ теми «Цифровий звук» у межах курсу «Музичні 

комп’ятерні технології».  

Понѐттѐ «цифровий звук» ю клячовим у технології запису звука за 

допомогоя комп’ятера. Принципи цифрового представленнѐ звука 

застосовуятьсѐ не тільки длѐ його запису,але широко використовуятьсѐ 

також длѐ синтезу музичного звука, його обробки, перетвореннѐ, 

комп’ятерної звукорежисури. Тож оволодіннѐ теоретичними знаннѐми з 

основ аналогово-цифрового перетвореннѐ звука та навичками практичного 

застосуваннѐ нелінійного монтажу під час роботи з аудіоматеріалом 

відкриваю нові горизонти в професійній діѐльності вчителѐ музики.  

Аналіз актуальних досліджень. Як частину музичної інформатики 

понѐттѐ цифрового звука досліджую А. Харуто *6+, ѐкий розкриваю процес 

дискретизації звукового сигналу, його кодуваннѐ та основи цифрового 

синтезу та обробки звуку. Принципи цифрового представленнѐ звуку та 

технології цифрового звукозапису докладно аналізуять Б.Меюрзон *3+,  

В.Нікамін *4+. У дослідженнѐх В.Деревенських *1+, А. Загуменова *2+,  

Дж.П.Фішера *5+ викладено основи нелінійного монтажу на прикладі роботи з 

аудіо інформаціюя в популѐрних програмах – звукових редакторах. 

Мета статті – висвітлити технології роботи з цифровим звуком у межах 

курсу «Музичні комп’ятерні технології». 

Виклад основного матеріалу. Курс «Музичні комп’ятерні технології» 

передбачаю засвоюннѐ та поглибленнѐ теоретичних знань і практичних 

навичок у галузі новітніх комп’ятерних технологій, ѐкі застосовуятьсѐ длѐ 

роботи з музичним матеріалом. Зміст курсу спрѐмований на вирішеннѐ 

конкретних, практично зрозумілих музиканту завдань. Він не маю на меті 

здійсненнѐ розгорнутого оглѐду мультимедійного програмного забезпеченнѐ 

длѐ роботи з музичноя інформаціюя (програми длѐ програваннѐ музики, 

запису аудіо-CD, а також різноманітні електронні підручники і навчальні 

посібники, довідники, програми-тренажери длѐ відпрацяваннѐ різних 

навичок, тести тощо). Аудиторні години курсу зосереджуять увагу на 

вузькофахових програмах, ѐкі дозволѐять створявати, записувати та 

редагувати музичний матеріал.  

Одним із фундаментальних понѐть сучасних музичних комп’ятерних 

технологій ю понѐттѐ цифрового звука, що його неможливо розкрити без 

зверненнѐ до теоретичних положень фізики. Як правильно зазначаю  

В. Нікамін, «цифрові технології передбачаять наѐвність …крім ѐкісної 

мистецької підготовки, певного запасу технічних знань, що забезпечую 

можливість ѐсного розуміннѐ характеру та особливостей тих перевтілень, ѐкі 

відбуваятьсѐ з аналоговим звуковим сигналом, перезаписом на носій» *4, 3+. 

Отже, звук – коливаннѐ тиску повітрѐ, що сприймаютьсѐ слухом лядини, 
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ю безперервним процесом. Зміна тиску повітрѐ у часі від одного значеннѐ до 

іншого відбуваютьсѐ поступово і містить безкінечну множину проміжних 

значень ціюї величини. Відображеннѐ такого процесу за допомогоя 

аналогічної зміни іншої фізичної величини (наприклад, електричного струму 

або напруги) також маю відбуватисѐ безперервно. Цей принцип реалізуютьсѐ в 

мікрофоні, що перетворяю звук на електричний сигнал, ѐкий ю типовим 

аналоговим сигналом. Системи механічного запису, де у канавці платівки 

прорізано «зліпок» звукових коливань, та магнітного запису, що фіксую звукові 

коливаннѐ за допомогоя намагнічуваннѐ плівки, також ю аналоговими. 

Длѐ того щоб звук став об’юктом застосуваннѐ комп’ятерних технологій, 

його необхідно перевести у двоїчний виглѐд, так званий цифровий. Яким 

чином аналоговий звуковий сигнал «оцифровуютьсѐ»? 

Регулѐрні коливаннѐ пружного тіла (безпосередньо пов’ѐзані з 

музичними звуками, що маять висоту тону) описуятьсѐ за допомогоя 

гармонічного закону, тобто маять періодичний характер і розвиваятьсѐ у часі 

за законом синусоїди.  

Коливаннѐ характеризуятьсѐ періодом Т (часом, за ѐкий відбуваютьсѐ 

один повний цикл коливаннѐ) або частотояf (кількістя таких періодів за одну 

секунду). Частота виміряютьсѐ в герцах і позначаютьсѐ Гц. 1 Гц відповідаю 

одному повному циклу коливаннѐ за секунду. Відомо, що лядина сприймаю 

ѐк звук коливаннѐ з частотоя приблизно від 15–20 Гц до 15–20 кГц (15000–

20000 Гц). Коливаннѐ з меншими та більшими частотами, ніж зазначений 

діапазон, ѐкі не сприймаятьсѐ лядиноя, звутьсѐ відповідно інфразвуком та 

ультразвуком.  

Іншоя характеристикоя коливаннѐ ю його розмах, або амплітуда. Вона 

безпосередньо пов’ѐзана з інтенсивністя звука, що виміряютьсѐ у децибелах 

(дБ). Децибел – величина, що виражаю відношеннѐ двох інтенсивностей 

звука. Так, збільшеннѐ амплітуди сигналу у два рази збільшую його рівень на 6 

дБ, у чотири рази – на 12 дБ, у вісім разів – на 18 дБ. Різницѐ між мінімальним 

і максимальним рівнѐми інтенсивності сигналу називаять динамічним 

діапазоном. Відомо, що динамічний діапазон лядини становить 120 дБ, за 

межами ѐкого знаходѐтьсѐ поріг чутності та больовий поріг. 

Частота та амплітуда звукового коливаннѐ відіграять основну роль у 

психоакустиці: частота визначаю сприйнѐттѐ лядиноя висоти звуку, а 

амплітуда сприймаютьсѐ ѐк гучність.  

Повертаячись до процесу оцифровуваннѐ звука, необхідно нагадати, 

що спочатку він маю бути перетворений на електричний сигнал за допомогоя 

мікрофона. Отримане безперервне електричне коливаннѐ може бути 

підсилено електронноя апаратуроя та відтворено через гучномовець. 

Подальше перетвореннѐ аналогового електронного сигналу на цифровий 
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відбуваютьсѐ у два етапи. На першому безперервний хід коливаннѐ 

заміняютьсѐ послідовністя миттювих значень, отриманих через рівний 

інтервал часу, що звутьсѐ відліками або вибірками. Другий етап – 

перетвореннѐ кожного з цих значень на двоїчне число. Отже, процес 

«оцифровуваннѐ» складаютьсѐ з двох операцій: дискретизації аналогового 

електронного сигналу за часом і рівнем *6, 297+, ѐкі у графічному 

відображенні звука відповідаять горизонтальній і вертикальній осі 

координат. Така процедура називаютьсѐ аналогово-цифрове перетвореннѐ, а 

пристрій длѐ її реалізації – аналогово-цифровий перетворявач (АЦП). 

Традиційним стало застосуваннѐ терміна дискретизаціѐ відносно 

процесу перетвореннѐ аналогового сигналу на послідовність миттювих 

значень (вибірок). Відповідно швидкість проходженнѐ відліків у секунду 

називаять частотоя дискретизації, ѐка виміряютьсѐ в kГц. Її вибір 

визначаютьсѐ теоремоя Котельникова, суть ѐкої полѐгаю в тому, що частота 

дискретизації маю бути щонайменше в два рази вище за максимальну частоту 

звукового діапазону *3, 55+. Наприклад, ѐкщо необхідно представити у 

дискретному виглѐді звук у спектральній смузі до 20 кГц, то частоту 

дискретизації обираять не нижче за 40 кГц. Стандартом лазерних програвачів 

компакт-дисків прийнѐто частоту дискретизації 44,1 кГц, ѐка забезпечую 

невикривлену передачу смуги частот до 20 кГц «із запасом». У студійній 

апаратурі найчастіше використовуютьсѐ частота дискретизації 48 кГц, однак у 

сучасних АЦП параметри дискретизації досѐгаять значень 196kГц. 

Процес визначеннѐ числового значеннѐ величини вибірки (амплітуди 

сигналу) називаять квантуваннѐм, а поділки, що на них розбиваютьсѐ весь 

динамічний діапазон сигналу, – рівнѐми (зонами) квантуваннѐ. Їх кількість 

пропорційна 2n, де n – розрѐдність квантуваннѐ. Чим більша кількість 

розрѐдів квантуваннѐ, тим менший крок квантуваннѐ (відстань між рівнѐми 

квантуваннѐ) і точніше аналогово-цифрове перетвореннѐ. Під час запису на 

компакт-диски використовуютьсѐ 16-розрѐдне квантуваннѐ. Однак 

підвищеннѐ вимог до ѐкості запису звука обумовляю поѐву АЦП, де 

використовуятьсѐ 32 або 64 розрѐди. 

Процедура квантуваннѐ полѐгаю у привласненні кожній зоні 

квантуваннѐ певного порѐдкового номера, вираженого у двоїчних 

інформаційних одиницѐх – бітах. Далі рівень кожного відліку (вибірки) 

порівняютьсѐ з рівнѐми зон квантуваннѐ та отримую номер тіюї зони, в межах 

ѐкої знаходитьсѐ. Зрозуміло, що реальні відліки сигналу практично ніколи не 

збігаятьсѐ точно з визначеними зонами квантуваннѐ, тобто їх необхідно буде 

округлити до найближчої зони. Неминуча погрішність, ѐка вноситьсѐ до 

запису звукового сигналу і становить половину кроку квантуваннѐ, 

називаютьсѐ шумом квантуваннѐ.  

Отже, у результаті оцифруваннѐ звука безперервна залежність 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

165 

амплітуди сигналу від часу заміняютьсѐ на дискретну послідовність рівнів 

гучності, що на графіку виглѐдаю ѐк заміна гладкої кривої на ступінчату лінія. 

Прослуховуваннѐ цифрового запису пов’ѐзано з процесом цифро-

аналогового перетвореннѐ, що реалізуютьсѐ за допомогоя цифро-

аналогового перетворявача (ЦАП). Двоїчні числа, що презентуять значеннѐ 

відліків цифрового сигналу, спочатку перетворяятьсѐ на послідовність 

електричних імпульсів, амплітуда ѐких відповідаю значеннѐм цих відліків. Далі 

шлѐхом згладжуваннѐ кривої сигналу відновляютьсѐ безперервна фонограма. 

Принципи цифрового представленнѐ звука застосовуятьсѐ не тільки 

длѐ його запису. Вони широко використовуятьсѐ також длѐ синтезу 

музичного звука, його обробки, перетвореннѐ, комп’ятерної звукорежисури.  

У галузі сучасного програмного забезпеченнѐ презентована велика 

кількість програм, що декларуятьсѐ ѐк професійні додатки длѐ роботи з 

аудіоінформаціюя. Це S e nbe g W veL b, S m    ude, C    Ed       та ін. Серед 

них особливоя популѐрністя користуютьсѐ програма S und F  ge, ѐка поюдную 

зручний інтерфейс, функціональність та ѐкісні алгоритми обробки звука. 

Основні функції S und F  ge 9.0 – запис та редагуваннѐ аудіоданих. 

Інструментарій програми даю такі можливості: 

 запис високоѐкісного цифрового звука з параметрами 192 KHz, 32 b  ; 

 редагуваннѐ цифрового звука з точністя до одного відліку; 

 виправленнѐ помилок, видаленнѐ шумів або зниженнѐ їх рівнѐ; 

 відновленнѐ старих записів з аналогової плівки, вінілових пластинок 

та інших носіїв; 

 архівуваннѐ аудіоматеріалів; 

 конвертуваннѐ файлів; 

 можливість використаннѐ недеструктивних ефектів і процесів; 

 велика кількість стандартних схем обробки звука; 

 редагуваннѐ музики у відеофайлах; 

 запис майстер-дисків. 

Важливоя функціюя програми ю можливість застосуваннѐ нелінійного 

монтажу – компонуваннѐ та редагуваннѐ звукового матеріалу у вільній 

послідовності. На відміну від аналогової техніки, де фонограма монтуютьсѐ 

шлѐхом розрізаннѐ та склеяваннѐ магнітної плівки з наступним послідовним 

перезаписом на майстер-плівку, на диску комп’ятера складаютьсѐ монтажний 

перелік дій, що містить команди зверненнѐ до адресів відповідних копій. 

Монтажний перелік дозволѐю вирізати та вставлѐти фрагменти звукового 

матеріалу, програмувати повтореннѐ, паузи, характеристики плавного 

затуханнѐ та зростаннѐ гучності тощо.  

У процесі обробки звукового файлу зміняютьсѐ не оригінальний файл, а 

його копіѐ, що зберігаютьсѐ в оперативній пам’ѐті комп’ятера та на диску у 

виглѐді тимчасових файлів. Вихідний матеріал зміняютьсѐ тільки післѐ 
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виконаннѐ команди «зберегти». Зрозуміло, що оброблений файл може бути 

збереженим під іншим ім’ѐм, залишивши оригінал у недоторканості. 

Зберігаячи елементи традиційної техніки лінійного монтажу, 

нелінійний монтаж маю власні переваги. Вони пов’ѐзані з точністя, 

простотоя, зручністя та наочністя, що їх обумовляю візуальне відображеннѐ 

форми звукового сигналу на екрані монітора. Таке представленнѐ сигналу 

допомагаю легко знайти монтажну точку, особливо в ритмічній музиці або 

мовленні, де добре помітні паузи. Навіть малопомітні щиглики та випаданнѐ 

звука зручніше віднаходити на екрані монітора, ніж на слух.  

Комп’ятер дозволѐю локалізувати фрагмент фонограми та прослухати 

його длѐ точного визначеннѐ меж. Це особливо корисно длѐ видаленнѐ 

«щигликів» у місцѐх склеяваннѐ. При цьому забезпечуютьсѐ швидкий прѐмий 

доступ до будь-ѐкого фрагмента фонограми, без витрати часу на перемотку 

плівки. А. П. Загуменов у книзі «Запис і редагуваннѐ звука. Музичні ефекти» 

виділѐю низку важливих переваг нелінійного (недеструктивного) монтажу, 

серед ѐких: 

 виправленнѐ невдалого монтажу за допомогоя функції скасуваннѐ 

дій (Und ); 

 можливість експериментів з копіѐми за збереженнѐ вихідного 

матеріалу; 

 роздільний монтаж стереодоріжок; 

 видаленнѐ перешкод; 

 часова та звуковисотна корекціѐ фонограми; 

 перетвореннѐ частоти дискретизації; 

 економіѐ часу порівнѐно з аналоговими методами обробки; 

 візуальний контроль результатів на екрані відеомонітора *2, 297+. 

У програмі S und F  ge длѐ монтажу використовуятьсѐ стандартні 

команди копіяваннѐ через буфер обміну. Процедура копіяваннѐ / вирізаннѐ 

починаютьсѐ з виділеннѐ необхідного фрагмента фонограми, що здійсняютьсѐ у 

два способи. Длѐ графічного виділеннѐ потрібно активізувати за необхідності 

інструмент редагуваннѐ Ed   T    на стандартній панелі (<C   > + <D>)  

та, натиснувши кнопку миші на початку фрагмента, протѐгнути її  

до кінцѐ фрагмента.  

При цьому на смузі оглѐду, що знаходитьсѐ над зображеннѐм  

форми сигналу, з’ѐвитьсѐ відповідної тривалості сірий прѐмокутник  

між двох жовтих прапорців. Цифрові значеннѐ початку та кінцѐ фрагмента длѐ 

виділеннѐ можна визначити у вікні Se  Se ec   n, що відкриваютьсѐ командоя 

Se  підменя Se ec   n меня Ed   (<C   > + <Sh f > + D). За необхідності 

виділеннѐ можна переміщувати, зберігаячи його тривалість. Длѐ цього слід, 

натиснувши та утримуячи клавішу <Sh f >, схопити мишея край виділеннѐ та 
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переміщувати його ліворуч або праворуч усталеним блоком. Інший спосіб – 

перемістити сірий прѐмокутник на смузі оглѐду. 

Програма даю можливість слухового контроля за фрагментом, що 

виділѐютьсѐ. По-перше, межі виділеного фрагмента можна графічно коригувати 

під час його програваннѐ у циклічному режимі (команда L       yb c  меня 

O    n , або клавіша Q). По-друге, ѐкщо фрагмент вирізаютьсѐ, ю можливість 

попередньо прослухати уривок запису вже без виділеного фрагмента, тобто 

змоделявати кінцевий результат до здійсненнѐ операції вирізаннѐ (команда 

  ev e  Cu /Cu     меня Ed  , або комбінаціѐ клавіш C   +K). 

Длѐ того щоб вирізати виділений фрагмент і помістити його в буфер 

обміну, слід виконати команду Cu  меня Ed   (C   +X). Длѐ копіяваннѐ 

використовуютьсѐ комбінаціѐ клавіш C   +C або виконуютьсѐ команда Сору 

меня Ed  . Дані буфера обміну вставлѐятьсѐ у вікно даних, починаячи з 

позиції курсору. При цьому частина запису, розташована праворуч курсору, 

зміщуютьсѐ далі праворуч. Якщо був виділений фрагмент, то він заміняютьсѐ 

даними з буфера обміну.  

У програмі передбачена можливість копіяваннѐ даних з одного файлу в 

інший. Важливо пам’ѐтати, що будь-ѐка операціѐ (копіяваннѐ, вирізаннѐ, 

вставлѐннѐ тощо) здійсняютьсѐ длѐ активізованого вікна. Його титульний 

рѐдок маю бути синього кольору, на відміну від сірих титульних рѐдків вікон 

даних, ѐкі знаходѐтьсѐ в пасивному стані. Копіяваннѐ виконуютьсѐ за 

допомогоя традиційних команд меня Ed  , а також шлѐхом перетаскуваннѐ 

виділеного фрагмента з одного вікна в інше. 

Длѐ виконаннѐ спеціальних операцій вставлѐннѐ у меня  

Ed   передбачено підменя     e S ec   . Використовуячи команду   x, або 

комбінація C   +М, можна накласти сигнал з буфера обміну  

на основний сигнал або здійснити плавний перехід від одного  

сигналу до іншого. При цьому у вікні   x/Re   ce установляютьсѐ гучність 

обох сигналів і параметри затуханнѐ/наростаннѐ звука. Команда Ove     e 

дозволѐю замінити скопійованим фрагментом відповідну частину запису від 

початку виділеннѐ. За допомогоя команди Re   c  e виділений фрагмент 

заповняютьсѐ повторами звукових даних із буфера обміну. 

Під час копіяваннѐ даних з одного вікна в інше може виникнути 

проблема невідповідності частот дискретизації записів. При цьому програма 

попереджаю, що звук скопійованого фрагмента буде програватисѐ з іншоя 

швидкістя. Длѐ того щоб уникнути ціюї проблеми, необхідно до процедури 

копіяваннѐ привести до відповідності частоти дискретизації файлів. Цьому 

слугую сторінка F  m   вікна     e   e , ѐке відкриваютьсѐ однойменноя 

командоя меня F  e. Тут визначаютьсѐ параметри звукового файлу: частота 

дискретизації, розрѐдність та кількість каналів. 

Видаленнѐ частин звукової хвилі без поміщеннѐ у буфер обміну 
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виконуютьсѐ командами De e e (C e  ) та T  m/C    меня Ed  . Перша видалѐю 

виділений фрагмент, друга – всі дані, крім виділеного фрагмента. 

Нелінійна система, реалізована у програмі S und F  ge, дозволѐю 

застосовувати під час обробки звука такі ефекти, ѐкі неможливі на лінійних 

носіѐх. Це специфічні ефекти, пов’ѐзані зі зміноя часових параметрів запису 

(стисканнѐ та розтѐгуваннѐ за часом без зміни тональності), а також зміна 

тональності без зміни темпу.  

Висновки. Володіннѐ інформаційними технологіѐми – важлива 

компетенціѐ сучасного вчителѐ музики. Курс «Музичні комп’ятерні 

технології» дозволѐю сформувати у студентів уміннѐ виконувати основні 

операції в музичних комп’ятерних програмах зі створеннѐ, зберіганнѐ та 

конвертуваннѐ музичної інформації. Одніюя з фундаментальних тем курсу ю 

тема «Цифровий звук», опануваннѐ ѐкої дозволить учителя музики 

кваліфіковано та ефективно працявати з аудіоінформаціюя на комп’ятері. 

Проте використаннѐ інформаційних технологій у підготовці вчителів музики 

маю ще багато недосліджених аспектів. Тому у наступних публікаціѐх буде 

висвітлена проблема застосуваннѐ MIDI-технологій у навчальному процесі на 

факультеті мистецтв.  
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РЕЗЯМЕ 
С. П. Зуев. Технологиѐ работы с цифровым звуком в подготовке будущего 

учителѐ музыки. 
Встатье освещены основные аспекты темы «Цифровой звук» в рамках курса 

«Музыкальные компьятерные технологии», вкляченного в 2009 году в учебный план 
подготовки специалиста (7.010103 «Педагогика и методика среднего образованиѐ. 
Музыка») на факультете искусств Сумского государственного педагогического 
университета. Раскрыты принципы аналогово-цифрового преобразованиѐ звука и 
применениѐ нелинейного монтажа при работе с аудиоматериалом. 

Клячевые слова: музыкальные компьятерные технологии, аналогово-
цифровое преобразование, цифровой звук, звуковой редактор, нелинейный монтаж. 
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SUMMARY 
S. Zuyev.Digital audio technique in future music teacher training. 
The article analyzes the basic points of theme «The digital audio» as a part of course 

«Music computer technologies», comprised of 2009 in curriculum of preparing the specialist 
(7.010103 «Pedagogika and methods of the secondary education. The Music») on faculty art 
of Sumy State Pedagogical University. The principles of analog-to-digital conversion of sound 
andapplication of the nonlinear editing during work with audio are expose. 

Key words:music computer technologies, digital audio, audio editor, nonlinear 
montage. 
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МУЗЫКАЛЬНО-ТЕРАПЕВТИЧЕСКИЕ ТЕХНОЛОГИИ КАК СОСТАВЛаЯЩАа 
СОДЕРЖАНИа ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙПОДГОТОВКИБУДУЩИХ УЧИТЕЛЕЙ 

 

В статье рассмотрены педагогические возможности использованиѐ 
музыкально-терапевтических технологий как способа, позволѐящего 
воздействовать на эмоциональное состоѐние личности, а также содействуящего 
приобретения новых знаний и практических умений в области искусства, 
накопления опыта творческой деѐтельности и формирования коммуникативных 
способностей. 

Клячевые слова: арт-терапиѐ, музыкально-терапевтические технологии, 
эмоциональное самочувствие, детское творчество, индивидуальное развитие. 

 

Постановка проблемы. На современном этапе развитиѐ нашего 

государства проблема совершенствованиѐ психолого-педагогической 

подготовки специалистов педагогического образованиѐ становитсѐ всё более 

актуальной. Особое внимание сегоднѐ обращает на себѐ и заметное 

ухудшение здоровьѐ детей в процессе обучениѐ. По мнения специалистов, 

необходимо усилить психолого-педагогическуя подготовку учителей 

посредством вклячениѐ в учебно-воспитательный процесс элементарных 

сведений из области психотерапии. Наиболее эффективным в работе с 

детьми психотерапевтическим направлением ѐвлѐетсѐ арт-терапиѐ.  

Анализ актуальных исследований. По В. Беккеру-Глошу, арт-терапиѐ 

обращена к сильным сторонам личности, а также обладает удивительным 

свойством внутренней поддержки и восстановлениѐ целостности  

человека *1, 48+. В основе современного определениѐ арт-терапии  

лежат понѐтиѐ экспрессии, коммуникации, символизации, с действием 

которых и свѐзано художественное творчество *1, 49+. В педагогической 

интерпретации арт-терапия следует понимать как заботу об эмоциональном 

самочувствии и психическом здоровье средствами художественной 

деѐтельности (Л. Аметова, Л. Лебедева, О. Полухина, Д. Соколов. 
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Благодарѐ использования разных форм художественной экспрессии 

возникаят условиѐ, при которых каждый ребенок переживает успех в той или 

другой деѐтельности, самостоѐтельно справлѐетсѐ со сложной ситуацией. 

Дети учатсѐ вербализации эмоциональных переживаний, откровенности в 

общении, спонтанности. В целом происходит индивидуальное развитие 

ребенка, формируетсѐ опыт новых форм деѐтельности, развиваятсѐ 

способности к творчеству, саморегулѐции ощущений и поведениѐ. 

Структурной основой арт-терапии и арт-педагогики как двух 

взаимосвѐзанных методов ѐвлѐятсѐ разные виды искусства 

(изобразительное искусство, музыка, литература, театр, ритмика и другие), а 

наглѐдным полем влиѐниѐ – эмоциональнаѐ сфера личности: процессы 

восприѐтиѐ и ощущений, рефлексии и эмоционально-волевой регулѐции, 

коммуникативной культуры *7, 27+. 

Эффективность использованиѐ разных видов искусства в коррекции и 

лечении подтверждаетсѐ широким спектром работ по музыкотерапии  

(Л. С. Брусиловский, И. М. Гринева, С. И. Петрушин и др.), вокалотерапии 

(С. С. Шушарджан), изотерапии (М. Э. Бурно, А. И. Захаров, Р. Б. Хайкин и др.), 

библиотерапии (А. М. Миллер, С. С. Мурашевский, Ю. Б. Некрасова, Э. Ю.   y  

и др.), имаготерапии (И. Э. Вольперт, Н. С. Говоров). 

Цель статьи – определить педагогический потенциал музыкально-

терапевтических технологий. 

Изложение основного материала. Современнаѐ педагогическаѐ 

практика использованиѐ искусства при действии на человека показывает, что 

разные средства искусства, особенно музыка, оказываят корректировочное 

действие как на физиологические процессы организма, так и на 

психоэмоциональное состоѐние человека.  

При активном восприѐтии музыки физиологические ритмы человека 

резонируят и невольно подстраиваятсѐ под ее частотные и динамические 

показатели. Доказано, что музыкальный темп, ритм, лад произведениѐ и 

другие музыкальные факторы могут подчинѐть себе ритм внутренних 

физиологических процессов. 

По мнения Д. Кемпбелла, музыкальнаѐ стимулѐциѐ уменьшает времѐ 

двигательной реакции, повышает лабильность зрительного анализатора, 

улучшает памѐть и ощущение времени, стимулирует условные рефлексы. 

Музыка вызывает и разные двигательные реакции организма. При 

слушании музыки у человека возникаят реальные мышечные пульсации в 

самых разных областѐх: в мышцах рук, ног, головы, туловища, в области 

гортани. Музыкальные импульсы оказываят влиѐние на ритм нашего 

мышлениѐ и поведениѐ. 

Музыка, как педагогический способ арт-терапии, в процессе занѐтий и 
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упражнений сама по себе реализует рѐд целей: позволѐет преодолеть 

психологическуя защиту ребенка - успокоить или, наоборот, активизировать, 

настроить, заинтересовать; помогает развить коммуникативные и творческие 

возможности; повышает самооценку на основе самоактуализации; помогает 

пережить катарсис; развивает эмпатические способности; формирует 

практические умениѐ и навыки. 

При организации музыкально-корректировочных занѐтий необходимо 

учитывать следуящие факторы: физические условиѐ, качество и набор 

музыкальных инструментов, количество детей в помещении и, кроме всего 

прочего, взаимоотношениѐ между музыкантом, педагогом и детьми в этом 

пространстве. 

Занѐтиѐ следует проводить в хорошо освещенной просторной комнате, 

чтобы могли поместитьсѐ все участники (не более 15). Стульѐ должны быть 

удобные, но с достаточно прѐмыми спинками, чтобы ребенок оставалсѐ 

открытым длѐ восприѐтиѐ.  

Следует подбирать соответственно замыслу достаточно выразительные 

инструменты, которые не требуят специальной подготовки длѐ игры на них. 

Чаще всего используетсѐ барабан – инструмент наиболее доступный, 

обладаящий большой ритмической силой, передаящий тончайшие 

эмоциональные няансы. Дополнѐят барабан цимбалы, колокольчики, 

маракасы, трещотки, металлофон и т. п. *7, 138+. 

Специально подобраннаѐ музыка с частотой ритма не более 60 ударов 

в минуту помогает ребенку сосредоточитьсѐ на создаваемых им образах, 

ощутить мышечное расслабление, синхронизировать дыхание, поскольку 

музыкальный ритм влиѐет на длину волн, которые генерируятсѐ 

человеческим мозгом, изменѐет гемодинамику, обмен веществ, 

гуморальные реакции. Расслабившись, ребенок выстраивает с помощья 

педагога приѐтные ему образы, «оживив» приѐтные воспоминаниѐ, которые 

помогут ему справитьсѐ с имеящимсѐ напрѐжением. 

Важной составлѐящей лябых отношений ѐвлѐетсѐ личностный контакт. 

Взаимоотношениѐ педагога и ребенка строѐтсѐ на основе сопереживаниѐ – 

временного проживаниѐ жизни других, состоѐниѐ «быть вместе» с ребенком, 

без вынесениѐ оценок *5, 15+. Педагог проходит через разные изменениѐ 

звука, вслушиваѐсь в мир ребенка и в собственные музыкальные и личные 

реакции. Он слушает не музыку, а личность, котораѐ выражаетсѐ в 

спонтанном музыкальном произведении. Такие изменениѐ свѐзаны с 

разными уровнѐми сознаниѐ: миром ребенка, профессиональным и личным 

миром педагога. 

В процессе работы педагогу важно следовать строгим правилам: 

1) неприемлемы команды, указаниѐ, требованиѐ, принуждение; 2) ученик 
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может отказатьсѐ от выполнениѐ некоторых заданий, вербализации своих 

чувств и переживаний, коллективного обсуждениѐ и т. п.; 3) ребенок может 

просто наблядать за работой товарищей или заниматьсѐ чем-либо по 

желания, если это не противоречит социальным и групповым нормам;  

4) запрещены оцениваящие суждениѐ, отметки, критика, наказаниѐ. 

Содержание музыкальных занѐтий состоит из двух разделов: 

подготовительного и собственно музыкального. Подготовительный раздел 

занѐтий содержит артикулѐционные игры-упражнениѐ, фонопедические 

коммуникативные сигналы и анализ окружаящей звуковой реальности с 

целья накоплениѐ опыта осознаниѐ разнообразных эмоциональных 

состоѐний. В начале занѐтиѐ (настрой на творческуя деѐтельность и 

внутригрупповуя коммуникация) можно использовать различные 

упражнениѐ-аутотренинги, например: «Солнечный лучик», «Отдых около 

морѐ», «Произнеси свое имѐ», «Ласка мамы», «Доброе воспоминание» и 

другие. При этом происходит снижение контролѐ со стороны сознаниѐ и 

развиваетсѐ состоѐние релаксации. 

Собственно музыкальный раздел занѐтий предусматривает слушание 

музыки, исполнение музыкальных фрагментов и пьес (вокальное, 

инструментальное и вокально-инструментальное), а также детскуя 

импровизация.  

В зависимости от активности детей, степени их участиѐ в 

корректировочном процессе и поставленных задач, музыкальнаѐ работа с 

детьми может быть представлена в форме активной, когда они активно 

проѐвлѐят себѐ в музыке, и пассивной (рецептивной), когда детѐм 

предлагаят только прослушать музыку *2, 132+. 

Активнаѐ музыкальнаѐ форма выражаетсѐ в детском исполнении, 

сочинении, импровизации с помощья голоса и выбранных музыкальных 

инструментов. Активнаѐ форма может быть индивидуальной (пение) и 

групповой (вокальный ансамбль, хор) или же в форме игры на музыкальных 

инструментах, или музыкального творчества. 

Активное прослушивание предполагает дискуссия в группе. Занѐтиѐ могут 

проводитьсѐ в форме музыкальных викторин, с помощья которых легче удаетсѐ 

привлекать детей к беседе, фиксируѐ их внимание на предмете обсуждений. 

С помощья несложных музыкальных инструментов детѐм предлагаетсѐ 

передать определенные ситуации, например, трудный разговор с кем-нибудь 

из ближайшего окружениѐ. Ребенок выбирает музыкальный инструмент и 

инструмент длѐ своего партнера, и потом с помощья звуков создаетсѐ диалог. 

Видом активной музыкальной деѐтельности может быть хоровое 

пение, с помощья которого создаетсѐ соответствуящаѐ эмоциональнаѐ 

атмосфера в классе, снижаетсѐ уровень напрѐжениѐ, скованности и 
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отчужденности, формируетсѐ сотрудничество и взаимопонимание. 

Групповое пение – важный метод активной музыкальной 

педагогической коррекции. Песни подбираятсѐ соответственно 

эмоциональному тону группы. Размещение группы – замкнутый круг. Педагог 

находитсѐ в круге и поет вместе со всеми. 

Сначала упражнение сводитсѐ к основным музыкальным элементам: 

воспроизведение звука закрытым ртом, воспроизведение громких звуков в 

сочетании с движениѐми рук и всего тела и т. п.  

Групповаѐ пассивнаѐ музыкальнаѐ работа проводитсѐ в форме 

регулѐрного (2 раза в неделя) группового (6–8 человек) прослушиваниѐ 

произведений инструментальной классической музыки. Программа 

прослушиваниѐ составлѐетсѐ с учетом предыдущей апробации пьес на 

групповых занѐтиѐх, наблядениѐ за детьми во времѐ прослушиваниѐ *6, 97+. 

Правильный выбор музыкальной программы – клячевой фактор 

музыкальной корректировочной педагогики. Длѐ того чтобы музыка 

контактировала с ребенком, она должна отвечать его эмоциональному 

состоѐния. Музыка способна устанавливать общее настроение, причем 

эмоциональнаѐ окраска образов, которые возникаят при ее восприѐтии, 

разные в зависимости от индивидуальных особенностей музыкального 

восприѐтиѐ, степени музыкальной подготовки, интеллектуальных особенностей 

того, кто слушает. Изучение эмоциональной значимости отдельных элементов 

музыки – ритма, тональности – показало их способность вызвать состоѐние, 

адекватное характеру раздражителѐ: минорнаѐ тональность обнаруживает 

депрессивный эффект, быстрые пульсируящие ритмы действуят возбуждаѐ и 

вызываят отрицательные эмоции, мѐгкие ритмы успокаиваят, диссонансы – 

возбуждаят, консонансы – успокаиваят. 

В моделировании эмоций основнуя роль играят лади темп, другие же 

компоненты, такие, как мелодиѐ, ритм, динамика, гармониѐ, тембр при всей 

их важности остаятсѐ второстепенными.  

Успокаиваяще на ребенка действуят, например, такие произведениѐ, 

как: А. Бородин Ноктярн из Струнного квартета; Ф. Шопен Ноктярны Фа 

мажор, Ре бемоль мажор, Этяд Ми мажор, крайние части; Ф. Шуберт «Аве 

Мариѐ»; К. Сен-Санс «Лебедь» и др. 

Радостные эмоции вызываят такие произведениѐ, как: Г. Чайковский 

начало Пѐтой симфонии, финал Шестой симфонии; Э. Григ Смерть Озе, Жалоба 

Ингрид из сяиты «Пер-Гянт»; Марш из сонаты си-бемоль минор и др. 

Следует иметь ввиду, что такие произведениѐ, как: Ф. Шопен – этяды 

№ 12, 23, 24, Скерцо № 1, прелядии № 16, 24; А. Скрѐбин – этяд № 6 соч. 8; 

П. Чайковский – увертяра «Бурѐ», Р. Шуман – «Порыв», Л. Бетховен – финалы 

сонат № 14, 23 могут вызвать раздражение и даже гнев. 

Настоѐщаѐ красота музыки заклячаетсѐ не столько в самих тембрах и 
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переливах звучаниѐ, сколько в возможности пережить с помощья музыки 

свое единство с природой, с другими лядьми, со своим народом и со всем 

человечеством в целом и через переживание этого единства найти в себе 

самом желательнуя психологическуя стойкость и душевное здоровье. 

Выводы. Система арт-терапевтических занѐтий в школе, как одна из 

форм внеклассной работы учителѐ, ориентирована на эмоциональнуя 

поддержку, достижение желаемых изменений в психологическом 

самоощущении и выработку у детей гуманных моделей поведениѐ с учетом 

реальностей окружаящего мира. Освоение будущими учителѐми некоторых 

доступных арт-терапевтических техник и форм работы позволит 

целенаправленно и систематически заботитьсѐ о психологическом состоѐнии 

и здоровье школьников, содействовать накопления опыта творческой 

деѐтельности и формирования коммуникативных способностей. 
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РЕЗЯМЕ 
І. О. Ларіна, В. В. Сиромѐтнікова. Музично-терапевтичні технології ѐк складова 

змісту професійної підготовки майбутніх учителів. 
У статті розглѐнуто педагогічні можливості використаннѐ музично-

терапевтичних технологій ѐк засобу, що дозволѐю впливати на емоційний стан 
особистості, а також сприѐю набуття нових знань і практичних умінь у галузі 
мистецтва, накопичення досвіду творчої діѐльності та формування 
комунікативних здібностей. 

Клячові слова: арт-терапіѐ, музично-терапевтичні технології, емоційне 
самопочуттѐ, дитѐча творчість, iндивiдуальний розвиток. 

 

SUMMARY 
I.Larina, V.Suromaytnikova. Мusically-therapeutic technologies as making 

maintenances of professionalpreparation of future teachers. 
In the article pedagogical possibilities of the use of musically-therapeutic technologies 

are considered as a method, allowing to affect the emotional state of personality, and also 
contributory infringement to acquisition of new knowledge and practical abilities in area of 
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art, to the accumulation of experience of creative activity and forming of communicative 
capabilities. 

Keywords: art-therapy, musically-therapeutic technologies, emotional feel, child’s 
creation, individual development. 

УДК 784:378:371.13–057.87 
О. В. Маруфенко 

Сумський державний педагогічний  
університет ім. А. С. Макаренка 

 

ОСОБЛИВОСТІ ВОКАЛЬНОЇ ПІДГОТОВКИ 
В СИСТЕМІ МИСТЕЦЬКО-ПЕДАГОГІЧНОЇ ОСВІТИ 

 

У статті досліджено особливості вокальної підготовки студентів у системі 
мистецько-педагогічної освіти. Розвинута вокально-слухова діѐльність 
розглѐдаютьсѐ ѐк передумова процесу формуваннѐ вокально-педагогічної 
майстерності. Запропоновано педагогічну модель та поетапну схему процесу 
формуваннѐ вокально-слухових навичок майбутніх учителів музики. Обґрунтовано 
необхідність перенесеннѐ акценту з виконавського на педагогічний напрѐм. 

Клячові слова: вокальний слух, навички вокально-слухової діѐльності, 
педагогічна модель, вокально-педагогічна майстерність, вокально-слухове мисленнѐ. 

 

Постановка проблеми. На сучасному етапі розбудови суспільства, 

спроможного інтегруватисѐ у міжнародний простір, проблеми розвитку 

мистецької освіти та вдосконаленнѐ професійної підготовки майбутніх 

фахівців мистецьких дисциплін постаять дуже гостро. Проблемні питаннѐ 

підготовки вчителів мистецьких дисциплін, і особливо вчителів музики, 

набуваять нової гостроти. Усе цеповноя міроястосуютьсѐ до вокальної 

підготовки майбутніх учителів музики. 

Визначаячи стан методичного забезпеченнѐ підготовки майбутніх 

учителів музики до вокально-слухової діѐльності, був здійснений аналіз 

навчальних і робочих програм з предмета «Постановка голосу» (наприклад, 

А. Г. Менабені, О. Г. Стахевича, Ю. Е. Юцевича та ін. *3, 4, 5+), ѐкі протѐгом 

багатьох років використовувались у навчально-виховному процесі музично-

педагогічних факультетів вищих навчальних закладів педагогічної освіти. 

Аналіз дозволив виѐвити, що метоя предмета «Постановка голосу» 

традиційно вважаютьсѐ формуваннѐ у студентів власне вокально-

виконавських навичок сольного співу. 

Таким чином, виникаю ситуаціѐ, коли навчальна дисципліна, ѐка 

повинна забезпечити готовність майбутнього вчителѐ музики до вокально-

педагогічної роботи зі школѐрами, сформувати у студентів «інструмент», за 

допомогоя ѐкого вони зможуть проводити діагностуваннѐ дитѐчого 

співацького процесу, озброїти їх конкретними знаннѐми і навичками 

вокально-слухової діѐльності, вплинути на формуваннѐ їх професійної 

вокально-педагогічної свідомості, маю суто виконавський характер і формую в 

особистості не стільки педагогічні знаннѐ і навички, скільки особисті уѐвленнѐ 
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на власному рівні про вокально-виконавську діѐльність. На практиці ці 

навички часто маять не активний творчий характер, а репродуктивний, ѐкий 

не передбачаю перенесеннѐ набутої навички на інший рівень. 

Отже, актуальнимю висвітленнѐ шлѐхів формуваннѐ спеціальних 

навичок вокально-слухової діѐльності, ѐкі ю передумовоя формуваннѐ 

вокально-педагогічної майстерності вчителѐ музики. 

Аналіз актуальних досліджень.На сьогодні існую велика кількість 

наукових праць з проблем вокальної педагогіки. Вокальному навчання 

професійних співаків присвѐчені дослідженнѐ І. Аліюва, В. Антоняк, Н. Гребеняк, 

Л. Дмитріюва, В. Ємельѐнова, В. Морозова, О. Стахевича, В. Юшманова та ін. 

Питаннѐ вокальної підготовки майбутніх учителів музики досліджували 

Л. Василенко, А. Менабені, Л. Пашкіна, Г. Стасько, Ю. Юцевич та ін. 

Аналіз методичної літератури засвідчую, що більшість науковців 

підіймаять питаннѐ про необхідність формуваннѐ у майбутнього співака 

спеціального вокального слуху. Вокальна педагогіка маю цілу історія 

становленнѐ цього понѐттѐ, ѐка на першому етапі пов’ѐзана з іменами 

М. Глубоковського, В. Кареліна, А. Кастакаса, К. Мазуріна. [1; 395]. Другий 

етап, пов’ѐзаний з іменами Т. Беркмана, М. Микиші, А. Мишуги, Б. Теплова, 

М.Фомічова, ѐкі робили перші спроби на шлѐху визначеннѐ цього понѐттѐ. На 

третьому етапі, що пов’ѐзаний з іменами Л. Дмитріюва, В. Морозова, 

Г. Стулової, Ю. Юцевича, було надано науково обґрунтоване визначеннѐ 

сутності вокального слуху. І нарешті, на останньому четвертому етапі, 

пов’ѐзаному з іменами В. Ємельѐнова та О. Маруфенко, визначеннѐ цього 

понѐттѐ набуло чіткої, педагогічно спрѐмованої структури. 

Отже, ми будемо оперувати низкоя визначень, а саме: 

 вокальний слух майбутнього вчителѐ музики – це професійна 

ѐкість, ѐка «забезпечую здатність особистості виконувати діагностичні, 

прогностичні та коригувальні дії на основі свідомого оперуваннѐ вокально-

теоретичними знаннѐми та опануваннѐ комплексним усвідомленим 

вокально-слуховим сприйнѐттѐм ѐвищ голосоутвореннѐ» [2, 15]; 

 вокально-слухові навички – це «автоматизовані дії з вокально-

слухового аналізу та корекції процесу голосоутвореннѐ з поопераційним 

контролем за роботоя ѐк власного, так і стороннього співацького  

апарату»*2, 15+. 

Мета статті – висвітлити психолого-педагогічні особливості процесу 

формуваннѐ навичок вокально-слухової діѐльності, спираячись на наукове 

визначеннѐ понѐть «вокальний слух» та «вокально-слухові навички». 

Виклад основного матеріалу. Вокально-слухові навички ѐк результат 

практичного засвоюннѐ студентами складових частин процесу вокально-

слухового сприйнѐттѐ формуятьсѐ у процесі багаторазового повтореннѐ 
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окремих вокально-слухових дій. Якщо «вокальний слух – це здатність 

майбутнього вчителѐ музики до свідомої і точної вокально-слухової діѐльності, 

то вокально-слухові навички – це автоматизовані ланки ціюї діѐльності»*2; 15+. 

Процес формуваннѐ навичок вокально-слухової діѐльності майбутнього 

вчителѐ музики відображений у розробленій нами педагогічній моделі. 

Педагогічна модель процесу формуваннѐ вокально-слухових навичок 

зоріюнтована на цілеспрѐмоване керуваннѐ цим процесом у межах факультету 

мистецтв педагогічного університету з метоя вдосконаленнѐ підготовки 

майбутнього вчителѐ музики до вокально-слухової діѐльності.  

Модель ураховую специфіку навчального процесу на факультеті 

мистецтв педагогічного навчального закладу, конкретизую його мету,  

зміст, завданнѐ, методику і форми навчаннѐ. Оріюнтуячись на особистісний 

підхід до формуваннѐ вокально-слухових навичок, ми визначили  

мету: формуваннѐ індивідуальної готовності майбутнього вчителѐ музики до 

вокально-слухової діѐльності у виглѐді сформованого комплексу вокально-

слухових навичок діагностуваннѐ власного та дитѐчого співацького процесу. 

Виходѐчи з цього, педагогічна модель розглѐдаю майбутнього вчителѐ музики 

не ѐк об’юкт педагогічного впливу, а ѐк суб’юкт навчально-пізнавальної 

взаюмодії. Взаюмодіѐ викладача і майбутнього вчителѐ музики реалізуютьсѐ у 

процесі співпраці, співпошуку, співдослідженнѐ. 

Реалізаціѐ особистісного підходу у процесі вокально-педагогічної 

підготовки відображаютьсѐ у формах і методах навчаннѐ. Серед форм 

навчаннѐ у процентному відношенні переважаять індивідуальні занѐттѐ. 

Семінарські занѐттѐ передбачаять роботу малими групами в межах наукових 

та творчих гуртків, а на старших курсах – у межах проблемних груп. Методичні 

засоби і прийоми оріюнтуятьсѐ на унікальність, особливість кожного студента, 

що певним чином зміняю моделяваннѐ навчально-виховного процесу. 

Запропонована педагогічна модель передбачаю наѐвність особистісної 

рефлексії студента. 

Розглѐдаячи навчально-виховний процес формуваннѐ вокально-

слухових навичок ѐк цілісну складну систему, ми визначили його сукупністя 

різних елементів, відображених у запропонованій моделі. Модель 

педагогічного процесу формуваннѐ вокально-слухових навичок майбутнього 

вчителѐ музики вклячаю різні складові. До відносно визначених елементів 

педагогічного процесу відносѐтьсѐ суб’юкти, мета, завданнѐ й основний зміст, 

до невизначених – нові умови, засоби, форми і методи підготовки 

майбутнього вчителѐ музики до практичної вокально-слухової діѐльності. 

Зв’ѐзки, що існуять між складовими елементами системи, спонукаять до 

поѐви найближчих і подальших цілей, взаюмодії суб’юктів педагогічного 

процесу, а також умов, засобів, форм і методів здійсненнѐ обраних цілей 

(методики). Кінцевим результатом (метоя) запропонованої моделі 
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формуваннѐ вокально-слухових навичок майбутнього вчителѐ музики ю 

сформований комплекс вокально-слухових навичок діагностуваннѐ дитѐчого 

співацького процесу. Крім того,педагогічна модель зосереджую увагу на: 

 перенесенні акценту вокальної підготовки з виконавського на 

педагогічний напрѐм з метоя формуваннѐ вокально-слухових навичок ѐк 

необхідного інструментарія вокально-педагогічної майстерності; 

 активізації формуваннѐ вокально-слухових навичок майбутнього 

вчителѐ музики за рахунок формуваннѐ установки на вокально-слухову 

діѐльність, ѐка проѐвлѐютьсѐ у вокально-діагностуячому напрѐмі мисленнѐ; 

 інтенсифікації формуваннѐ вокально-слухових навичок майбутнього 

вчителѐ музики за рахунок використаннѐ активних розвиваячих методів, 

прийомів та способів навчаннѐ; 

 використанні асоціативних зв’ѐзків (вокальних, загальномузичних і 

немузичних), ѐкі виникаять у процесі сприйнѐттѐ вокального звука і сприѐять 

формування вокально-слухових навичок, поширяять розуміннѐ ролі вокально-

слухових навичок у досѐгненні художньо-образної виразності виконаннѐ. 

Психологічним підґрунтѐм процесу формуваннѐ навичок вокально-

слухової діѐльності виступили основні положеннѐ теорії поетапного 

формуваннѐ розумових дій, ѐка була розроблена П. Гальперіним, 

Н. Тализіноя і конкретизована А. Карповоя, В. Чижиком та ін.  

На основі ціюї теорії була визначена послідовність етапів формуваннѐ 

вокально-слухових навичок. Запропонована схема послідовності етапів 

формуваннѐ вокально-слухових навичок (див. схему 2) характеризую зміст 

етапів із психолого-педагогічних позицій. Длѐ визначеннѐ рівнѐ володіннѐ 

вокально-слуховими навичками в таблиці подано поетапну характеристику 

особливостей вокально-слухового мисленнѐ з позицій нейродинаміки та 

ѐкості виконаннѐ вокально-слухових дій. 

Перший етап відповідаю дуже низькому рівня володіннѐ вокально-

слуховими навичками. Це допрофесійний рівень, ѐкий спостерігаютьсѐ лише у 

деѐких абітуріюнтів. Але вже післѐ перших занѐть студент дізнаютьсѐ про 

наѐвність специфічного слухового навчаннѐ у процесі вокальної підготовки. 

Тому на той час, коли здійсняютьсѐ діагностичне обстеженнѐ, він вже виѐвлѐю 

наступний рівень володіннѐ вокально-слуховими навичками. 

На другому етапі рівень володіннѐ вокально-теоретичними знаннѐми 

все ще низький, але вони вже існуять у свідомості студента, хоча немаю 

зв’ѐзку з практичними шлѐхами їх використаннѐ. Починаютьсѐ процес 

усвідомленнѐ власних вокально-слухових відчуттів, ѐкі надійшли у мозок від 

фізіологічних «інформаційних воріт», починаю формуватисѐ нейродинамічний 

механізм: вогнище вокально-слухового збудженнѐ у свідомості студента 

починаю пов’ѐзуватисѐ з його висловом, відображеним у другій сигнальній 
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системі, – студент розумію деѐкі власні вокально-слухові почуттѐ і може їх 

поѐснити. Він розумію мету і завданнѐ вокально-слухової дії, але ще не бачить 

шлѐхів її досѐгненнѐ, тому невміло виконую дії, припускаютьсѐ помилок. 

Третій етап відповідаю середньому рівня володіннѐ вокально-

слуховими навичками. Длѐ цього етапу характерне свідоме і продуктивне 

виконаннѐ вокально-слухових дій: студент розумію мету, завданнѐ і шлѐхи 

виконаннѐ вокально-слухової дії, маю певні успіхи у спробах виконаннѐ 

вокально-слухового діагностуваннѐ. У нейродинамічному механізмі 

відбуваятьсѐ ѐкісні зміни: встановлено зв’ѐзки між першоя і другоя 

сигнальними системами, студент може трансформувати особливості 

вокально-слухового сприйнѐттѐ у педагогічно значущу форму. Вокально-

слухові дії, їх послідовність та аналіз інформації здійсняятьсѐ на рівні 

свідомості і потребуять постійного контроля за процесом виконаннѐ. 

На наступному, четвертому, рівні відбуваютьсѐ автоматизаціѐ набутої 

навички. Процес виконаннѐ вокально-слухових навичок майбутнім учителем 

музики стаю дедалі більш ѐкісним, виникаю можливість розподілу уваги між 

виконаннѐм кількох завдань та переносеннѐ алгоритму набутої навички на 

інші завданнѐ. Вокально-слухова навичка починаю набувати автоматизму. У 

процесі діагностуваннѐ власного співацького процесу студент умію 

автоматично діагностувати недоліки, здійснявати корекція співу і може 

науково обґрунтувати свої дії. 

Останній п’ѐтий рівень – це рівень майстерності. Вокально-слухова 

навичка стаю автоматизованоя, з’ѐвлѐютьсѐ можливість поюднаннѐ певних 

навичок у комплекси відповідно до визначених операційних показників.  

Висновки.Таким чином, на основі викладеного матеріалу можна 

зробити такі висновки: 

 передумовоя вокально-педагогічної майстерності вчителѐ музики ю 

сформовані спеціальні навички вокально-слухової діѐльності; 

 педагогічна модель процесу формуваннѐ навичок вокально-

слухової діѐльності майбутнього вчителѐ музики відображаю найбільш 

характерні ознаки досліджуваного ѐвища і передбачаю наѐвність особистісної 

рефлексії студента; 

 послідовність етапів формуваннѐ вокально-слухових навичок 

визначаю психолого-педагогічні особливості досліджуваного процесу з 

позицій нейродинаміки. 
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РЕЗЯМЕ 
Е. В. Маруфенко. Особенности вокальной подготовки в системе художественно-

педагогического образованиѐ. 
В статье исследованы особенности вокальной подготовки студентов в 

системе художественно-педагогического образованиѐ. Развитаѐ вокально-слуховаѐ 
деѐтельность рассматриваетсѐ как предпосылка процесса формированиѐ  
вокально-педагогического мастерства. Предложены педагогическаѐ модель и 
поэтапнаѐ схема процесса формированиѐ вокально-слуховых навыков будущих 
учителей музыки. Обоснованы необходимость перенесениѐ акцента с 
исполнительского на педагогическое направление. 

Клячевые слова:вокальный слух, навыки вокально-слуховой деѐтельности, 
педагогическаѐ модель, вокально-педагогическое мастерство, вокально-слуховое 
мышление. 

 

SUMMARY 
Н. Marufenko.Features of vocal preparation in the system of artistic-pedagogical 

education. 
The article is devoted the features of vocal preparation of students in the system of 

artistic-pedagogical educations. The developed vocal-auditory activity is examined as pre-
condition of process of forming of vocal-pedagogical trade. An author is present a 
pedagogical model and stage-by-stage chart of process of forming of vocal-auditory skills of 
future music masters, the necessity of transference of accent aktualiziruetsya from 
performance to pedagogical direction. 

Keywords:vocal ear, skills of vocal-auditory activity, pedagogical model, vocal-

pedagogical trade, vocal-auditory thought. 
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ВПЛИВ ВЛАСНОГО СТИЛЯ ПЕДАГОГІЧНОГО КЕРУВАННа НА ПІДВИЩЕННа 
ПРОФЕСІЙНОЇ КОМПЕТЕНТНОСТІ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛа МУЗИКИ 

 

У статті розкрито зміст понѐттѐ власного стиля педагогічного 
керівництва, з’ѐсовано його сутність та особливостів реалізації ідей 
компетентнісного підходу. 

Клячові слова:власний стиль педагогічного керуваннѐ, компетентнісний підхід. 
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Постановка проблеми. Керівництво, лідерство у суспільних відносинах 

стало об’юктом науково-теоретичного дослідженнѐ вже на початку  

ХХ століттѐ, оскільки саме тоді було розпочато вивченнѐ процесу управліннѐ. 

Донедавна авторитаризм залишав глибокий слід у сучасній вітчизнѐній освіті. 

Освіта в цілому та школа зокрема також культивували тоталітаристські, 

авторитарні відносини у формуванні лядини, здатної до життѐ у 

відповідному суспільстві. 

Аналіз актуальних досліджень. Засновником вивченнѐ стильових 

особливостей ю німецький психолог К. Левін, ѐкий наприкінці 30-х років 

минулого століттѐпроводив експериментальні роботи разом із Р. Ліпітом. У 

галузі педагогіки інтерес до ціюї проблеми з’ѐвивсѐ у 60–70-ті роки. Якщо 

вчені Т. Буторіна, Т. Мальковська, Р. Шакуров використовуять теоретичне 

твердженнѐ К. Левіна, досліджуячи різні аспекти стиля педагогічного 

керівництва, то Н. Березовін, О. Киричук, Я. Коломинський уперше дослідили 

форми стиля, виходѐчи з поюднаннѐ внутрішніх мотивів діѐльності педагога 

та їх зовнішнього вираженнѐ. 

Існую два основних підходи до розуміннѐ суті керівництва. Згідно з 

першим, понѐттѐ «керівництво» використовуять ѐк синонім понѐттѐ 

«управліннѐ». Згідно з другим, «керівництво» – це елемент управліннѐ, 

ѐкий за своїм змістом ю набагато вужчим. Ми належимо до прихильників 

другого підходу, однак, оскільки об’юктом нашого дослідженнѐ ю власний 

стиль (а він існую і в керівництві, і в управлінні), то у статті ми будемо 

розглѐдати обидва понѐттѐ. 

Досвід доводить, що низька управлінська культура негативно впливаю 

на професійну компетентність учителѐ музики та серйозно позначаютьсѐ на 

всій його педагогічній діѐльності. Одніюя з важливих умов  

успішного виконаннѐ завдань, що постаять перед учителем музики, ю 

наѐвність власного стиля педагогічного керуваннѐ, оскільки викладаннѐ 

здебільшого спрѐмоване на управліннѐ пізнавальноя діѐльністя учнів. Отож 

керуваннѐ педагогічним процесом здійсняю вчитель. «Удосконаленнѐ стиля 

педагогічного керівництва... активізую творчі ѐкості вчителѐ музики, 

поглибляю інтерес до обраної професії, підвищую рівень викладаннѐ» *7, 26+. 

Ефективність здійсненнѐ керівництва значноя міроя залежить від того, ѐкий 

стиль використовую керівник. «Оріюнтаціѐ учителѐ музики ...на знаходженнѐ 

правильного тону й оптимального стиля педагогічного керівництва ю 

запорукоя успіху в його практичній діѐльності» [7, 22]. Зазначимо, що 

проблема стиля ю одніюя із найбільш вивчених у сфері управліннѐ. Між тим її 

актуальність не зменшуютьсѐ і сьогодні, оскільки наша система навчаннѐ 

потребую стрімкого оновленнѐ відповідно до вимог часу. Уже нині ю 

стандартна ситуаціѐ, коли молодий фахівець, щойно закінчивши ВНЗ, володію 
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знаннѐми ѐкі вже застаріли. 

Метастатті – обґрунтувати та з’ѐсувати роль власного стиля 

педагогічного керуваннѐупрофесійній компетентності майбутнього вчителѐ 

музики. Досѐгненнѐ визначеної мети потребую вирішеннѐ таких завдань: 

проаналізувати сучасний стан стильової проблематики в педагогічному 

керуванні, розкрити сутність стиля педагогічного керуваннѐ, визначити його 

роль у рѐді компетентностей учителѐ музики. 

Виклад основного матеріалу. Длѐ наданнѐ визначеннѐ цього понѐттѐ 

звернемосѐ до літератури різного наукового спрѐмуваннѐ. «Управліннѐ ю 

елементарноя функціюя організованих систем різної природи (біологічних, 

соціальних, технічних), що забезпечую збереженнѐ їх певної структури, 

підтриманнѐ режиму діѐльності, реалізація їх програм» *5, 5+. Під стилем 

експериментатори К. Левін та Р. Ліпіт розуміли спосіб, за допомогоя ѐкого 

здійснявалась функціѐ керівництва особами, ѐкі виконуять її у певній групі. 

«Стиль ѐвлѐю собоя соціальне ѐвище, оскільки, по-перше, у ньому 

віддзеркаляятьсѐ світоглѐд та переконаннѐ керівника, і, по-друге, він багато 

в чому визначаю кінцеві результати спільної діѐльності керівника та 

колективу» *7, 23+. «Стиль керівництва – це цілісна, відносно стійка система 

методів, способів, прийомів впливу керівника освітньої установи (або  

групи керівників) на колектив з метоя виконаннѐ управлінських  

функцій, ѐка характеризуютьсѐ певними індивідуально-типологічними  

особливостѐми» *6, 58+. «Стиль керівництва в контексті управліннѐ  це 

звична манера поведінки керівника стосовно підлеглих, щоб вплинути на них 

і спонукати їх на досѐгненнѐ мети організації» *10, 141+. Так, стиль – категоріѐ 

досить уживана. У реаліѐх управліннѐ можна спостерігати велику кількість 

стилів керівництва, що створяютьсѐ поюднаннѐм основних і другорѐдних 

параметрів стиля. А. Макаренко відзначав, що стиль складаютьсѐ з «буденних 

деталей кожного сьогоднішнього днѐ», з практики кожного керівника, 

кожного колективу, взѐтого окремо. 

Ми погодимосѐ із Л. Карамушкоя, що «індивідуальний стиль 

керівництва за своюя структуроя ю інтегрованоя, іюрархічно побудованоя 

системоя, що в ній один або кілька компонентів ю провідними, 

домінантними, а інші – опосередкованими. Провідні, домінанті компоненти 

стиля і визначаять «почерк», «обличчѐ» стиля (його демократичність, 

авторитарність, ліберальність)» *6, 65+. «Індивідуальний стиль керівництва ю 

неповторноя, цілісноя системоя методів, способів, прийомів керівництва, 

ѐкі суттюво відрізнѐять одного керівника від іншого» *6, с. 75+. Існуять різні 

підходи до класифікації стилів керівництва й управліннѐ. Так, одні автори 

виділѐять позитивні та негативні стилі: бярократичний, прогресивний, 

волянтаристський; парадний, шумний, діловий; пасивний і діловий; 
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ефективний та неефективний *3, 360+. Іноді стилі маять образну назву: 

«інтелектуал», «свій хлопець», «Фігаро», «імітатор», «бульдозер» *2, 165+, ѐкі 

більше характеризуять імідж викладача. 

Існую класифікаціѐ стилів управлінської діѐльності за такими критеріѐми: 

основної спрѐмованості управлінської діѐльності («адміністратор», «педагог», 

«лідер», «штовхач»); цілей управлінської діѐльності, завдань, ѐкі ставить і 

вирішую у своїй діѐльності керівник («стратег», «операціоналіст», «максималіст», 

«клопотун», «організатор») *4, 24–36]. 

К. Левін окреслив три основні стилі лідерства (керівництва), що 

найчастіше зустрічаятьсѐ і в сучасній психолого-педагогічній літературі, 

незважаячи на різноманітність класифікації: авторитарний (автократичний, 

адміністративний, вольовий, директивний). Це – жорсткі способи управліннѐ, 

визначеннѐ всіюї стратегії діѐльності групи, припиненнѐ ініціативи й 

обговореннѐ прийнѐтих рішень, одноосібне прийнѐттѐ рішень тощо; 

демократичний (колегіальний, товариський). Це – заохоченнѐ ініціативи, 

колегіальність тощо; спонтанний, або ліберальний (вільний, анархічний, 

нейтральний, формальний, такий, що не втручаютьсѐ), що проѐвлѐютьсѐ у 

відмові від керуваннѐ, усуненнѐ від керівництва та ін. 

За традиційноя схемоя класифікації стиль може бути автократичним 

(одна крайність) чи ліберальним (інша крайність) або це буде стиль, 

зосереджений на роботі, і стиль, зосереджений на лядині. Н. Коломінський 

також дотримуютьсѐ усталеної класифікації стилів керівництва: директивний 

(авторитарний); колегіальний (демократичний); ліберальний. 

У дослідженнѐх Н. Березовіна та Я. Коломинського переважаю 

психологічний аспект, і вибрані критерії длѐ визначеннѐ п’ѐти стилів уміщуять 

полѐрні характеристики: активно-позитивний, активно-негативний, 

ситуативний, пасивно-позитивний, пасивно-негативний. 

Системний підхід до класифікації форм стиля управліннѐ здійснив 

О. Киричук. Розглѐдаячи стиль педагогічного керівництва ѐк систему впливу 

педагога на окремих школѐрів і навчально-виховний процес загалом, автор 

провадить класифікація за трьома параметрами: активна чи пасивна позиціѐ 

педагога стосовно вихованців; безпосередній або опосередкований вплив 

педагога на об’юкт управліннѐ; позиціѐ педагога, його вплив, ѐкий базуютьсѐ 

на тісному емоційному контакті з учнѐми або ю відокремленим. Певне 

поюднаннѐ параметрів даю чотири форми стиля педагогічного керівництва: 

активно-безпосередня, відокремлену; активно-безпосередня, контактну; 

активно-опосередковану, контактну; пасивно-спонтанну, відокремлену. 

Активно-безпосереднѐ, відокремлена форма стиля педагогічного 

керівництва характеризуютьсѐ повноя регламентаціюя дій учасників 

колективу, постійним контролем за їхньоя діѐльністя. Керівник такого стиля 
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діѐльності вимагаю повного підкореннѐ своїй волі, нав’ѐзую трактуваннѐ твору, 

зміняю його залежно від власного настроя, не враховуячи творчої ініціативи 

колективу. Керівник такого типу користуютьсѐ застиглими мовними та 

музичними штампами. Такий стиль керівництва може дати непогані 

результати, але досѐгаятьсѐ вони повільно. Особистісні вольові ѐкості 

керівника примушуять колектив підкорѐтисѐ, але учасники колективу не 

виѐвлѐять інтересу до занѐть, не ляблѐть свого керівника. Принцип взаюмодії 

керівника з колективом повинен ґрунтуватисѐ на тому, що можна «вести», 

водночас «наслідуячи», і «давати», «одержуячи». Активно-безпосереднѐ, 

контактна форма стиля педагогічного керівництва полѐгаю у глибокому 

розумінні ролі колективу, у вмінні зацікавити його результатами практичної 

роботи. Керівники такої форми активні й енергійні, упевнено, у доступній 

формі поѐсняять колективу свої вимоги. Такий керівник маю свою завершене 

трактуваннѐ твору та вмію переконати колектив у його правильності. 

Представники активно-опосередкованої, контактної форми стиля 

педагогічного керівництва сприѐтливо впливаять на розвиток творчих 

здібностей колективу. Це – педагог-наставник, влучним словом, жартом він 

створяю робочу обстановку, приводить колектив до творчої рівноваги, 

обговоряю трактуваннѐ концепції твору, залучаю колег до більш повноцінного 

аналізу. Педагог цього стиля керівництва виѐвлѐю постійну увагу до колективу 

в цілому і до кожного його учасника зокрема. Керівник пасивно-спонтанної, 

відокремленої форми стиля педагогічного керівництва ю аморфним, у нього 

відсутні чітко визначені цілі і завданнѐ. Він часто виконую роль спостерігача, 

не вникаю у справи колективу. Його способи спілкуваннѐ ю адміністративними. 

Педагог пасивно-спонтанної, відокремленої форми стиля в роботі не виѐвлѐю 

комунікативних та організаторських здібностей, залежно від ситуації може 

змінявати прийнѐті раніше рішеннѐ *7, 26+. 

Л. Орбан-Лембрик серед нових стилів керівництва відзначила 

насамперед такі стилі: прихований, або анонімний стиль керівництва. Його 

зміст «полѐгаю в тому, що вища ланка керівництва, ѐка приймаю найбільш 

відповідальні рішеннѐ і визначаю життѐ всіюї корпорації, була невідома не 

лише рѐдовим співробітникам, але й керівникам нижчої і навіть середньої 

ланки»; відкритий, або видимий стиль керівництва, ѐкий з’ѐвивсѐ згодом у 

результаті різних перетворень. «Різке зростаннѐ значущості горизонтальних 

зв’ѐзків та каналів комунікації, вільне спілкуваннѐ між відділами тощо» *8, 

200+. Л. Орбан-Лембрик, аналізуячи моделі управлінської сітки 

американських дослідників Р. Блейка та Дж. Моутона, описую такі стилі 

керівництва: невтручаннѐ (низький рівень турботи про виробництво і лядей. 

Керівник, ѐкий сповідую такий стиль, не керую, а сам багато працяю, 

домагаячись мінімальних результатів, достатніх длѐ збереженнѐ своюї 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

185 

посади). Цей стиль називаютьсѐ «зубожіннѐ» керівництва. Керівник такого 

стиля докладаю мінімальних зусиль, потрібних длѐ того, щоб зберегти свою 

місце в організації. При цьому докладаннѐ мінімальних зусиль длѐ виконаннѐ 

роботи відповідаю цілѐм збереженнѐ належності до організації; стиль 

керівництва приміським клубом (характеризуютьсѐ високим рівнем турботи 

про лядей та низьким – про виробництво, прагненнѐм до встановленнѐ 

дружніх відносин, зручного темпу праці тощо. Натомість керівника не дуже 

цікавить, чи будуть досѐгнуті конкретні результати); стиль «керівництво 

завданнѐми» (увага керівника повністя зосереджена на виробництві, а 

особистісний чинник залишаютьсѐ поза його турботоя). Інакше цей стиль ще 

можна назвати «режим підпорѐдкуваннѐ керівникові»; максимальна турбота 

про виробництво поюднуютьсѐ з мінімальноя турботоя про лядей. Такий 

керівник віддаю пріоритет максимізації виробничих показників шлѐхом 

реалізації наданих повноважень і встановленнѐ контроля над діѐльністя 

підлеглих, диктуячи їм своя воля. За таких умов ефективність діѐльності від 

підлеглих майже не залежить; стиль золотої середини (керівник прагне 

поюднати оріюнтація ѐк на завданнѐ, так і на підлеглих та їх інтереси); 

командний стиль (керівник повністя прагне поюднати у своїй діѐльності ѐк 

інтерес до успіху виробництва, так і увагу до потреб лядей). Такий стиль, на 

думку авторів моделі, ю найбільш ефективним. Керівники намагаятьсѐ 

створити згуртовані виробничі осередки, досѐгаять високих результатів праці 

та високого ступенѐ задоволеності нея співробітників. Цей стиль керівництва 

створяю зоріюнтований на досѐгненнѐ мети колективний підхід, 

характерними особливостѐми ѐкого ю прагненнѐ до досѐгненнѐ оптимальних 

результатів діѐльності організації за активної участі працівників, виѐв 

ініціативи, колективне розв’ѐзаннѐ конфліктів усіма зацікавленими сторонами 

тощо. При цьому досѐгненнѐ цілей організації забезпечуютьсѐ зусиллѐми 

відданих спільній справі працівників, створяютьсѐ система участі всіх членів 

організації у виробленні мети діѐльності організації, що забезпечую атмосферу 

поваги, довіри і відповідальності. Ця класифікація стилів О. Киричука вважаю 

найдоцільнішоя длѐ вивченнѐ специфіки педагогічного керівництва А. Козир. 

За ціюя класифікаціюя стилів пропонуютьсѐ розглѐнути характерні 

особливості, властиві педагогічним керівникам. 

Сучасні автори виокремляять такі стилі: виконавчий оріюнтаціѐ 

керівника на офіційну субординація і міжособистісні контакти; ініціативний 

оріюнтаціѐ на справу та на себе; уважний стиль, ѐкий виділѐять американські 

дослідники  відтворяю турботу про статус підлеглих, умови їх праці. Керівники 

виѐвлѐять увагу до особистісних проблем, готові прийти на допомогу, дѐкуять 

підлеглим за добре виконану роботу; стиль ініціяваннѐ структури керівники 

цього стиля вміять поставити мету і розробити план длѐ її досѐгненнѐ. Вони 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

186 

розподілѐять особливі завданнѐ підлеглих, установляять стандарти виконаннѐ 

роботи, стимуляять використаннѐ уніфікованих процедур, інформуять 

підлеглих про вимоги, що ставлѐтьсѐ до роботи. 

Дослідники виокремляять п’ѐть стилів керівництва, виходѐчи із 

ситуаційної моделі прийнѐттѐ рішень В. Врума і П. Йюттона, що показую 

керівникам спосіб повного залученнѐ підлеглих до процесу прийнѐттѐ рішень: 

автократичний – самостійне вирішеннѐ завдань за допомогоя існуячої 

інформації; пошук інформації – отриманнѐ інформації від підлеглих та на її 

основі прийнѐттѐ рішеннѐ; консультації – обговореннѐ проблеми з 

підлеглими, ѐких спеціально підібрали длѐ ціюї ролі, і прийнѐттѐ рішеннѐ, що 

може і не збігатисѐ з думкоя підлеглих; переговори – доведеннѐ суті 

проблеми до підлеглих, ознайомленнѐ з їхніми думками та прийнѐттѐ 

рішеннѐ, ѐке може і не збагитѐсѐ з ідеѐми підлеглих; делегуваннѐ – оціненнѐ 

разом із групоя альтернативи та прийнѐттѐ рішеннѐ *8, 204+. 

Існуять ще чотири типи поведінки керівника (а отже, чотири стилі 

керівництва): керівництво, зоріюнтоване на підтримку – увага до потреб 

підлеглих, турбота про їх добробут, формуваннѐ дружньої атмосфери; 

директивне керівництво – до підлеглих доводитьсѐ лише необхідна з поглѐду 

керівника інформаціѐ, спрѐмуваннѐ і координаціѐ дій співробітників, контроль 

за їх діѐльністя; керівництво, спрѐмоване на співчуттѐ – консультуваннѐ 

підлеглих, урахуваннѐ їхніх думок, пошук шлѐхів подоланнѐ суперечностей; 

керівництво, зоріюнтоване на досѐгненнѐ – постановка та поѐсненнѐ цілей, 

пошук способів підвищеннѐ результативності праці тощо *8, 203+. 

Сучасна педагогічна думка розглѐдаю управлінську схему та 

характеристики стилів: невтручаннѐ – від керівника потрібні лише мінімальні 

зусиллѐ; тепла компаніѐ – керівник зосереджуютьсѐ в організації праці на добрих, 

«теплих» лядських відносинах, дружній атмосфері і робочому ритмі; авторитет, 

влада, підлеглість – керівник дуже турбуютьсѐ про ефективність роботи, але 

замало звертаю уваги на моральний настрій підлеглих; золота середина – 

найреальніший рівень, за ѐкого керівник досѐгаю необхідної ѐкості виконаннѐ 

робіт, знаходѐчи баланс ефективності та гарного морального настроя; команда – 

завдѐки посиленій увазі до підлеглих і до ефективності роботи керівник досѐгаю 

того, що підлеглі свідомо залучаятьсѐ до мети організації; це забезпечую високий 

моральний настрій та високу ефективність. Якщо проаналізувати ця управлінську 

сітку, можна стверджувати, що найефективнішим стилем керівництва ю 

поведінка керівника з позицій «команда». 

У центрі уваги сучасних теорій керівництва знаходитьсѐ так званий 

трансформаційний стиль. Керівники цього стиля звертаятьсѐ до високих 

ідеалів і моральних цінностей співробітників, спонукаячи їх змінявати 

попередні цілі, потреби та прагненнѐ. Поведінка керівників будуютьсѐ так, 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

187 

щоб продемонструвати своя впевненість, бути прикладом длѐ підлеглих, 

надихнути їх на досѐгненнѐ цілей. 

Згідно з П. Герсеюм, стиль керівництва повинен вибиратисѐ з 

урахуваннѐм указаних ѐкісних характеристик персоналу (сценарії 

управлінської діѐльності): директивний стиль – при невмілому і нестаранному 

персоналі, управліннѐ за допомогоя наказів та вказівок; тренуячий стиль – 

при невмілому, але старанному персоналі; за допомогоя навчаннѐ і 

поѐсненнѐ; стимуляячий стиль – при умілому, але нестаранному персоналі; 

управліннѐ за допомогоя підтримки та задіѐні до співучасті у виробленні 

рішень; делегуячий стиль – при вмілому і старанному персоналі за 

допомогоя делегуваннѐ повноважень та наданнѐ самостійності [9, 159]. 

Звернемосѐ до Ю. Азарова, ѐкий пише, що авторитарність ю ще й скритоя 

(опосередкованоя), де вона ніби розчинѐютьсѐ в тому багатстві методів і 

прийомів, ѐкими користуютьсѐ педагог. Авторитаризм виступаю в ліберальному 

обліку. В основі всіюї діѐльності педагога лежать авторитарно-опосередковані дії. 

Їм підпорѐдковую вчитель і самоуправліннѐ, і довіру, і гру, і систему перспектив 

тощо. «Авторитарно-опосередкований стиль роботи потрібно кваліфікувати ѐк 

найжорстокіший спосіб педагогічного керуваннѐ, а в результаті – і спосіб 

спілкуваннѐ. Він породжую насиллѐ з середини, через самих дітей» *1, 33+. Є 

прѐма, груба авторитарність – відкрите невизнаннѐ індивідуальності будь-ѐкого 

учнѐ, будь-ѐкого підлеглого. Керівник бравую своюя відкритістя, прѐмотоя, 

тримаютьсѐ на відстані. Його девіз: «Кожен повинен знати свою місце». 

Демагогічна авторитарність свою невизнаннѐ інших особистостей прикриваю 

набором догматично висловляваних положень: політичних, моральних, 

методичних. Лябить тріскучі фрази. Його педагогічне кредо: впливати на 

свідомість учнів за допомогоя бесід, навіявань, роз’ѐснень. Ліберальна 

авторитарність. З дітьми і педагогами поводитьсѐ запросто. Навіть ходить 

обійнѐвшись по коридору. Зайти в кабінет – у будь-ѐкий час! На ходу вирішити 

питаннѐ – будь-ласка. Дотепний, вишукано ввічливий, винахідливий та рівний у 

спілкуванні. Адміністративна авторитарність. Виникаю тоді, коли адмініструваннѐ 

переходить в абсолят, в юдиний спосіб спілкуваннѐ з лядьми. Не стане 

розмовлѐти перш, ніж не займе позиції, з ѐкої він зможе наказувати, на ѐкій він 

буде значно виглѐдати. Його мотивуваннѐ: «Не можна на ходу вирішувати 

питаннѐ». Боїтьсѐ спілкуваннѐ з колективом учителів, впливаю на них лише через 

своїх підлеглих, ѐкі, ѐк правило, незвичайно старанні, оскільки у чомусь 

залежать від нього (квартира, прописка, навчальне навантаженнѐ, відпустка 

тощо). Ю. Азаров розпізнаю ще один стиль – стиль бездушно-бярократичного 

адмініструваннѐ. Це стиль показухи, де побутую міщансько-обивательська 

натура, байдуже ставленнѐ до справи, а авторитарні методи на певний період 

стаять у педагогічному середовищі зразком майстерності і навіть предметом 

поклоніннѐ [1, 32–36]. 
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Теоріѐ ситуативного управліннѐ, ѐка виникла останнім часом, доводить, 

що не існую універсального стиля керівництва. Спостерігаютьсѐ поюднаннѐ 

ознак різних стилів за умови домінуваннѐ ѐкогось одного. Будь-ѐкий стиль 

може бути ефективним залежно від конкретної ситуації. Керівник, ѐкий хоче 

працявати ефективно, повинен опанувати всі стилі або ж «вироблѐти гнучкий 

адаптований стиль» *10, 146+. 

Висновки. Таким чином, можна стверджувати, що процес формуваннѐ 

власного стиля педагогічного керуваннѐ ю необхідним етапом на шлѐху до 

підвищеннѐ професійної компетентності майбутнього вчителѐ музики. 

Узагальняячи сказане, наголосимо, що найефективнішим слід вважати 

власний гнучкий адаптований стиль, проблему формуваннѐ ѐкого у студентів 

факультетів мистецтв ми розглѐнемо у наступних публікаціѐх. 
 

ЛІТЕРАТУРА 
1. Азаров Ю. П. Радость учить и учитьсѐ / Азаров Ю. П. – М. : Политиздат, 1989. – 

335 с. 
2. Власова Н. …И проснёшьсѐ боссом: справочник по психологии управлениѐ :  

в 3 т.  / Власова Н. – Новосибирск : Экор, 1994. – Ч. 1. – С. 165–169. 
3. Генов Ф. Психологиѐ управлениѐ / Генов Ф. – М. : Прогресс, 1982. – С. 360–369. 
4. Гичан И. С. Психологиѐ управлениѐ трудовыми коллективами / Гичан И. С. –  

К. : КИИГА, 1987. – С. 24–36. 
5. Дарманський М. М. Соціально-педагогічні основи управліннѐ освітоя в регіоні / 

Дарманський М. М. – Хмельницький : Поділлѐ, 1997. – 384 с. 
6. Карамушка Л. М. Психологічні основи управліннѐ в системі середньої освіти : 

навч. посіб. / Л. М. Карамушка. – К. : ІЗМН, 1997. – 180 с. 
7. Козир А. В. До проблеми стиля педагогічного керівництва шкільним хоровим 

колективом / А. В. Козир // Музика в школі. – К. : Музична Україна, 1987. – Вип. 11. –  
С. 22–26. 

8. Орбан-Лембрик Л. Е. Психологіѐ управліннѐ : навч. посіб. /  
Л. Е. Орбан-Лембрик – Івано-Франківськ : Плай, 2001. – 695 с. 

9. Подольська Є. А. Культурологіѐ : навч. посіб. / Подольська Є. А., Лихвар В. Д., 
Іванова К. А. – К. : Центр навчальної літератури 2003. – 288 с. 

10. Поплавський М. М. Менеджер культури : підруч. / М. М. Поплавський –  
К. : М. П. «Лесѐ», 1996. – 416 с. 

 

РЕЗЯМЕ 
Я. М. Найда. Влиѐние собственного стилѐ педагогического руководства на 

повышение профессиональной компетентности будущего учителѐ музыки.  
В статье раскрыто содержание понѐтиѐ собственного стилѐ 

педагогического руководства, объѐснена его сущность и особенности в реализации 
идей компетентносного подхода. 

Клячевые слова: собственный стиль педагогического руководства, 
компетентносный подход. 

 

SUMMARY 
Yu. Naida. Influence of the own style of pedagogical management onto the rise of 

professional competence of the future music teacher.  
In the article the category of the own style of pedagogical management is revealed, 
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its essence and peculiarities in the realization of the ideas of competence approach are 
cleared. 

Key words: own style of pedagogical management, competence approach. 
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МУЗИЧНИЙ ФОЛЬКЛОР У ЗМІСТІ ПІДГОТОВКИ ВЧИТЕЛІВ: 
ЕТНОПЕДАГОГІЧНИЙ АСПЕКТ 

 

У статті обґрунтовано доцільність розширеннѐ змісту підготовки вчителів 
початкової школи, музики та хореографії до використаннѐ музичного фольклору ѐк 
діювого засобу української народної педагогіки, проаналізовано сферу 
етнопедагогічних досліджень. Доведено, що музичний фольклор безпосередньо 
впливаю на духовний світ особистості, на формуваннѐ її морально-етичних 
переконань та національної самосвідомості.  

Клячові слова: музичний фольклор, підготовка вчителів, етнопедагогічні 
дослідженнѐ, українська народна педагогіка. 

 

Постановка проблеми. Реформуваннѐ системи вищої освіти в Україні 

спонукаю до глибокого вивченнѐ і творчого осмисленнѐ педагогічної думки та 

позитивного навчально-виховного досвіду минулого, у тому числі надбань 

етнопедагогіки. Національність лядини ю культурно-цивілізаційним ѐвищем. Від 

культури нації її долѐ залежить так само, ѐк життювий успіх конкретної лядини – 

від її особистих ѐкостей. Буттѐ в культурі усвідомляютьсѐ лядиноя ѐк природна 

належність до особливого культурного світу – «укоріненість» у рідній культурі, 

буттѐ саме на «цій» землі тощо. Українська етнокультура у всіх її проѐвах 

упродовж століть була носіюм самобутніх ідей та ідеалів нашого народу. Саме 

самобутність культури української нації стала підґрунтѐм длѐ здобуттѐ 

суверенітету Україноя та входженнѐ її у світове цивілізоване співтовариство. 

Транслѐціѐ від поколіннѐ до поколіннѐ, збереженнѐ цінностей, зокрема 

художньо-освітніх, здавна були головноя метоя народної педагогіки. 

Ефективному використання надбань останньої в сучасному навчально-

виховному процесі маять передувати етнопедагогічні дослідженнѐ щодо її 

історії, змісту та виховних можливостей. Майже на всіх рівнѐх освітньої 

системи такі традиційні засоби народної педагогіки, ѐк приказки, прислів’ѐ, 

казки, обрѐди, народні ігри, думи й пісні можуть дати високі позитивні 

результати ѐк у навчанні, так і в патріотичному, моральному, фізичному та 

художньо-естетичному вихованні дітей та молоді. 

Необхідність упровадженнѐ музичного фольклору до змісту педагогічної 

освіти зумовляютьсѐ його потенційними можливостѐми безпосередньо 

впливати на духовний світ особистості, що віками ефективно використовувалосѐ 

у народній педагогіці. У музичному фольклорі – продукті колективної творчості – 
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відображені історіѐ й характер народу, його думки і почуттѐ, його життѐ, побут, 

трудова діѐльність, суспільна боротьба тощо. Музика більше, ніж будь-ѐкий 

інший вид мистецтва, впливаю на формуваннѐ ідейних і морально-етичних 

почуттів, національної самосвідомості, вихованнѐ всебічно розвиненої 

особистості, засвоюннѐ нея історії та культури свого народу. 

В. Сухомлинський уважав музику мовоя почуттів, ѐка поюдную 

моральні, емоційні, естетичні сфери лядини. У праці «Народженнѐ 

громадѐнина» видатний український педагог наголошував на тому, що 

пізнаннѐ світу почуттів неможливе без розуміннѐ і переживаннѐ музики, без 

глибокої духовної потреби слухати музику й діставати насолоду від неї. Без 

музики важко переконати лядину, ѐка вступаю у світ, у тому, що лядина 

прекрасна, а це переконаннѐ – основа емоційної, естетичної, моральної 

культури*6, 454+. Особливого значеннѐ музичний фольклор набуваю у 

підготовці вчителів початкової школи, музики та хореографії. 

Аналіз актуальних досліджень. Визначна роль у справі вивченнѐ та 

популѐризації народної педагогіки належить видатним діѐчам української 

культури: В. Гнатяку, Б. Грінченку, М. Драгоманову, Ф. Колессі, І. Нечуй-

Левицькому, О. Потебні, М. Сумцову. Над розробкоя ідей вихованнѐ молоді 

за допомогоя музики працявали: В. Гошовський, А. Іваницький, Б. Кирдан, 

О. Кошиць, М. Леонтович, М. Лисенко, І. Лѐшенко, О. Правдяк, Д. Ревуцький, 

В. Сухомлинський, С. Шелухін та ін. Виховний вплив фольклору, народних 

традицій, обрѐдовості вивчали О. Кузик, Ю. Леднѐк, Г. Майборода, 

С. Стефаняк, В. Стрельчук, І. Таран, Т. Чернігівець. Проблеми художньо-

музичного і морально-естетичного вихованнѐ учнів засобами народної 

творчості у процесі їхньої навчальної, позакласної та позашкільної діѐльності 

досліджували О. Аліксійчук, Г. Карась, Ю. Мандрик, А. Петров, Т. Турсунов,  

Л. Шемет. Формування національної самосвідомості дітей і молоді засобами 

української етнокультури присвѐтили свої дослідженнѐ Р. Береза, Г. Кловак, 

В. Чорнобай. Процес вихованнѐ школѐрів на основі діѐльнісного підходу до 

етнокультури, зокрема фольклору і народних традицій, з метоя формуваннѐ 

соціально відповідальної, творчої особистості досліджували Л. Купріѐнова, 

А. Лукановська, Р. Прима, Н. Соломко.  

Фундамент сучасних наукових досліджень у галузі українського 

народного хореографічного мистецтва й використаннѐ його у педагогічній 

практиці було закладено у працѐх В. Верховинцѐ. Останнім часом 

відбуваютьсѐ значне пожвавленнѐ в розробці регіональних та локальних 

проблем української етнохореографії (Галичина – О. Пастух, Закарпаттѐ – 

О. Голдрич, Поділлѐ – В. Тітов, Волинь – М. Полѐтикін, Гуцульщина – 

Б. Стасько, Закарпаттѐ – К. Балог, Покуттѐ – Д. Демків, Кіровоградщина – 

Б. К куленк ). Проте проблема використаннѐ музичного фольклору ѐк 
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етнопедагогічного засобу в підготовці вчителів різних спеціальностей 

потребую детального вивченнѐ ѐк у теоретичній, так і в методичній площині. 

 

Мета статті – обґрунтувати доцільність розширеннѐ змісту підготовки 

вчителів початкової школи, музики та хореографії до використаннѐ музичного 

фольклору ѐк діювого засобу української народної педагогіки.  

Виклад основного матеріалу. Філософські підвалини етнопедагогіки, у 

тому числі її музично-педагогічної складової, були закладені Г. Сковородоя, 

філософського-педагогічні ідеї і просвітницька діѐльність ѐкого ґрунтувалисѐ 

на кращих здобутках другої половини ХVІІ–ХVІІІ ст. – періоду педагогічної 

думки і школи Козацької доби (українського бароко) – в галузі педагогіки, 

філософії та народнопісенної творчості й відзначалисѐ високим рівнем 

духовності, демократизмом та гуманізмом *1, 58–59]. 

У музично-педагогічній спадщині Г. С. Сковороди, ѐка спрѐмована на 

національне вихованнѐ лядської особистості, самопізнаннѐ та 

самореалізація нея «сродних» музичних нахилів, здібностей та обдарувань у 

процесі майбутньої практичної життюдіѐльності за покликаннѐм, органічно 

поюднувалисѐ теоретичні ідеї та регіональний досвід музично-просвітницької 

діѐльності педагога-наставника. У своїх працѐх та листах до учнів він визначаю 

музику ѐк «філософія педагогіки», український фольклор – ѐк 

«тритисѐчолітня піч», філософія – ѐк «найдосконалішу музику» *5+. Розуміннѐ 

цих понѐть та їх ролі в духовному формуванні «істинної» гуманної розвиненої 

особистості лѐгло в основу обґрунтуваннѐ Г. С. Сковородоя принципів 

музично-педагогічного вихованнѐ особистості, найважливішим з ѐких стали 

принципи національного вихованнѐ особистості на засадах музичного 

мистецтва та опори на народнопісенну творчість ѐк основу духовного 

формуваннѐ особистості.  

Усе життѐ і діѐльність великого мислителѐ і педагога були тісно пов’ѐзані з 

національноя народнопісенноя творчістя. Під впливом музичного фольклору 

відбувалосѐ не тільки становленнѐ музично-педагогічних ідей молодого 

Григоріѐ Сковороди, але і їх остаточне формуваннѐ в останній період життѐ під 

час мандрівної музично-просвітницької діѐльності на Слобожанщині, що тісно 

пов’ѐзано з українським фольклором, народноя творчістя, національними 

звичаѐми та музично-пісенними традиціѐми. Музична національно-

просвітницька діѐльність педагога-наставника серед різних верств населеннѐ 

завжди спираласѐ на використаннѐ творчої народнопісенної спадщини ѐк 

засобу розвитку української музичної культури, високих моральних і гуманних 

ѐкостей лядей, формуваннѐ в них прагненнѐ до життѐ, де будуть панувати 

правда, добро і справедливість. 

На думку С. Бакай, становленнѐ майбутніх учителів, викладачів середніх і 
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вищих навчальних закладів ѐк педагогів-митців, що знайдуть свою покликаннѐ у 

творчій педагогічній праці з молоддя, повинно відбуватисѐ на зразках 

філософсько-педагогічної народнопісенної спадщини Г. С. Сковороди [1]. 

Результати аналізу наукової літератури свідчать про те, що музичний 

фольклор ю найдавнішим культурним комплексом, що увібрав виховний, 

естетичний, етичний тощо досвід лядства, ѐкий ю вкрай важливим длѐ 

цивілізованого світу. Видатний український фольклорист, музикознавець, 

композитор та етнограф Ф. Колесса вважав, що українська народна музика 

розповідаю про «довговікову дорогу, ѐку пройшов український народ у своюму 

духовному розвитку, …та освітлявала в історичній перспективі 

перехрещуваннѐ культурних впливів», ѐкі залишили значний слід у народній 

музичній культурі *3, 19+.  

Зауважимо, що систематичне збираннѐ і вивченнѐ фольклору 

розпочинаютьсѐ за доби Просвітництва у ХVІІІ ст., коли народжуятьсѐ ідеї 

використаннѐ фольклорних традицій в освітній сфері, формуютьсѐ 

фольклористика, розпочинаютьсѐ публікаціѐ музичних записів фольклору, 

з’ѐвлѐятьсѐ обробки народних пісень длѐ голосу і фортепіано. Ці процеси 

активно розвиваятьсѐ у ХІХ ст., коли закладаятьсѐ підвалини історичного й 

теоретичного вивченнѐ народної музики. 

В Україні ХІХ століттѐ було позначене діѐльністя збирачів народної 

музики О. Гулака-Артемовського, О. Кольберга, А. Коціпінського, М.Лисенка, 

О.Рубцѐ, П.Сокальського та інших, зусиллѐми ѐких і було створено наочну й 

документальну базумайбутньої наукової і навчальної фольклористики. З 

другої половини ХІХ ст. увперше ставлѐтьсѐ питаннѐ про необхідність 

вкляченнѐ фольклору до переліку навчальних предметів консерваторій.  

У 1906 р. Музично-етнографічна комісіѐ ухваляю рішеннѐ про 

необхідність викладаннѐ музичного фольклору у приватних і державних 

музичних навчальних закладах. Було визначено близько 15 тем із музичного 

фольклору і фольклористики, ѐкі мали б вивчати у консерваторіѐх. На жаль, 

цѐ програма не була реалізована. Лише М. Лисенко з утвореннѐм його 

Музично-драматичної школи (на правах вищого навчального закладу) у 

1907 р. зробив першу в тодішній Росії спробу ввести викладаннѐ гри на 

бандурі. Він заклав основи майбутнього музичного вихованнѐ на 

фольклорних засадах. Саме його треба вважати першим практиком-

педагогом з упровадженнѐ музичного фольклору у вищі музичні навчальні 

заклади не тільки в Україні, але й у колишній Росії.  

На початку 20-х років минулого століттѐ видатні українські музиканти і 

педагоги В. Верховинець, М. Леонтович, Я. Степовий, К. Стеценко, Г. Хоткевич 

зосередили зусиллѐ на шкільному музичному вихованні,оскільки вбачали у 

шкільній освіті фундамент музично-фольклорної освіти. К. Стеценко розробив 
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проект організації музичного навчаннѐ в юдності всіх ланок – від школи до 

університету, в ѐкому пропонував відкрити спеціальні музичні факультети, де 

студенти могли б отримати не лише кваліфікація вчителѐ музики, але й 

дослідника та збирача музичного фольклору. Проте цѐ мріѐ здійсниласѐ 

тільки у 60-ті роки минулого століттѐ, коли в педагогічних інститутах України 

відкриваятьсѐ музично-педагогічні факультети.  

На відміну від вищих закладів музичної освіти, де в останній чверті 

минулого століттѐ створяютьсѐ комплекс музично-фольклористичних 

дисциплін *4+, на музично-педагогічних факультетах переважаю фольклоризм 

(спів та гра народної музики у фахових композиторських обробках), оскільки 

йдетьсѐ не про підготовку власне фольклористів-музикознавців, а вчителів 

музики та співу, ѐкі були б обізнані з народноя музикоя, але при цьому 

спиралисѐ на академічні традиції. Не менш ніж 15 навчальних дисциплін 

(солоспів, гра на музичних інструментах, сольфеджіо, хор, оркестр, ансамбль, 

диригуваннѐ, методика музичного вихованнѐ та ін.) насичені матеріалами 

фольклору значно більшоя міроя, ніж це було в консерваторській освіті. 

З моменту заснуваннѐ музично-педагогічного факультету в Сумському 

педагогічному інституті ім. А. С. Макаренка (1978 р.) фольклор займав 

особливе місце у змісті підготовки вчителів музики, оскільки засновником 

факультету став відомий етномузиколог В. Дубравін (1933–1995 рр.). Своїми 

невтомними пошуками фольклорних скарбів у найвіддаленіших куточках 

Сумської області Валентин Володимирович надавав студентам приклад 

самовідданого служіннѐ національній культурі, вражаячи їх своїм 

життюлябством і мужністя. Із рякзаком за плечима, забуваячи про тѐжке 

пораненнѐ, отримане сином полку у воюнні роки, що стало причиноя втрати 

зору, професор мандрував по селах і хуторах. Здаютьсѐ, сама долѐ поріднила 

його зі сліпими кобзарѐми, загострила музичний слух, нагородила даром 

миттювої і точної оцінки лядей, філософським баченнѐм світу, вміннѐм 

викликати довіру. І древні старці згадували перед вкляченим магнітофоном 

давно забуті думи й пісні, розкривали секрети кобзарської майстерності, 

відчуваячи у професорі рідну душу.  

Майбутні вчителі мали змогу збагатити своя музично-етнографічну 

культуру на наукових конференціѐх, ѐкі організовував В. Дубравін. Дві з них 

були присвѐчені найвідомішим кобзарѐм – у грудні 1983 року у зв’ѐзку з  

80-річчѐм Є. Адамцевича, а у 1988 р. – у зв’ѐзку з 90-річчѐм Є. Мовчана. 

Зміст фольклорної підготовки вчителів значно збагачуять публікації 

В. Дубравіна «Пісні одніюї родини: українські народні пісні села Волошнівка 

на Сумщині» (Київ, 1988), «Пісні Сумщини» (Київ, 1989), три випуски 

Хрестоматії української народної музичної творчості (Ніжин, 1994–1996) [2], 

а також опубліковані вже післѐ смерті автора його дружиноя Валентиноя 

Григорівноя Дубравіноя «Народні пісні Черніговщини» (Чернігів, 2001) та 
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«Пісні одного села» (Ніжин, 2002). Загалом, за 30 років самовідданої 

наукової праці В. Дубравіним зібрав понад 30 тисѐч примірників народних 

пісень, більшість з ѐких ще чекаять на своя публікація. 

Педагогічна діѐльність Валентина Володимировича Дубравіна 

позначиласѐ на українській музичній освіті. Серед його учнів ю відомі 

фольклористи, музикознавці й композитори; його випускники утворяять 

сьогодні кістѐк професорсько-викладацького складу факультету мистецтв 

СумДПУ ім. А. С. Макаренка, працяять увчителѐми загальноосвітніх шкіл.  

Зауважимо, що й нині у підготовці вчителів музики фольклорні 

елементи зберігаятьсѐ у змісті профільних предметів. Крім того, 

викладаятьсѐ й окремі навчальні дисципліни. Сьогодні на факультеті 

мистецтв СумДПУ ім. А. С. Макаренка викладач О. В. Гончаренко читаю курси 

«Народознавство. Фольклор України» та «Фольклорний ансамбль», а також 

керую науково-дослідницьким гуртком студентів і фольклорним колективом 

«Серпанок», у репертуарі ѐкого багато автентичних пісень Сумщини.  

Потреба збільшити питому вагу музичного фольклору ѐк 

етнопедагогічного засобу вихованнѐ молодших школѐрів у змісті підготовки 

вчителів початкової школи зумовлена суспільно-політичними й культурними 

чинниками. Саме фольклор ю одним із найпотужніших засобів народної 

педагогіки, ѐкий формую світоглѐд дітей та сприѐю засвоюння етнічних 

стереотипів поведінки, що становить головний механізм стабільності і 

безперервності культури. Саме з мови, танця та пісні розвинулисѐ 

першоелементи духовної культури, на їх основі зростала національна 

література, музика, філософське сприйнѐттѐ світу. 

Беззаперечноя ю роль українського танцявального фольклору у 

хореографічній підготовці студентів факультетів мистецтв. Удосконаленнѐ її 

змісту відбуваютьсѐ у напрѐмку розробленнѐ фольклорних номерів з 

урахуваннѐм сучасних принципів хореографічного мистецтва (тематика, 

естетика, удосконаленнѐ лексики), що активно впливаю на рівень професійної 

майстерності майбутніх учителів хореографії. 

Висновки. Зміст підготовки вчителів початкової школи, музики та 

хореографії доцільно розширити за рахунок вивченнѐ та виконаннѐ музичного 

фольклору ѐк діювого засобу української народної педагогіки, оскільки 

музичному фольклору іманентно притаманний безпосередній вплив на 

духовний світ особистості, на формуваннѐ її морально-етичних переконань, 

національної самосвідомості, засвоюннѐ нея історії та культури свого народу.  

Проблема використаннѐ музичного фольклору ѐк етнопедагогічного 

засобу в підготовці вчителів потребую подальшого розробленнѐ в контексті 

різних педагогічних спеціальностей, що й буде висвітлено в наших наступних 

публікаціѐх. 
 

 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

195 

ЛІТЕРАТУРА 
1. Бакай С. Ю. Шлѐхи використаннѐ музично-просвітницьких ідей Г. С. Сковороди в 

сучасних умовах / Бакай С. Ю // Вісник Харківського національного університету № 551. 
Серіѐ: Актуальні проблеми сучасної науки в дослідженнѐх молодих вчених м. Харкова : 
матеріали V міської наук.-практ.ї конф.– Харків : ХНУ, 2002. – Ч.1. – С. 57–61.  

2. Валентин Володимирович Дубравін : Бібліографічний покажчик /  

укл. В. Г. Дубравіна. – Ніжин : НДПУ, 1999. – 14 с. 
3. Колесса Ф. Мелодії українських народних дум / Колесса Ф. – К., 1969. – 591 с. 
4. Кухарська Т. Навчально-методичне забезпеченнѐ з музичного фольклору та 

фольклористики 1950-х – поч. 1990-х років / Кухарська Т. // Науковий вісник 
Чернівецького університету : зб. наук. праць. Випуск 221. Педагогіка та психологіѐ. – 
Чернівці : Рута, 2004. – С. 79–87. 

5. Сковорода Г. С. Повне зібраннѐ творів : у 2-х т./ Г. С. Сковорода ; 

ред. кол. В. І. Шинкарук. – К. : Наук. думка, 1973. – Т. 2. – 574 с. 
6. Сухомлинский В. Сердце отдая детѐм. Рождение гражданина. Письма к сыну 

/ Сухомлинский В. – К., 1987. – 543 с. 
 

РЕЗЯМЕ 
Г. Я. Николаи. Музыкальный фольклор в содержании подготовки учителей: 

этнопедагогический аспект. 
В статьеобоснована целесообразность расширениѐ содержаниѐ подготовки 

учителей начальной школы, музыки и хореографии к использования музыкального 
фольклора как действенного средства украинской народной педагогики, 
проанализирована область этнопедагогических исследований. Доказано, что 
музыкальный фольклор непосредственно влиѐет на духовный мир личности, на 
формирование ее морально-этических убеждений и национального самосознаниѐ.  

Клячевые слова:музыкальный фольклор, подготовка учителей, 
этнопедагогические исследованиѐ, украинскаѐ народнаѐ педагогика.  

 

SUMMARY 
H. Nikolai.  u  c   f      e  n  he c n en   f  e che  ’     n ng: e hn  ed g g c   

aspect.  
The author substantiates the propriety of expanding the content of training of 

elementary school teachers, teachers of music and dancing via use of musical folklore as an 
efficient tool of Ukrainian traditional pedagogy, analyzes the spheres of ethnopedagogical 
research. It is proven that musical folklore has direct influence on spiritual sphere of an 
individual, on shaping his moral convictions and national identity.  

Key words: musical folklore,training of teacher, ethnopedagogical research, 
Ukrainian traditional pedagogy. 
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Сумський державний педагогічний 
університет ім. А.С. Макаренка 

 

ТЕОРЕТИЧНІ ОСНОВИ ФОРМУВАННа МУЗИЧНИХ КОМПЕТЕНЦІЙ  
МАЙБУТНІХ УЧИТЕЛІВ ПОЧАТКОВОЇ ШКОЛИ 

 

У статті розглѐнуто теоретичні аспекти формуваннѐ музичних 
компетенцій студентів, ѐкі навчаятьсѐ за напрѐмом підготовки «Початкова 
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освіта»; проаналізовано галузеві стандарти вищої педагогічної освіти (освітньо-
професійна програма та освітньо-кваліфікаційна характеристика); підібрано 
необхідні музичні компетенції відповідно до вимог до підготовки майбутніх учителів 
початкової школи. 

Клячові слова: музичні компетенції, галузеві стандарти, майбутні вчителі 
початкової школи. 

Постановка проблеми. Проблема вдосконаленнѐ професійної 

підготовки майбутніх учителів початкової школи спричинѐю посиленнѐ 

акценту на компетентнісний підхід, що регламентуютьсѐ нормативно-

правовими й актуально-фаховими аспектами вищої освіти. Ураховуячи 

потреби сучасного ринку праці, освітнѐ система зміняю акценти зі звичайного 

накопиченнѐ й виробленнѐ знань, умінь і навичок на вміннѐ оперувати 

інформаціюя, активно діѐти, швидко ухвалявати рішеннѐ, навчатисѐ 

упродовж життѐ, тобто бути компетентним. Підвищеннѐ фахової 

компетентності випускника зумовляютьсѐ розробленнѐм та впровадженнѐм 

нових стандартів освіти, а ступінь сформованості низки компетенцій (у тому 

числі й музичних) визначаютьсѐ здатністя майбутнього вчителѐ до виконаннѐ 

різних видів діѐльності. 

Аналіз актуальних досліджень. У вітчизнѐній науково-педагогічній 

літературі проводитьсѐ багато досліджень щодо необхідності запровадженнѐ 

компетентнісного підходу в українську освіту (Н. М. Бібік, О. В. Овчарук, 

Л. І. Паращенко, О. І. Пометун, О. Я. Савченко, О. М. Семеног, І. В. Соколова). 

Питаннѐм компетентнісного підходу в галузі мистецької освіти, у тому числі 

музично-педагогічної, присвѐчені праці Н. П. Гуральник, А. В. Козир, 

О. В. Лобової, Л. М. Масол, Г. Ю. Ніколаї, Г. М. Падалки, М. М. Ткач. Науковці 

О. В. Єременко, М. А. Михаськова, Н. М. Мурована, Є. М. Проворова,  

Т. П. Танько досліджуять специфіку компетентності вчителів музики. 

Вирішення кола питань музично-естетичної підготовки майбутнього 

вчителѐ початкових класів та музичного вихованнѐ молодших школѐрів 

сприѐять дослідженнѐ Н. О. Батяк, В. В. Григор’ювої, О. В. Лобової, 

М. В. Матковської, В. В. Мішедченко, С. В. Олійник, В. В. Федорчук, О. П. Хижної, 

Л. Л. Хоружої, Л. В. Школѐр та ін. Водночас аналіз науково-теоретичної 

літератури, нормативних документів та стану підготовки студентів, ѐкі 

навчаятьсѐ за напрѐмом підготовки «Початкова освіта» дозволив виѐвити низку 

невідповідностей, зокрема між визначеними у галузевих стандартах вимогами 

до компетентності вчителѐ та відсутністя чіткого переліку її складових – 

компетенцій, а також між потребами загальноосвітніх навчальних закладів у 

компетентних, музично освічених учителѐх початкової школи і реальним станом 

їх музичної підготовки у межах фаху.  

Метастатті – проаналізувати наукову думку щодо музичної підготовки 

майбутніх учителів початкової школи, розглѐнути галузеві державні стандарти 
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вищої освіти напрѐму «Початкова освіта» за освітньо-кваліфікаційним рівнем 

бакалавра та обґрунтувати на їх основі перелік необхідних длѐ випускників 

музичних компетенцій. 

Виклад основного матеріалу. Жоден із відомих історії видатних 

педагогів не залишив поза своюя увагоя значущість місцѐ мистецтва у 

соціокультурних системах, а також можливості його впливу на вихованців, ѐк 

то постійному збагаченні особистісного потенціалу лядини. Вирішення 

питаннь розвитку загальної і моральної культури підростаячого поколіннѐ 

засобами музичного мистецтва, у тому числі поліпшеннѐ процесу музичного 

вихованнѐ, присвѐчували свої дослідженнѐ відомі українські, російські та 

зарубіжні філософи і педагоги (М. Д. Леонтович, С. П. Лядкевич,  

Я. С. Степовий, В. О. Сухомлинський, К. Д. Ушинський, С. Т. Шацький), ѐкі 

обґрунтовували доцільність застосовуваннѐ мистецтва, зокрема музичного, у 

навчально-виховному процесі з метоя підвищеннѐ його ефективності. Вони 

розглѐдаять музику ѐк потужний засіб вихованнѐ, що емоційно й естетично 

наповняю духовне життѐ лядини. 

Науковці розробили загальні теоретичні основи формуваннѐ естетичної 

культури, культурологічної освіченості майбутніх учителів (С.Г. Мельничук,  

Г. І. Побережна, О. Л. Шевняк). М. І. Чембержі наголошую на важливості 

чисельних експериментів, ѐкі протѐгом ХХ століттѐ були спрѐмовані на 

вдосконаленнѐ освіти. Серед напрѐмів таких пошуків автор підкресляю 

важливість «з’ѐсуваннѐ ролі мистецтва у формуванні і становленні 

особистості», ѐке «відігравало при цьому далеко не остання роль» *5, 174]. 

Видатний російський педагог С. Т. Шацький уважав залученнѐ до сфери 

прекрасного (музики, живопису, театру) тим ѐдром, навколо ѐкого маю 

вибудовуватисѐ освітньо-виховна система. Він стверджував, що у структурі 

«життѐ мистецтва» (так учений називав естетичне вихованнѐ) відбуваютьсѐ 

з’юднаннѐ впливів на особистість через активізація пізнавальних та емоційно-

естетичних процесів. Згідно з поглѐдами С. Т. Шацького, мистецтво гармонічно 

формую всі компоненти особистості і здатне не лише змінявати духовний світ 

лядини, але й переоріюнтовувати цілі та ідеали особистості *5, 174–175]. 

Досить цікавими ю мистецькі педагогічні ідеї Рудольфа Штайнера, 

німецького філософа та педагога, засновника вальдорфської педагогіки, 

значеннѐ ѐкої полѐгаю в її спрѐмуванні на гармонізація інтелектуальної, 

емоційної та вольової сфер особистості. Як зазначаю у своїх дослідженнѐх 

Л. С. Пушнѐ, вальдорфська педагогіка намагаютьсѐ максимально використати 

музику, тому що останнѐ маю винѐткові можливості длѐ впливу на розвиток 

почуттювої, вольової та мисленнювої сфер лядини. Водночас у вальдорфській 

школі викладаютьсѐ особливий предмет – евритміѐ. Це вид художнього руху, 

ѐкий ґрунтуютьсѐ на закономірностѐх мовленнѐ та музики і ю ретельно 
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вибудуваноя системоя пластичного вираженнѐ поетичної та музичної мови у 

просторі. «В евритмії характер рухів визначаютьсѐ всім юством лядини таким 

чином, що порушую питаннѐ: що переживаю душа, коли тіло здійсняю той або 

інший рух?» *9, 46+. 

Окремі аспекти музичного вихованнѐ учнів початкової школи 

розглѐдаятьсѐ у працѐх сучасних науковців. Так, О. В. Лобова у своїх 

дослідженнѐх висвітляю загальнотеоретичні та дидактико-методичні основи 

формуваннѐ музичної культури молодших школѐрів. Л. В. Школѐр аналізую 

музичну культуру молодших школѐрів у контексті теорії та методики музичної 

освіти дітей. Проблеми формуваннѐ музичної культури молодших школѐрів в 

умовах взаюмодії загальноосвітньої і дитѐчої музичної шкіл актуалізуятьсѐ у 

наукових розвідках О. М. Грисяк *3, 57–74]. 

Серед комплексу педагогічних умов формуваннѐ ціннісного ставленнѐ 

до навчаннѐ в учнів початкових класів школи-комплексу естетичного 

вихованнѐ С. М. Лупінович називаю підвищеннѐ професійної педагогічної 

компетенції вчителів, що допомагаю охопити всі етапи становленнѐ 

особистості учнѐ і забезпечити формуваннѐ ціннісних оріюнтацій на пізнаннѐ 

предметів, ціннісного ставленнѐ до учіннѐ і навчаннѐ з усіх предметів *4, 16+. 

У методичних пошукуваннѐх Н. І. Євстігнюювої доводитьсѐ, що 

підготовка майбутнього вчителѐ початкових класів до використаннѐ музики 

ѐк засобу саморегулѐції функціонального станумолодших школѐрівсприѐю 

творчій самореалізації студентів у подальшій професійній діѐльності. 

Підґрунтѐм окресленої підготовки ю пріоритетні положеннѐ гуманістичної, 

особистісно оріюнтованої парадигми сучасної освіти у вищій школі [1, 16–17]. 

Л. Л. Хоружа розкриваю теоретичні засади формуваннѐ етичної 

компетентності майбутніх учителів початкових класів *3+. На пісдставі аналізу 

сучасної соціокультурної ситуації науковець О. П. Хижна теоретично 

обґрунтувала систему художньо-педагогічної підготовки вчителѐ початкової 

школи ѐк компонента професійної підготовки у педагогічному ВНЗ *10, 397+. 

Таким чином, аналіз наукових джерел засвідчую, що вища школа 

традиційно використовувала музичне мистецтво ѐк невід’юмну складову 

підготовки майбутніх учителів початкових класів. 

На факультетах мистецтв ведетьсѐ докладна підготовка майбутніх 

учителів музики. Проте вважаюмо за потрібне основи музичної освіти (музичні 

компетенції) ґрунтовніше надавати майбутнім учителѐм початкової школи, а 

не тільки педагогам-музикантам. У попередніх публікаціѐх ми зосереджували 

увагу на необхідності формуваннѐ музичних компетенцій у корекційних 

педагогів *8+. Подальші дослідженнѐ привели до виокремленнѐ у структурі 

музичних компетенцій учителѐ музики таких, що допоможуть удосконалити 

професійну підготовку майбутніх учителів початкової школи. Нагадаюмо, що 
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згідно з моделля музичних компетенцій студентів педагогічних університетів 

визначено такі компетенції: когнітивно-перцептивні, музично-виконавські, 

креативно-інтеграційні. 

У підготовці фахівців за напрѐмом підготовки «Початкова освіта» 

набуваять важливості когнітивно-перцептивні музичні компетенції, ѐкі 

складаятьсѐ з історико-теоретичних (елементарних), аудиційних та 

оцінно-аналітичних [7, 187]. Ці компетенції майбутнього вчителѐ початкових 

класів ґрунтуятьсѐ на його музичній грамотності, під ѐкоя розуміютьсѐ 

здатність сприймати музику емоційно й осмислено ѐк живе й образне 

мистецтво; здатність на слух визначати характер музики, відчувати внутрішній 

зв’ѐзок між характером музики і її виконаннѐм; критично оцінявати її, 

виѐвлѐячи гарний смак *2, 28]. 

Ми вважаюмо, що зафіксовані у стандартах вимоги до вчителів 

початкових класів можуть набути універсальності через музичну  

діѐльність. Тому длѐ виконаннѐ значної кількості завдань, ѐкі містѐтьсѐ у 

галузевих стандартах, необхідно залучати студентів до гри на елементарних 

музичних інструментах, активного слуханнѐ музики, участі у ритмічно-рухових 

вправах. Подані в ігровій формі, вони знадоблѐтьсѐ фахівцѐм під час 

проведеннѐ занѐть з дітьми. Саме на цьому ґрунтуятьсѐ музично-виконавські 

компетенції, що конкретизуюмо ѐк вокально-мовленнюві, елементарно-

інструментальні, ритмічно-рухові [7, 187]. 

Майбутні вчителі початкової школи маять бути підготовленими до 

творчого використаннѐ музики у своїй професійній діѐльності. Тому їм 

знадоблѐтьсѐ імпровізаційні музичні компетенції (здатність до вокальної, 

інструментальної, ритмічно-рухової імпровізації); компонувальні (робота з 

аудіозаписами музичних творів длѐ їх використаннѐ у потребах фаху); 

проектувальні (здатність самостійно складати творчі міні-проекти), що 

об’юднані у креативно-інтеграційну складову *7, 187+. 

Основоя длѐ таких міркувань слугую вивченнѐ досліджень науковців 

щодо розглѐду характеристики та змісту різних видів музичної діѐльності, 

науково-педагогічної літератури відносно освітніх компетенцій, а також  

нові стандарти вищої освіти, зокрема галузеві – освітньо-професійна  

програма (ОПП) та освітньо-кваліфікаційна характеристика (ОКХ), – на ѐких 

зупинимосѐ докладніше. 

У Додатку А (обов’ѐзковому) ОКХ окреслені виробничі функції, типові 

завданнѐдіѐльності та вміннѐ щодо їх вирішеннѐ, ѐкі дубляятьсѐ наведеноя 

у Додатку Б ОПП системоя знань у виглѐді системи змістових модулів щодо 

складових узагальнених структур діѐльності.  

Длѐ нашого дослідженнѐ значущими стали типові завданнѐ, що 

конкретизуять «Освітня», «Соціально-виховну», «Розвивальну», виробничі 

функції: формуваннѐ елементів музично-естетичної культури молодших 

школѐрів, навчаннѐ учнів основних елементів музичної культури, 
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стимуляваннѐ та розвиток інтелектуальної сфери особистості, сприѐннѐ 

розвитку рухової і сенсомоторної сфери дитини, формуваннѐ дитѐчого 

колективу, забезпеченнѐ засвоюннѐ учнѐми основних термінальних та 

інструментальних цінностей, оволодіннѐ зразками передового педагогічного 

досвіду і вдосконаленнѐ педагогічної техніки тощо. 

Серед основних видів музичної діѐльності пропонуятьсѐ такі: спів, рухи 

під музику, пластичне інтонуваннѐ, гра на елементарних музичних 

інструментах, слуханнѐ музики. Водночас студенти повинні залучатисѐ до 

музично-теоретичної, музично-історичної та музично-аналітичної діѐльності. 

Тобто з переліку музичних компетенцій майбутнім учителѐм початкової 

школи знадоблѐтьсѐ вокально-мовленнюві, елементарно-інструментальні, 

ритмічно-рухові,імпровізаційні, історико-теоретичні, оцінно-аналітичні, 

аудиційні,компонувальні, проектувальні. 

Предмет «Музичне вихованнѐ і основи хореографії з методикоя 

викладаннѐ» входить до переліку навчальних дисциплін у Додатку Г 

(обов’ѐзковий). Проте подальший аналіз ОПП та ОКХ дав змогу константувати, 

що сформованість музичних компетенцій допоможе у здійсненні інших 

педагогічних завдань майбутніх учителів початкових класів. Длѐ такого 

твердженнѐ підстави нам даю розглѐд різних змістових модулів Додатка Б 

(ОПП) та зміст умінь із Додатка А (ОКХ). 

В освітньо-професійній програмі підготовки (ОПП) установляятьсѐ 

вимоги до змісту, обсѐгу і рівнѐ освіти й професійної підготовки фахівцѐ у 

формі системи модулів змісту навчаннѐ. Як відомо, модуль – завершена 

частина ОПП (навчальної дисципліни, практики, державної атестації). Вона 

реалізуютьсѐ через відповідні види навчальної діѐльності студента (лекції, 

практичні, семінарські, лабораторні занѐттѐ, самостійна та індивідуальна 

робота, практики, контрольні заходи, кваліфікаційні роботи). Змістовий 

модуль – це система навчальних елементів навчальної дисципліни, що 

засвояятьсѐ за допомогоя відповідних методів навчаннѐ. Кожний модуль 

складаютьсѐ з кількох змістових модулів. 

Змістові модулі окресляять досить широкий спектр музичних знань, 

умінь, навичок, досвіду, ставлень тощо, ѐкими повинні оволодіти студенти 

напрѐму «Початкова освіта»: «Хоровий спів», «Слуханнѐ музики», 

«Позакласна музична робота», «Музична грамотність», «Музична творчість», 

«Музично-дидактичні ігри», «Гра на дитѐчих музичних інструментах». 

Водночас, такі змістові модулі, ѐк «Виникненнѐ системи музично-ритмічного 

вихованнѐ» та «Ритмічні етяди» пропонуять студентам «уміти забезпечувати 

в учнів засвоюннѐ знань про основні види танця (класичний, народний, 

бальний, сценічний, побутовий, спортивний, естрадний, модерний), складові 

художньої системи танця» *6+. Тобто ритмічне вихованнѐ пропонуютьсѐ 

здійснявати через хореографічне мистецтво. Ми пропонуюмо ритмічні 
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занѐттѐ проводити на основі методики музичного вихованнѐ, зокрема 

формуячи ритмічно-рухові, елементарно-інструментальні компетенції. 

Під час проведеннѐ різноманітної музичної діѐльності у майбутніх 

учителів початкової школи накопичуятьсѐ теоретичні, історичні, аналітичні 

знаннѐ щодо музики. Порѐд з тим сприйманнѐ музики на занѐттѐх маю 

перманентний характер: майже всі вправи та ігри виконуятьсѐ на основі її 

слуханнѐ. Тому ми можемо зосереджувати увагу на формуванні у студентів 

спеціальності «Початкове навчаннѐ» також історико-теоретичних та 

оцінно-аудиційних компетенцій. 

Висновки. Отже, аналіз галузевих стандартів дозволив зробити деѐкі 

узагальненнѐ щодо вимог до професійних компетенцій майбутнього вчителѐ 

початкових класів з урахуваннѐм використаннѐ саме музичних компетенцій. 

Розглѐд змістових модулів Додатка Б (ОПП) та зміст умінь Додатка А (ОКХ) 

зумовив можливість визнавати доцільність активного їх формуваннѐ, серед 

ѐких пріоритетними ю:вокально-мовленнюві, елементарно-інструментальні, 

ритмічно-рухові, компонувальні та проектувальні. 

Таким чином, маячи музичні компетенції у своюму фаховому багажі, 

вчителі початкової школи зуміять ѐкісніше вирішувати зафіксовані у галузевих 

стандартах завданнѐ. Набуттѐ музичних компетенцій постане вихідноя 

точкоя вдосконаленнѐ інших предметних компетенцій, що, у своя чергу, 

сприѐтиме розширення професійних можливостей випускників напрѐму 

підготовки «Початкова освіта». 

Розглѐд складної проблеми формуваннѐ музичних компетенцій майбутніх 

учителів початкової школи потребую зверненнѐ до історичного вітчизнѐного та 

сучасного зарубіжного досвіду, а також до методичних аспектів розглѐнутих у 

статті положень, що стане темоя наших наступних публікацій. 
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РЕЗЯМЕ 
Л.В.Пушкарь.Теоретические основы формированиѐ музыкальныхкомпетенций 

будущих учителей начальной школы. 
В статьерассмотрены теоретические аспекты формированиѐ 

музыкальныхкомпетенцийстудентов, которые учатсѐ по направления подготовки 
«Начальноеобразование»; проанализированыотраслевые 
стандартывысшегопедагогическогообразованиѐ (образовательно-профессиональнаѐ 
программа и образовательно-квалификационнаѐ характеристика); 
подобранынеобходимыемузыкальныекомпетенцииотносительнотребований к 
подготовке будущих учителейначальнойшколы. 

Клячевые слова:музыкальные компетенции, отраслевые стандарты, 
будущие учителѐ начальной школы 

 

SUMMARY 
L. Pushkar.The theoretical basis of  he f  m    n  he fu u e    m  y  ch     e che  ’ 

musical competence. 
The article examines the theoretical aspects of the formation the students’ musical 

skills that study after the direction of «Primary Education»; the industry standards of higher 
pedagogical education (educational and vocational programs and educational-qualifying 
characteristics) are analyzed; the necessary musical competence of the requirements for the 
preparation of future elementary school teachers are selected. 

Key words:musical competencies, sector standards, future primary school teachers. 
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СТРУКТУРНАа МОДЕЛЬ ЭТНОКУЛЬТУРНОЙ КОМПЕТЕНТНОСТИ 
БУДУЩИХ УЧИТЕЛЕЙ МУЗЫКИ 

 

В статье обоснована структурнаѐ компонентнаѐ модель этнокультурной 
компетентности будущих учителей музыки с учетом их будущей педагогической 
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деѐтельности в полинациональной среде. Структуру составлѐят: познавательно-
мировоззренческий, этично-эмоциональный, музыкально-ориентационный, 
профессионально-деѐтельностный компоненты. Все компоненты по содержания 
отвечаят требованиѐмполиэтнического образовательного пространства. 

Клячевые слова: компетентность, этнокультурнаѐ компетентность, 
структурнаѐ компонентнаѐ модель, полиэтническое образовательное пространство. 

Постановка проблемы. Глобализациѐ и интернационализациѐ 

международного образовательного пространства актуализирует сегоднѐ 

проблемы сохранениѐ этнокультурных традиций народной педагогики и 

стимулируят антипедагогические исследованиѐ. Наиболее существенным 

атрибутом этнопедагогики справедливо считаятсѐ этнокультурные достоѐниѐ 

народов, среди которых народному творчеству, фольклору уделена самаѐ 

важнаѐ роль. 

В свѐзи с тем, что в профессиональнуя подготовку будущего учителѐ в 

контексте евроинтеграционных процессов активно внедрён 

компетентностный подход, целесообразным представлѐетсѐ использовать 

его и в таком педагогическом сегменте высшей школы, как подготовка 

будущего учителѐ музыки к этнокультурному воспитания школьников. Пока 

ещё эта сторона профессиональной подготовки учителѐ не исследована 

достаточно полно с научной и методической точек зрениѐ. 

Анализ актуальных исследований. Проблемы национального и 

межнационального взаимодействиѐ народов, живущих в общем 

государственно-территориальном пространстве, всегда были в поле зрениѐ 

не только политики, социологии, но и педагогики. Об этом свидетельствуят 

работы А.Алексеевой, Г.Волкова, В.Горбуновой, Г. Комарова, Л.Майковской и 

многих других учёных. В психолого-педагогической науке в свѐзи с этим 

развиваетсѐ целое направление – этнопедагогика и этнопсихологиѐ, научнаѐ 

проблематика которых рассматривает народные традиции, обрѐды, 

национально-идентификационное сознание, межнациональное общение 

основными средствами воспитаниѐ детей и молодёжи (Г.Абибулаева,  

В.Афанасьев, А. Бугаева, Г. Волков, З. Гасанов). Методологической основой 

этнопедагогики ѐвлѐятсѐ труды украинских, российский, зарубежных 

философов и культурологов, таких как: В.Библер, Л.Буева, В.Вундт, Г. Гачев, Э. 

Дяргейм, С.Лурье, С.Москвичи, О.Потебнѐ. В документе «Концепциѐ 

национального воспитаниѐ» Министерства образованиѐ Украины ещё в  

1994 году указано на значимость искусства и культуры не только длѐ 

украинской, но и длѐ мировой, а также культур национальных меньшинств. 

Авторами Концепции были такие известные учёные, как П. Щербань, И.Бех, Т. 

Буѐльскаѐ, В.Герасименко, А.Капскаѐ*1+. 

Известно, что в репертуаре музыкантов часто используятсѐ и 

обработки народных песен (вокал, хоровые произведениѐ, произведениѐ длѐ 
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народных инструментов) и читаетсѐ курс «Народоведение и фольклор 

Украины». Однако, как показываят наши пилотажные исследованиѐ, 

методическаѐ направленность этих видов обучениѐ будущего учителѐ не 

прослеживаетсѐ. Актуальность данной проблемы подчёркиваетсѐ тем, что в 

педагогических университетах Украины всё большее количество китайских 

студентов получаят специальность «Учитель музыки». При этом в 

профессионально-педагогическом блоке дисциплин отсутствует стратегиѐ их 

подготовки к работе в полиэтническом Китае, где существуят особенности 

национального искусства и даже разные диалекты китайской речи.  

Цель статьи– определить понѐтие «этнокультурнаѐ компетентность 

будущего учителѐ музыки», презентлвать компонентнуя структуру данного 

профессионального образованиѐ. 

Изложение основного материала. Культура – ѐвление 

всечеловеческигуманистичное, планетарное. И.Т.Фролов, утверждаѐ тезис о 

единстве культуры, пишет, что оно выражаетсѐ в общечеловеческих 

устремлениѐх, а своеобразие культуры проѐвлѐетсѐ в её индивидуально-

человеческих характеристиках*8,37+. Многообразие национальных образов 

мира  

(Г.Гачев), проѐвлѐящихсѐ в различии стилѐ, жанра, индивидуально-

творческого почерка, художественно-образных ореолах и символах 

различных представителей человеческих этносов, – «бытиё культуры – бытиё 

культурно значимого жеста в ней» *8, 44+. Но эти «жесты культуры», её 

мозаичные проѐвлениѐ имеят своеобразный фактор развитиѐ – 

взаимовлиѐние атрибутов культуры.  

Этот фактор наиболее сильно действует в условиѐх полинациональных 

государств, культура которых характеризуетсѐ «единством 

противоположностей», а именно: развитием культуры каждой этнической 

группы, пониманием и уважением культуры друг друга, что и составлѐет это 

сложное единство. Культура многонациональных государств как целостное 

ѐвление формируетсѐ на основе межнационального общениѐ. По мнения  

М. Куранова, ляди рождаятсѐ с задатками к межнациональному общения, 

однако, как и другие способности, эту способность нужно развивать *2+. Автор 

выводит две причины, тормозѐщие развитие такой способности и 

стимулируящие ѐвлениѐ национализма, этноцентризма. Перваѐ причина – 

культурный консерватизм, недостаток знаний про другие народы, отсутствие 

опыта межнационального общениѐ. В свѐзи с этим автор напоминает 

известнуя мудрость: «Кто знает один народ – не знает ни одного. Кто знает 

одну религия, одну культуру – не знает ни одной». 

Втораѐ причина – эффект отдельных конкретных социальных ситуаций, 

которые вызываят психологическое недовольство лядей, переносимое на 
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национальнуя почву. Предвзѐтое отношение к какой-либо нации 

формируетсѐ не одним поколением лядей. Очистить личностное сознание от 

предвзѐтого отношениѐ очень трудно, и, не потратив на это годы, 

невозможно освободитьсѐ от стереотипов, занимаѐсь только своей культурой 

или близкой к ней *2+. 

Оптимизировать процесс формированиѐ позитивных и толерантных 

межнациональных отношений в обществе можно, по мнения Р. Кусарбаева, 

путем целенаправленных воспитательных действий по формирования 

культуры межнационального общениѐ у студенчества *3+. М. Б. Насырова 

видит эффективность этого процесса в использовании этнопедагогического и 

компетентностного подходов *5+. Актуализация этнопедагогического 

подхода автор поѐснѐетследуящими причинами:реальной ситуацией 

возрождениѐ национального самосознаниѐ этносов и национальных культур, 

которые приводѐт к осознания необходимости дальнейшего углубленного 

изучениѐ истории и культуры народа длѐ эффективного межнационального 

общениѐ; демократизацией и гуманизацией образованиѐ, направленных на 

реализация этнокультурного потенциала педагогики как учебного предмета 

в вузе; потребностѐми развиваящейсѐ личности в межнациональном 

общении [5, 10]. Автор видит путь решениѐ задачи в следуящем:  

1) обеспечение студентов теоретическими знаниѐми о культуре 

межнационального общениѐ; 2) формирование системы ценностей и 

высоконравственной мотивации поступков и поведениѐ в процессе общениѐ 

с представителѐми различных национальностей, интереса к 

межнациональному общения; 3) организациѐ позитивного опыта 

межнационального общениѐ в студенческой среде. Таким образом, 

прослеживаетсѐ путь введениѐ компетентностного подхода на уровне 

практики: знаниѐ, система отношений (ценности) и практический опыт. 

М. Б. Насырова проводила свои исследованиѐ на конкретной группе 

студенчества – будущих учителѐх. Мы конкретизировали эту социальнуя часть 

общества такими представителѐми студенчества, как будущие учителѐ музыки.  

В предыдущих наших работах мы выделили этнокультурный компонент 

в профессиональной подготовке учителѐ музыки с такими его 

составлѐящими элементами, как: этноментальнаѐ осведомлённость и 

самосознание; этнокультурнаѐ компетентность; культурно-диалогическаѐ 

направленность деѐтельности; фольклорно-музыкальнаѐ грамотность; 

этнопедагогическаѐ воспитательнаѐ мотивациѐ и ориентациѐ [7]. Мы 

считаем, что эти компоненты как части сложной системы тесно 

взаимосвѐзаны между собой и оказываят влиѐние друг на друга. 

Предметом нашего исследованиѐ ѐвлѐетсѐ этнокультурнаѐ 

компетентность будущего учителѐ музыки, котораѐ представлѐетсѐ 
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самодостаточным атрибутом специальной профессиональной подготовки. 

Понѐтно, что другие элементы системы оказываят влиѐние на 

рассматриваемый феномен, на его качество и содержание, на его структуру. 

Так, этноментальнаѐ осведомлённость и самосознание позволѐят выделить в 

этнокультурной компетентности будущего учителѐ музыки познавательно-

ориентационный аспект, направленный на усвоение знаний национально-

культурной составлѐящей государства, региона, местности проживаниѐ. 

Поскольку сфера деѐтельности учителѐ музыки – искусство, целесообразно 

конкретизировать функция данного компонента и его структуру в целостном 

профессионально-качественном образовании «этнокультурной 

компетентности учителѐ музыки». 

В нашем исследовании представлен познавательно-

мировоззренческий компонент, ориентационный, состоѐщий из рѐда 

содержательно-регулѐтивных элементов: этнохудожественные ориентации; 

знаниѐ особенностей региональной этнической среды; знаниѐ особенностей 

народного искусства и культурных традиций представителей конкретных 

этносов и народностей; направленность познавательной среды на народное 

художественное творчество. Функциѐ, выполнѐемаѐ данным компонентом, 

обозначена как этнохудожественно-ориентационнаѐ. Главнаѐ задача – 

обеспечение студентов такими художественными знаниѐми, 

представлениѐми картины мира у разных народов, которые могут быть 

востребованы в учебно-воспитательной ситуации в конкретном 

полиэтническом образовательном пространстве. 

Учитель музыки должен хорошо ориентироватьсѐ во всех аспектах 

духовной сферы своих учеников – представителей разных культур: в области 

мифологии, религии, народных обычаев, традиций, национально-культурных 

символов и обрѐдов, моральных взглѐдов и норм отношений между лядьми. 

Нередко именно искусство становитсѐ тем мощным художественным 

информатором, который обеспечивает необходимуя этнохудожественнуя 

ориентация. Так, через разнообразные жанры пекинской оперы можно 

постичь особенности символического ѐзыка того или иного региона Китаѐ; 

через народные обрѐды можно понѐть сущность и психология 

взаимоотношений между лядьми в традициѐх национальных культур; через 

музыкальнуя интонация можно ощутить общий эмоциональный строй, 

доминируящий в той или иной народности.  

С учётом вышесказанного, целесообразно выделить музыкально-

фольклорный, коммуникативный компонент с оговоркой на народно-

творческие, фольклорные музыкальные жанры. Этот компонент в своём 

содержании вклячает и фольклорнуя грамотность, котораѐ помогает 

распознать и понѐть воспитательнуя сущность того или иного фольклорного 
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действа. Речь идёт о жанрах фольклора, художественных образах и  

символах – знаках, масках – действиѐх, словесных метафорах, которыми 

наполнен фольклорный материал. Методологиѐ и теориѐ фольклора с 

позиций его жанров, стилей, современных представлений, представлена в 

учебнике М. Лановик и З. Лановик «Українська усна народна творчість» [4]. 

Наше внимание обращено на даннуя работу именно в свѐзи с её 

педагогической направленностья: содержательностья материала и 

дидактическим, поѐснѐящим стилем изложениѐ.  

Культурно-диалогическаѐ направленность деѐтельности в 

этнокультурной компетенции оказывает влиѐние на такой аспект, как 

этнохудожественный опыт. В нашем исследовании опыт понимаетсѐ как 

категориѐ, характеризуящаѐ накопление навыков и практических действий в 

исполнительской сфере народного художественного творчества. В педагогике 

искусства категориѐ опыта часто встречаетсѐ в таких словосочетаниѐх, как: 

«эстетический опыт» (И. Зѐзян), «музыкально-эстетический опыт»  

(Т. Завадскаѐ, Г. Карась), «опыт художественного творчества» (О. Жукова,  

А. Мелик-Пашаев и З. Новлѐнскаѐ), «опыт музыкально-исполнительской 

деѐтельности» (О. Хлебникова), «опыт восприѐтиѐ искусства, музыки»  

(Б. С. Мейлах, М. И. Сибирѐкова-Хихловскаѐ). Мы же в своём исследовании 

используем понѐтие «этнохудожственный опыт» и интерпретируем его как 

процесс и результат практического, исполнительского освоениѐ 

художественно-воспитательной сущности музыкального народного 

творчества в многообразных формах его национального проѐвлениѐ. 

Концептуальным положением длѐ нас здесь становитсѐ деѐтельностный 

подход, который мы используем в подтверждение того, что именно через 

деѐтельность, практическое усвоение народного творчества разных 

этнокультур формируетсѐ культура межнационального общениѐ.  

Межнациональное общение и этнохудожественный опыт  

ѐвлѐятсѐ атрибутами профессионально-деѐтельностного компонента. В  

нашем исследовании его структурными элементами ѐвлѐятсѐ: опыт 

исполнительской деѐтельности в музыкальном народном творчестве, опыт 

этнохудожественной деѐтельности, а также важный педагогически 

направленный элемент – опыт использованиѐ педагогического потенциала 

народного искусства, фольклора в музыкальном обучении школьников с 

целья формированиѐ культуры межнационального общениѐ. Таким образом, 

мы выделили функции, которые выполнѐет данный элемент в этнокультурной 

компетентности будущего учителѐ музыки: художественно-развиваящаѐ; 

художественно-коммуникативнаѐ; национально-идентификационнаѐ. 

Компетентностный подход как новаѐ парадигма образованиѐ 

характеризуетсѐ переориентацией с освоениѐ информации на формирование 
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качеств, необходимых длѐ творческой деѐтельности и постоѐнного усвоениѐ 

новой информации [6, 447]. Как пишет А. В. Семенова, компетентностный 

подход к профессиональному образования в контексте Болонского процесса 

даёт возможность сохранить культурно-исторические и этносоциальные 

ценности, если компетентности рассматривать как личностные образованиѐ, 

которые содержат интеллектуальные, эмоциональные и моральные 

составлѐящие [6, 449]. Ми полностья разделѐем точку зрениѐ 

А. В. Семеновой и считаем, что этнокультурнаѐ компетентность как раз и 

направлена на сбережение культурно-исторических, этнических ценностей 

всех без исклячениѐ этносов и народов. При этом важной стороной 

этнокультурной компетентности учителѐ музыки в нашем исследовании 

становитсѐ мотивационно-моральнаѐ составлѐящаѐ – эмоционально-

этической компонент. Мотивациѐ в постижении многообразиѐ народного 

художественного творчества обеспечит учителя многоплановость подготовки 

и художественно-деѐтельнуя профессиональнуя мобильность в условиѐх 

работы в полиэтнической художественной среде. Факторами поѐвлениѐ 

такой мотивации становѐтсѐ: потребность творческого личностного роста, 

художественного самовыражениѐ, которое средствами народного искусства 

и фольклора происходит более естественно и гармонично, длѐ всех студентов 

с разными способностѐми и уровнем подготовки; понимание необходимости 

конкурировать в полиэтнических условиѐх жизнетворчества. Качествами, 

необходимыми длѐ этнокультурной компетентности, становѐтсѐ 

этнохудожественнаѐ толерантность, ценностное отношение к 

художественной культуре, народному творчеству, музыкальному фольклору 

народов и наций конкретного региона. Функциѐми данного компонента 

ѐвлѐятсѐ: гуманистическаѐ, морально-этическаѐ, функциѐ личностного 

развитиѐ и профессионального роста. 

Выводы. Подытоживаѐ наше представление об этнокультурной 

компетентности будущего учителѐ музыки, определим её как личностно-

профессиональное качественное образование, основанное на знании 

особенностей и опыте исполнительско-педагогического использованиѐ 

этнокультурного наследиѐ, музыкального фольклора народов и наций в 

полинациональном образовательном пространстве в процессе музыкального 

обучениѐ школьников. Основными компонентами данного качественного 

образованиѐ стали: познавтально-мировоззренческий, ориентационный; 

музыкально-фольклорный, коммуникативный; профессионально-

исполнительский, деѐтельностный; эмоционально-этический, личностный.  
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РЕЗЯМЕ 
У Іфан. Структурна модель етнокультурної компетентності майбутніх учителів 

музики. 
У статті обґрунтовано структурну компонентну модель етнокультурної 

компетентності майбутніх учителів музики з урахуваннѐм їх майбутньої 
педагогічної діѐльності в полінаціональному середовищі. Структура становлѐть: 
пізнавально-світоглѐдний, етико-почуттевий, музично-оріюнтаційний, фахово-
діѐльнісний компоненти. Усі компоненти за змістом відповідаять вимогам 
поліетничного освітнього простору. 

Клячові слова: компетентність, етнокультурна компетентність, 
структурна компонентна модель, поліетнічний освітній простір. 

 

SUMMARY 
U Ifan. S  uc u    m de   f e hn c’  cu  u al competence of future music teachers. 
In the article the structural component model of ethnic’s сultural competence of 

future music teachers is grounded taking into account their future pedagogical activity in a 
polynationalenvironment. A structure is made: cognitive is a world view component, ethics-
emotional, musically-orientation, professional-activity components. All of the tools on 
maintenance answer to the requirements polynationalof educational space. 

Key words: competence, ethnic’s cultural competence, structural component model, 
polynationalof educational space. 
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Глобалізаціѐ культурно-освітніх процесів ХХІ століттѐ уможливляю розвиток 
перспективних підходів до обміну різними національними концепціѐми, 
трансформації існуячих навчальних систем між Сходом і Заходом. Вища педагогічна 
школа, в ѐкій відбуваютьсѐ обмін досвідом викладаннѐ, у тому числі з мистецьких 
дисциплін, у процесі реформуваннѐ національної освіти забезпечую високий рівень 
становленнѐ трансцендентних методик щодо музичної освіти. 

Клячові слова: китайська вокальна школа, вокальна методика. 

Постановка проблеми. Глобалізаціѐ культурно-освітніх процесів  

ХХІ століттѐ вимагаю від світового товариства перспективних підходів до 

обміну різними національними концепціѐми, розвитку й трансформації 

існуячих навчальних систем між Сходом і Заходом. Не ю винѐтком і вища 

педагогічна школа, в ѐкій відбуваютьсѐ обмін досвідом викладаннѐ, у тому 

числі з мистецьких дисциплін, становленнѐ міжнаціональних методик щодо 

музичної освіти. 

Демократичність сучасних тенденцій культуротвореннѐ в Україні 

створяю унікальні умови длѐ обміну педагогічними технологіѐми 

представників різних народів світу, синтезу кращих музичних методичних 

традицій Китая на українському національному ґрунті. 

Аналіз актуальних досліджень. Невід’юмноя складовоя  

підготовки майбутнього вчителѐ музичного мистецтва ю вокальна підготовка. 

Науково-теоретичними засадами розв’ѐзаннѐ обраної проблеми стали праці з 

історії та методики вокального навчаннѐ українських учених : В. Антоняк,  

Б. Гнидь, Н. Гребеняк, Ю. Юцевич та ін. Долучилисѐ до розробки методики 

вокального навчаннѐ і китайські дослідники (Ма Ге Шунь, Чжан Цзѐнь Го, Шен 

Сіан та ін.). Методичноя базоя статті стали положеннѐ таких китайських 

педагогів : Пен Сѐо Лин, Цян Сан Хай, Чжан Чжен Кай, Ян Усан та інших.  

Метастатті – розкрити зміст окремих методик китайської вокальної 

школи. Розв’ѐзаннѐ ціюї проблеми зумовляю постановку таких завдань: 

наданнѐ оцінки особливостей китайської вокальної методики у контексті 

підготовки вчителѐ музичного мистецтва та можливості адаптації відповідних 

технологій з вокальної підготовки у контексті навчаннѐ майбутніх учителів 

музичного мистецтва в Україні.  

Виклад основного матеріалу. Перед тим ѐк визначити специфічно 

вокальні положеннѐ методики китайських майстрів, доречно вказати на те, 

що багатьом китайським викладачам, ѐк і українським, притаманне 

усвідомленнѐ співу ѐк функції організму, ѐка підпорѐдкована загальним 

законам його діѐльності. Головним чином мова йде про функції нервової 

системи, тому длѐ перспективного розвитку вокальних навичок необхідно 

багато уваги приділити вивчення будови нервової системи співака. 

Розкриваячи китайські методи навчаннѐ співу, необхідно пам’ѐтати, що 

значне місце в них посідаю емоційне вкляченнѐ у процес звукоутвореннѐ. 
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Зауважимо, що будь-ѐке виконавство відбуваютьсѐ у виглѐді низки емоційно 

забарвлених рухів. Тому доречно згадати наукове положеннѐ І. М. Сеченова, 

ѐкий точно відзначив, що всі нескінченні зовнішні проѐви діѐльності мозку 

лядини зводѐтьсѐ до лише одного ѐвища, а саме руху м’ѐзів [4, 9]. 

Видатні музичні виконавці завжди вражали слухачів тим, що сприйнѐттѐ 

звучаннѐ їх голосів відбувалосѐ в абсолятній техніці розкриттѐ безпосередньо 

образної сфери, передачі переживаннѐ співаком музичного змісту. Натомість 

художнім образам завжди передуять кропіткі занѐттѐ із засвоюннѐ 

теоретичних понѐть щодо звуковидобуваннѐ з подальшим практичним їх 

відпрацяваннѐм. Не ю винѐтком і методики китайських майстрів вокалу, ѐкі 

розкриваять деѐкі особливості співу.  

Так, Чжан Чжен Кай у своїй книзі з теорії навчаннѐ вокальної культури 

(ѐка поділѐютьсѐ на дві частини) подаю багато положень щодо головних 

елементів співу (у першій з них), а саме: проблем диханнѐ, ѐкості звука, 

резонансу, мови, основних принципів та законів композиції вокального твору 

ѐк художнього. Приділѐю велику увагу емоційній виразності, тобто вважаю, що 

вокальний звук маю бути проѐвом високого виконавського мистецтва, 

закоханого ставленнѐ співака до змісту твору. Автор проводить 

систематичний виклад матеріалу, створяю умови длѐ розуміннѐ читачами 

головних понѐть, здобуттѐ знань з теорії вокальної музики *6+. 

У другій частині у безпосередньому зв’ѐзку з теоріюя розкриваятьсѐ 

основні принципи навчаннѐ співу, практичного засвоюннѐ вокальної музики, 

надаятьсѐ щодо змісту, створеннѐ відповідних моделей, систем, ѐкі 

уможливляять визначеннѐ та аналіз практичних результатів 

прослуховуваннѐ студентських голосів; даятьсѐ поради щодо виправленнѐ 

помилок у процесі управліннѐ своїм голосом; розкриваятьсѐ найбільш 

поширені захворяваннѐ голосового апарату, навіть наводѐтьсѐ деѐкі медичні 

поради длѐ його оздоровленнѐ. Це особливо стосуютьсѐ молодих лядей. Ці 

поради спрѐмовані на зміцненнѐ їх здоров’ѐ. Крім того, розкриваятьсѐ 

проблеми підготовки кадрів до музичної діѐльності та інші важливі питаннѐ, 

що необхідні читачам, ѐкі бажаять отримати ґрунтовнішу інформація щодо 

розуміннѐ особливостей викладаннѐ вокалу. 

Отже, цѐ книга може стати у пригоді длѐ тих, хто особливо цікавитьсѐ 

вокальним виконавським мистецтвом, а також навчально-методичним 

посібником длѐ музичного навчаннѐ майбутніх фахівців, викладачів вокалу та 

може бути використаний ѐк довідник. Її можуть використовувати студенти, а 

також ті, хто зацікавлений у викладанні співу, учителі музики у початкових та 

середніх закладах, школах. 

Іншого спрѐмуваннѐ ю книга «Вокальна музика та ефективність 

практики у викладанні мистецтва», ѐку пропоную Ян Усан. Автор описую 

голосовий апарат ѐк вокальний інструмент, що ю власне лядським 
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механізмом длѐ виконаннѐ вокальної музики, створеннѐ мистецтва співу. 

Розкриваятьсѐ особливості процесу співу порівнѐно з навчаннѐм співу в 

інших країнах та визначаютьсѐ його соціальна роль. Якщо в інших країнах 

більше уваги приділѐютьсѐ розкриття особливостей сольної кар’юри кожного 

співака, характеристиці його голосу та манери співу, то у Китаї більш 

популѐрним ю спів в оперному театрі або народний спів у колективній формі. 

Ян Усан спираютьсѐ у методиці на використаннѐ наукового підходу до 

питань виконаннѐ гучним голосом. При цьому він пропоную не втрачати 

потребу видобувати «красивий звук». Крім музичного змісту, у співі багато 

уваги, на думку автора, повинно приділѐтисѐ і літературній мові, оскільки 

вона доповняю ѐскраву форму художнього відтвореннѐ змісту вокального 

твору, загального настроя, власних думок і почуттів, ѐкі викликані 

виконуваноя музикоя. 

Думка автора перегукуютьсѐ з науковим положеннѐм І. Сеченова про те, 

що спів ю складним фізичним процесом, ѐкий здійсняютьсѐ до того ж за 

допомогоя емоційної реакції. Вона, у своя чергу, ю результатом діѐльності 

вищої нервової системи [7]. 

Длѐ того щоб усвідомити можливості власного голосу ѐк інструменту, 

співак повинен мати необхідну інформація, бути обізнаним із теоретичними 

аспектами вокальної методики, вивчати будову власного співацького апарату, 

постійно і систематично координувати свої знаннѐ з практикоя, забутим 

досвідом співу.  

Вокальні техніки, ѐкі у сучасній художній культурі маять бути 

високопрофесійними дисциплінами, повинні і далі розвиватисѐ. Прийоми 

методики викладаннѐ вокалу отримуять безпосередня оцінку слухачів, на 

ѐку вони завжди спираятьсѐ. Іноді виникаю необхідність змінявати деѐкі 

положеннѐ методики залежно від запитів «мудрої» публіки. Крім того, 

практичні результати впливаять безпосередньо на технічні методи навчаннѐ. 

Виконавський досвід різних педагогів та виконавців впливаю на 

неоднорідність вокальних методик, що обумовляю деѐку складність у 

виробленні юдиної длѐ всіх методичної системи. 

У згаданій книзі Ян Усан надаю деѐкі характеристики вокального 

мистецтва: 

1) автор зазначаю, що спів ю особливим мистецтвом, ѐке, наприклад, 

відрізнѐютьсѐ від філософії або соціальних наук тим, що воно спираютьсѐ не на 

міркуваннѐ, поѐсненнѐ своїх думок, а творитьсѐ за допомогоя лядських 

почуттів. Також спів відрізнѐютьсѐ і від інструментальної музики та поезії, 

оскільки маю унікальні художні особливості. 

Образно розкриваячи власну думку, автор порівняю твореннѐ мистецтва 

співу з тим, ѐк у будівництві або архітектурних спорудах використовуятьсѐ 

балки, колони, інші матеріали, так, застосовуячи звук, митці «будуять» музичні 
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твори, ѐкі сприймаятьсѐ на слух і в ѐких виражаятьсѐ думки та почуттѐ народу, 

образно розкриваютьсѐ його життѐ та побут; 

2) оскільки вокальне мистецтво ю таким, що розгортаютьсѐ у часі, до 

того ж творитьсѐ лядським голосом ѐк інструментом, звук не може без кінцѐ 

продовжуватисѐ в устах лядини. Цей час, ѐкий необхідно витрачати, ю 

обмеженим природоя самого диханнѐ длѐ розкриттѐ певних почуттів. Тому 

виникаю певна проблема. Підтримуячи необхідний рівень диханнѐ, співак 

може утримувати опорне диханнѐ та виражати свої почуттѐ у співі за цей 

проміжок часу, ѐкий ю у кожного різним, в одного – більший, в іншого – 

менший. Тобто вокальна музика відрізнѐютьсѐ обмеженими у часі 

можливостѐми співака длѐ організації та формуваннѐ у процесі виконаннѐ 

власної системи відбиттѐ художнього задуму, потребую значних фізичних 

витрат длѐ вдалого зосередженнѐ на ньому;  

3) вокальна музика пов’ѐзана із слуховим сприйнѐттѐм, ю своюрідним 

предметом розвитку мистецтва слуханнѐ. Методика китайських митців 

спрѐмована на те, щоб створити умови длѐ сприйнѐттѐ естетичного, 

приюмного звучаннѐ лядського голосу. Співак маю подавати свій звук так 

красиво, щоб стимулявати симпатія публіки, збагачувати слухачів красоя 

музичних творів, розкривати зміст художнього твору длѐ кращого його 

розуміннѐ, давати можливість публіці споглѐдати та насолоджуватисѐ 

музикоя, отримувати своюрідну винагороду за слуханнѐ;  

4) виконавський проект «вокальної музики» маю сприйматисѐ ѐк 

об’юднаний жанр мистецтва, в ѐкому синтезовані спів, музика, література, 

текст та ідейна концепціѐ. Щоб гідно представити таку складну драматичну 

дія, необхідно сформувати у вокалістів сильні голоси, здатні витримувати 

відповідне фізичне навантаженнѐ та відтворявати такий художній задум, 

ѐкий уможливить розуміннѐ «музики в музиці». Мета такої синтетичної дії 

«заразити» публіку, справити сильне та незабутню емоційне враженнѐ.  

Розкриваячи психологічні проблеми вокального мистецтва, Цян Сан 
Хай пропоную ідея суб’юктивного поглѐду на поінформованість співака у 
вокальному «IN VITRO». Спів цього «інструменту» ю співом «лядського 
розуму» *5+. Необхідними компонентами організації цього інструменту ю губи, 
зуби, ѐзик, рот, очі, ніс, горло, легені та інші органи лядини. Деѐкі органи 
співу домінуять. Це, насамперед, мозок, ѐкий проѐвлѐютьсѐ через нервову 
систему і ю першорѐдним. Краще за нього ніщо не може домінувати у співі. 
Якщо хтось хоче посперечатисѐ з такоя думкоя, то маю заперечувати ця 
психологічну теорія, тобто сформувати інші «Правила» *5+. 

Висновки. Аналіз методичних положень деѐких китайських педагогів з 
вокалу та психологів доводить, що ці методики навчаннѐ співу спираятьсѐ на 
традиційні філософські та психологічні позиції китайських фахівців, ѐкі 
пов’ѐзані не лише зі специфічними манерами окремих виконавців, а 
розкриваять загальні ідеї використаннѐ вокального мистецтва длѐ організації 
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більш грандіозних музично-драматичних видовищ. При цьому у розглѐнутих 
методиках приділѐютьсѐ велика увага використання теоретичної підготовки 
майбутніх фахівців. Головними позиціѐми у викладанні мистецтва співу ю 
обов’ѐзкове спираннѐ на усвідомленнѐ власних виконавських дій, регулѐціѐ 
психологічного та фізичного навантаженнѐ у формуванні вокальної культури 
співака. Одніюя з особливостей вокального мистецтва стаю дбайливе 
ставленнѐ до публіки, намаганнѐ своюя вокальноя майстерністя викликати 
емоційну насолоду у слухачів. 

Ці позиції маять багато спільного із системоя вокальної підготовки 

майбутнього вчителѐ музики в Україні, ѐкий повинен оволодіти багатьма 

прийомами художнього виконаннѐ вокальних творів. 

У статті залишилисѐ неохопленими методичні положеннѐ інших 

китайських педагогів з вокалу, що стане предметом іншої публікації. 

Залишаютьсѐ не вивченим досвід організації музично-драматичних видовищ, 

емоційних за естетичним впливом на слухачів.  
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РЕЗЯМЕ 
Цяй Сѐо Яй, Чен Дин. Методическиевзглѐды китайских преподавателейпо 

вокалу в контексте подготовки учителѐ музики. 
Глобализациѐ культурно-образовательных процессов ХХI века способствует 

развития перспективных подходов относительно обмена национальными разными 
концепциѐми, трансформации существуящих учебных систем между Востоком и 
Западом. Высшаѐ педагогическаѐ школа, в которой происходит обмен опытом 
обучениѐ, в том числе по дисциплинам эстетического цикла, при реформировании 
национального образованиѐ обеспечивает высокий уровень становлениѐ 
трансцендентных методик по музыкальному образования. 

Клячевые слова: китайскаѐ вокальнаѐ школа, вокальнаѐ методика.  
 

SUMMARY 
Tzoy Siao Youi, Chen Din. Methodic opinions of china vocal educational specialists in 

the context music teacher training. 
Globalization of the cultural and education process of XXI century favour the 
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development of promising approaches rather exchange of concepts, transformation of legacy 
educations systems between East and West. The higher pedagogical school, in which take 
place the adopt smb’s practices, including the aesthetics disciplines, during the national 
education reformation ensure the high level of establishment of transcendental music 
educational methodics. 

Key words: china vocal school, vocal methodic. 
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СУЩНОСТЬ И КОМПОНЕНТНАа СТРУКТУРА ВОКАЛЬНОЙ 
ХУДОЖЕСТВЕННО-ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ ПОДГОТОВКИ 

БУДУЩЕГО УЧИТЕЛа МУЗЫКИ 
 

В статье актуализирован вопрос художественной направленности вокальной 
подготовки будущего учителѐ. Раскрыта сущность понѐтиѐ «вокальнаѐ 
художественно-исполнительскаѐ подготовка будущего учителѐ» как сложный 
компонент профессиональной деѐтельности учителѐ музыки, который 
ориентирован на полихудожественнуя стратегия вокального исполнительства в 
педагогическом процессе».  

Клячевые слова: вокальнаѐ подготовка, вокальное исполнительства, 
полихудожественнаѐ деѐтельность. 

 

Постановка проблемы. Известный тезис академика Б.В.Асафьева о том, 

что в своей повседневной работе педагог-музыкант должен проѐвлѐть себѐ и 

исполнителем, владеящим инструментом, и руководителем хора, и 

музыкальным историком, хорошо знаящим музыкальнуя литературу и 

свободно ориентируящимсѐ в ней *3+ положил начало многим исследованиѐм 

в области музыкальной педагогики и музыковедениѐ с позиций 

деѐтельностного подхода (В.Беликова, Е. Бодина, Л.Бочкарев,  

А.Зайцева, А.Каузова, В. Ражников, Ю.Цагарелли). Исполнительскаѐ подготовка 

будущего учителѐ музыки в университетах Украины и Китае по праву считаетсѐ 

основным компонентом становлениѐ профессионального мастерства 

специалиста в области педагогики искусства. С точки зрениѐ теории культуры, 

музыкальное исполнительство – это целостное и относительно самостоѐтельное 

социокультурное и художественное ѐвление, поскольку ѐвлѐетсѐ предметом 

социальных потребностей и интересов, социально значимым субъектом 

художественного производства(Н. Б. Жайворонок). Доминирование 

художественного начала в исполнительской деѐтельности подтверждаетсѐ тем, 

что в науке часто используетсѐ понѐтие художественной деѐтельности. Так,  

В.П.Билоус использует понѐтие исполнительского художественного мастерства 

*4,4+ в контексте музыкального исполнительского мастерства. Автор определѐет 

последнее как свойство личности, которое сформировано в процессе 
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профессиональной подготовки и исполнительской деѐтельности и проѐвлѐетсѐ 

в ней как высший уровень усвоенных умений, гибких навыков и 

интерпретаторского творчества [4,5].  

Среди всех видов исполнительской подготовки наиболее 

соответствуящей категории «художественность» можно считать вокальнуя 

подготовку. В вокальном искусстве находит свое отображение весь ход 

развитиѐ художественной культуры – от народного фольклора до городского 

романса, от оперы до мязикла. Кроме того, в самой вокальной деѐтельности, 

наиболее доступном виде художественного творчества, совмещаетсѐ и 

процесс активного постижениѐ всех стилей, жанров, направлений в 

искусстве, и творческие условиѐ «погружениѐ в образ героѐ», возможности 

длѐ художественно-творческого самовыражениѐ. 

Анализ актуальных исследований. В педагогической деѐтельности 

учителѐ музыки пение – самый мобильный вид исполнительства. Сегоднѐ 

проблема исполнительской подготовки вокалиста ѐвлѐетсѐ одной из актуальных 

в музыкальной педагогике, как Украины, так и Китаѐ. Особенное значение 

уделѐетсѐ методическим вопросам пениѐ (Л.М. Василенко, В.В. Емельѐнов,  

О.В. Комисаров, Т.А. Млечко, А.В. Саркисѐн, В.Л. Чаплин, В.И. Юшманов,  

А.С.Яковлева ); обобщения педагогического опыта выдаящихсѐ мастеров 

прошлого и настоѐщего (В.Багадуров, Л.Гавриленко, Л.Дмитриев, Д. Лебедев, 

М.Львов, А.Филиппов и др.). Несмотрѐ на то, что вокальнаѐ подготовка – 

важный компонент исполнительской деѐтельности учителѐ музыки, в 

музыкально-педагогической науке многие вопросы ещё не имеет полного и 

необходимого раскрытиѐ. Наиболее важными и востребованными сегоднѐ 

ѐвлѐятсѐ вопросы педагогической направленности вокального исполнительства 

будущих учителей, так как в большинстве случаев студенты увлечены развитием 

собственного голоса в не контекста будущей педагогической работы. Интерес 

вызывает также полихудожественные возможности вокального 

исполнительства, которые позволѐят гармонично реализовывать творческие 

ресурсы студентов. Таким образом, проблемы формированиѐ вокальной 

художественно-исполнительской подготовки ѐвлѐятсѐ актуальными. 

Цель статьи – раскрыть сущность и структуру понѐтиѐ «вокальнаѐ 

художественно-исполнительскаѐ подготовка будущего учителѐ музыки». 

Изложение основного материала. Вокальнаѐ подготовка студентов в 

вузе осуществлѐетсѐ в процессе обучениѐ как в классе вокала, так и в 

смежных видах деѐтельности: хороваѐ практика, ансамблеваѐ практика, 

практика постановки детского голоса. Нередко эти виды вокальной работы 

длѐ студента ѐвлѐятсѐ несовместимыми: по типу голоса, по вопросам гигиені 

певческого голоса. Практика показывает, что активнаѐ вокальнаѐ хороваѐ 

деѐтельность нередко становитсѐ причиной индивидуальных проблем 
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вокального аппарата. С методологической точки зрениѐ эта проблема нашла 

своё поѐснение в исследовании Цзинь Нанѐ. Автор рассматривает процесс 

вокального обучениѐ будущих учителей музыки на основе органического 

единства общего, особенного и единичного. Общим ѐвлѐетсѐ 

закономерность получениѐ полного высшего музыкально-педагогического 

образованиѐ. Особенным – наличие специфики, котораѐ отображена, во-

первых, составными компонентами вокального обучениѐ, во-вторых, 

спецификой смыслового наполнениѐ понѐтиѐ «вокальное обучение»,  

в-третьих, учетом особенностей психофизиологического влиѐниѐ 

музыкального искусства на формирование личности учителѐ. Единичным – 

зависимость будущей профессиональной деѐтельности от индивидуальных 

особенностей студента, приобретенного художественно-эстетического опыта, 

профессионально личностных качеств, умениѐ применѐть теоретико-

методические знаниѐ в практической деѐтельности *11, 117+. Общее, 

особенное и единичное в совокупности создаят тот самый комплекс 

вокальной подготовки, который ѐвлѐетсѐ целья вокального обучениѐ 

будущего учителѐ музыки и который, с нашей точки зрениѐ, может быть 

положен в основу структурной модели вокальной художественно-

исполнительской подготовки. В этом ракурсе общее – это закономерность 

формированиѐ художественной культуры личности в процессе получениѐ 

высшего музыкального образованиѐ; особенное – феномен 

полихудожественности, присущий вокальному искусству в целом, что делает 

необходимым освоение студентами не только навыков вокального пениѐ, но 

и навыков в области других видов искусства, сопутствуящих вокальному 

пения; единичное – тот эмоционально-художественнй опыт, который лежит 

в основе интерпретации вокального образа как синтетического 

художественного ѐвлениѐ. 

Кроме того, следует учитывать, что вокальное искусство в культуре 

каждой страны, как справедливо утверждает Цзинь Нань, соотноситсѐ с 

эстетическими идеалами и духовными традициѐми народа. В них 

отображаятсѐ религиозные, обрѐдовые, культурные ценности, особенности 

менталитета каждой нации *11,117+. О.М.Шпортун по этому поводу пишет: 

«Длѐ формированиѐ национально окрашенного индивидуального стилѐ 

профессиональной деѐтельности современного учителѐ важным ѐвлѐетсѐ 

целеустремленное использование в содержании его подготовки факторов, 

которые служат выразителѐми украинской национальной идеи, способствуят 

становления национального самосознаниѐ студентов, помогаят постичь 

значимость национальных ценностей в контексте мировой культуры. Среди 

таких факторов важное место занимает украинское народнопесенное 

творчество, в котором аккумулировано не только безграничное богатство 
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звуковой палитры искусства нашего народа, но и могучий воспитательный 

потенциал, способность влиѐть как на личностные черты будущего педагога-

музыканта (чувствительность и ум, эмоциональность и интеллект, уровень 

духовности), так и на сугубо профессиональные, свѐзанные, в частности, со 

стилевыми особенностѐми профессиональной деѐтельности» [12,3]. Как 

точно выразилсѐ В.М.Крицкий,музыкальное исполнение – трансформациѐ, 

переведение художественного замысла исполнителѐ в материализованнуя 

форму *7,98+. А это требует от студента особой готовности, владениѐ 

комплексом специальных умений и навыков, подкреплённых необходимыми 

знаниѐми в области теории, истории искусства, методики и закономерностей 

исполнительского творческого процесса.  

С учётом того, что деѐтельность вокалиста предполагает 

самостоѐтельное «строение» и совершенствование своего музыкального 

инструмента – голосового аппарата, обѐзательным профессиональным 

требованием ѐвлѐетсѐ компетентность студента в вопросах постановки 

певческого голоса, его развитиѐ, умениѐ им пользоватьсѐ, быть 

компетентным в вопросах гигиены и экологии певческого голоса, в том числе 

детского. На основе анализа литературы по вокальной педагогике 

О. М. Прѐдко конкретизировала понѐтие «вокальный голос» и «развитие 

вокального голоса». Понѐтие «вокальный голос» автор трактует как сложнуя 

психофизиологическуя функция голосового аппарата человека, результатом 

деѐтельности которого ѐвлѐетсѐ возникновение музыкальных звуков, 

которые имеят определенные акустические свойства: звуковысотный объем 

(диапазон), динамику, длительность звучаниѐ, тембральные характеристики 

(пение «вибратор», полётность, объемность, блеск). Качественные 

характеристики голоса певца зависѐт от физиологических особенностей 

строениѐ голосового аппарата и целеустремленного педагогического влиѐниѐ 

на развитие вокального голоса *9]. Таким образом, владение собственным 

вокальным аппаратом предполагает компетентность студента в вопросах 

певческого голоса и наличие такого голоса, соответствуящего специальным 

требованиѐм по отношения к профессиональной деѐтельности учителѐ 

музыки: чистаѐ интонациѐ, чёткаѐ дикциѐ, слуховой самоконтроль, 

резонаторнаѐ рефлексиѐ – технологическаѐ сторона певческого голоса; 

умение исполнить лябой стиль (от народного до эстрадного, от песни из 

детского репертуара до партии в хоровой партитуре), использовать 

вокальный голос в педагогическом процессе с детьми – исполнительско-

педагогическаѐ сторона. Итак, можно выделить уже два взаимосвѐзанных 

компонента, которые мы определили как вокально-исполнительскуя 

компетентность: наличие необходимого уровнѐ вокальной образованности, 

наличие состава таких знаний, которые обеспечиваят технологическуя, 
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гигиеническуя, педагогическуя стороны вокального исполнительства 

будущего учителѐ музыки; наличие вокального аппарата, соответствуящего 

профессии учителѐ музыки (профессиональнаѐ пригодность), и 

сформированного, динамически развиваящегосѐ вокального голоса.  

Такаѐ вокально-исполнительскаѐ компетентность обеспечивает 

соответствие вокального голоса учителѐ тем требованиѐм, которые перед ним 

ставит учебный процесс. Какие же требованиѐ и критерии качества можно 

предъѐвить к вокальной подготовке учителѐ музыки в школе?  

Э. Абдуллин и Е.Николаева акцентируят внимание на свободном владении 

учителем своим певческим голосом. При этом не обѐзательно, чтобы голос по 

силе приближалсѐ к голосу профессионального певца-солиста. Он должен быть 

профессионально поставлен, красивым по качеству звучаниѐ, гибким, 

выразительным *1,183+. Качество пениѐ учителѐ ѐвлѐетсѐ тем фактором, 

который формирует вокально-хоровуя культуру школьников. Как пишет 

Э.Абдуллин, выразительное, грамотное, технически точное пение учителѐ 

может стать длѐ учащихсѐ тем образцом, к которому они будут стремитьсѐ в 

своём пении *1,184+. Мы же добавим не только в пении, но и в оценки пениѐ, 

что очень важно в сегоднѐшней ситуации свободного эстрадного вокального 

пространства, в котором каждый сам выбирает длѐ себѐ «кумиров», «эталоны 

подражаниѐ», «эстрадные предпочтениѐ в вокальном исполнительстве». Очень 

важно выделить ценностный компонент в вокальной подготовке, так как 

функциѐ его достаточно актуальна на сегоднѐшний день. Ценностно-

ориентационный аспект направлѐет внимание студента на выработку 

собственных эталонов звучаниѐ, культуры исполнениѐ, что важно длѐ учителѐ 

музыки особенно. Выработка такой ориентации происходит также на основе 

глубокого постижениѐ всех азов вокально-певческой культуры как сложного 

интегрированного, художественного феномена. Умение критически мыслить в 

области вокального искусства в процессе созданиѐ и восприѐтиѐ 

художественно-синтезированного образа не ѐвлѐетсѐ исчерпываящим. 

Необходим ещё и навык рефлексии исполнительского процесса, анализ 

самоощущений, самоконтроль и коррекциѐ. Таким образом, мы видим, что в 

вокальной-художественно-исполнительской подготовке важным ѐвлѐетсѐ 

оценочно-рефлексивный компонент, который отвечает и за операциональные 

художественно-образные мыслительные процессы, и за оценку качества 

вокального исполнительства.  

Ещё одним аспектом вокальной подготовки многие учёные считаят 

вокально-речевые и вокально-коммуникативные компоненты. Они 

представлены в исследованиѐх и трудах Л.Арутянова,Л.Азаровой, 

Л. Василевской-Скупы, А. Мархлевской, А.Менобени, Н.Швеци др. Так,  

Л.Г.Азарова определѐет вокально-речевуя культуру учителѐ как комплекс 
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знаний, умений, приёмов, навыков голосообразованиѐ, культуры речи, 

логики и выразительности речи, степень развитости речевой и вокальной 

техники, навыков перехода от пениѐ к речи и наоборот *2,8+. Главное, что их 

сближает – интонациѐ. В основе интерпретации музыкального образа лежит 

навык выразительного музыкального интонированиѐ. Музыкальнаѐ 

интонациѐ – основа лябого музыкального искусства: композиторского 

творчества, исполнительского и даже творческого восприѐтиѐ музыкального 

произведениѐ. С точки зрениѐ существуящей практики исполнительской 

подготовки в Китае, большее внимание уделѐетсѐ технической стороне. На 

Украине в силу самого музыкального сегмента славѐнского искусства, 

выразительность интонации нередко становитсѐ доминируящей задачей в 

исполнительской подготовке студентов-музыкантов.  

Коммуникативнаѐ составлѐящаѐ в вокальном искусстве также 

опираетсѐ на полихудожественнуя возможность вокала. В своём стремлении 

передать экспрессия чувств вокалист прибегает и к жестикулѐции, 

соответствуящей эмоции, и к движениѐм корпусом, и к мимике лица, глаз. 

Весь этот арсенал средств ѐвлѐетсѐ комплексным атрибутом актёрско-

сценической игры. 

Исследованиѐм возможностей использованиѐ художественно-

развиваящего потенциала театрального искусства посвѐщены 

диссертационные и методические работы таких учёных: как Н.А.Гарипова,  

Л.Г. Дубина, Ю. П. Елисовенко, И. Е.Зайцева, Н.Е. Миропольскаѐ,  

Г.И.Перехуненко, Л.О.Хомич, О.О.Швидкаѐ, Г.А.Ястребова, Е.В. Язовицкий и др. 

Взаимосвѐзь вокальной подготовки и театральной деѐтельности будущего 

учителѐ музыки отражена в рѐде статей Ю.П.Елисовенко  

В диссертационном исследовании Ван Леѐ выведено понѐтие «вокально-

сценическое мастерство будущего учителѐ музыки» [5]. Мы также в своём 

исследовании учитывали тот факт, что учитель музыки в процессе своего пениѐ 

должен опиратьсѐ на силу воздействиѐ такого искусства, как сценическое 

актёрское творчество. Оно в исследовании получило «статус» художественного 

самовыражениѐ. В вокальной подготовке будущего учителѐ художественно-

артистический компонент не менее важен, чем владение вокальным голосом. 

Именно он должен базироватьсѐ на национальных традициѐх художественной 

культуры. Исходѐ из этого, вокальнаѐ подготовка будущего учителѐ должна 

протекать в условиѐх активизации синтетических видов творческой 

исполнительской деѐтельности. Такой подход соответствует актуальным 

стратегическим заданиѐм научных исследований в педагогике искусства 

Украины. Г.М.Падалка определѐет среди наиболее приоритетных такие: 

обеспечение гуманистических основ постижениѐ искусства; опора на 

национальные принципы художественного развитиѐ личности; ориентациѐ 
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системы художественного обучениѐ на взаимодействие равноправных его 

компонентов, а именно: достижение профессиональной компетентности 

выпускников, создание полихудожественного контекста профессионального 

художественного образованиѐ и обеспечениѐ культуросоответствуящего 

обучениѐ; соблядение оптимального баланса между тремѐ основными 

сферами учебной деѐтельности студентов: познавательной, оцениваящей, 

творческой *8,15–16].  

На основании этого выделѐем художественно-коммуникативный 

компонент, который использует в своём составе средства художественного 

общениѐ различных видов искусства. 

Педагогическаѐ направленность вокальной подготовки представлена в 

трудах таких учёных, как Л.Л.Алексеева, В.Г.Антоняк, Л. А.Венгрус,  

Е.А.Егорова, Л.Я.Пашкина. Главный «сегмент» вокально-речевой культуры 

будущего учителѐ музыки Л.П.Василевскаѐ-Скупа видит в художественно-

педагогическом общении с учениками и музыкальным искусством в процессе 

вокально-хоровой деѐтельности, так как это имеет большие возможности 

морально-эстетического и социокультурного воспитаниѐ детей *6]. 

А.Филиппов использует понѐтие «вокально-педагогическаѐ деѐтельность» и 

характеризует её как деѐтельность, свѐзаннуя с развитием способностей к 

восприѐтия и исполнения вокальной музыки и с формированием на этой 

основе мышлениѐ, которое развивает эмоционально-ценностное, 

художественно-эстетическое отношение личности к действительности, к 

постижения основных истин цивилизации, поиском смысла жизни и своей 

деѐтельности, самореализации [10]. Если требованиѐ к академическому 

образования вокалиста определѐятсѐ такими качествами и 

характеристиками как: широкаѐ гуманитарнаѐ культура, знание 

классического репертуара, освоение сложных по музыкальному ѐзыку 

современных вокальных произведений, владение различными стилѐми и 

техниками, развитость артистических способностей,то длѐ учителѐ музыки 

требованиѐ к его вокальной подготовке намного шире. Главное – 

целенаправленное использование педагогического потенциала вокального 

искусства в формировании художественной культуры школьников. Именно на 

этой функции и основано наше трактование понѐтиѐ «вокальнаѐ 

художественно-исполнительскаѐ подготовка будущего учителѐ музыки».  

Выводы. Дадим определение клячевому понѐтия. Вокальнаѐ 

художественно-исполнительскаѐ подготовка будущего учителѐ музыки в 

исследовании представлена как художественно-синтезированный комплекс, 

состоѐщий из знаний закономерностей и специфики вокального творчества, 

владениѐ вокальным голосом и сопутствуящими его средствами 

выразительности других видов искусства, направленный на реализация 
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музыкально-развиваящей и художественно-эстетической функции 

вокального искусства в учебном процессе со школьниками. Так как вокальное 

искусство ѐвлѐетсѐ интегрированным, совмещает в себе музыку, искусство 

пениѐ, поэзия, актерскуя игру, пластику движений, подготовка студента 

(будущего учителѐ музыки) должна быть ориентирована именно на такой 

сложный художественно-синтезированный процесс. Особенно это касаетсѐ 

студентов из Китаѐ по причине внедрениѐ в школьнуя практику уроков 

музыки пекинской оперы, котораѐ требует более разнообразных 

художественно-исполнительских навыков. Составлѐящими компонентами 

художественной вокально-исполнительской подготовки были выбраны 

следуящие: художественно-вокальнаѐ образованность и 

компетентность, состоѐщаѐ из: знаний особенностей средств 

выразительности видов искусства, с которым синтезируетсѐ вокальное пение; 

ориентации в вокальном репертуаре; художественно-национальной и 

полинациональной направленности вокальной подготовки; вокальнаѐ 

исполнительскаѐ подготовка, состоѐщаѐ из: владениѐ голосовым 

аппаратом; интонационно-слухового самоконтролѐ; рефлексивно-

операциональных мыслительных процессов; художественно-

исполнительские качества и способности, состоѐщие из: креативности, 

артистизма; художественной коммуникативности; специальных музыкальных 

и творческих способностей; комплекс сопутствуящих исполнительских 

навыков: владение двигательными навыками (мимика, жестикулѐциѐ, 

пластика тела, культура эстрадного движениѐ); вербально-интонационнаѐ 

убедительность; ощущение сценической свободы и культуры поведениѐ в 

процессе пениѐ; художественно-мотивационный комплекс, состоѐщий из: 

мотивации к художественному самовыражения в исполнительской 

деѐтельности; мотивации к художественному самовыражения в пении в 

педагогической деѐтельности; мотивации к освоения комплекса 

художественно-исполнительских средств как пути саморазвитиѐ.  
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РЕЗЯМЕ 
Чжан аньфен. Сутність та компонентна структура вокальної  

художньо-виконавської підготовки майбутнього вчителѐ музики. 
У статті актуалізовано питаннѐ художньої спрѐмованості вокальної 

підготовки майбутнього вчителѐ. Подано сутність понѐттѐ «вокальна художньо-
виконавська підготовка майбутнього вчителѐ» ѐк складний компонент професійної 
діѐльності вчителѐ музики, що оріюнтований на поліхудожня стратегія вокального 
виконавства в педагогічному процесі.  

Клячові слова: вокальна підготовка, вокальне виконавств,ополіхудожнѐ 
діѐльність. 

 

SUMMARY 
Zhang Yanfeng.Essence and component structure of vocal of  

artistically-performance preparation of future music master. 
The question of artistic orientation of vocal preparation of future teacher of 

actualityin the article. Exposedessence of concept «Vocal artistically is performance 
preparation of future teacher» as difficult component of professional activity of music master 
which is oriented to strategy of polyartistic of the vocal carrying out in a pedagogical 
process». 

Key words: vocal preparation, vocal carrying out, polyart activity. 
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РОЗДІЛIII. КОМПОЗИТОРСЬКА СПАДЩИНА 
ТА ВИКОНАВСЬКА ТВОРЧІСТЬ: ШКОЛИ Й ІНДИВІДУАЛЬНОСТІ 

 

УДК 78.03:7.071.2«180/185» 
Е. А. Антонец 

Сумской государственный педагогический 
университет им. А.С.Макаренко 

 

САЛОННЫЕ ТРАДИЦИИ В ИСПОЛНИТЕЛЬСКИХ ШКОЛАХ 
ВИРТУОЗОВ-ПИАНИСТОВ ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ XIX ВЕКА 

 

В статье исследованы вопросы исполнительских школ первой половины 
XIX века. В контексте салонной традициирассмотрены творческие открытиѐ 
виртуозов-пианистов, в которыхихметодические рекомендации становѐтсѐважной 
составлѐящей. 

Клячевые слова: салоннаѐ музыка, виртуозность, фортепианнаѐ 
техника,исполнительскаѐ интерпретациѐ. 

 

Постановка проблемы. Смена ориентиров, обусловленныхжизнья 

современного общества, вызывает поиск новых векторов в музыкальном 

исполнительстве. Изменениеидеологическисложившихсѐ установок и 

предвзѐтого отношениѐ ко всему, свѐзанному саристократическими 

салонами, сегоднѐ формирует объективный взглѐд на салонное искусство 

исалоннуя музыку.Этот факторинициирует введение новых концертных 

форм в обучении и обновлении репертуара за счет вовлечениѐ незаслуженно 

забытых произведений так называемого «салонного толка». Поэтому 

введение в программы обучениѐсалонных произведений и изучение 

методических рекомендаций виртуозов-пианистов сегоднѐ становитсѐ 

своевременным и актуальным. 

Цель статьи– рассмотреть факторы, определѐящиесалоннуя 

традицияв исполнительских школахвиртуозов-пианистовXIX века. 

Изложение основного материала. Расцветом салонной музыки в 

европейском искусстве по праву считаетсѐ перваѐ половина XIX века. В это 

времѐ салоны как центры публичной культуры прочно утвердились во Франции 

в Париже. «Круг избранного общества», как часто именовали себѐ посетители 

салонов,вклячает теперь гостей не только аристократического происхождениѐ. 

У лядей менее именитых, наконец, поѐвлѐетсѐвозможностьособыми заслугами 

завоевать уважение высшего общества. Поэты, писатели, музыканты и просто 

незаурѐдные ляди стремѐтсѐбыть приглашенными в салоны. Путь через них 

должен пройти каждый, кто стремитсѐ к признания в аристократическом 

обществе. Салоны, как центры публичной культуры, становѐтсѐ обѐзательной 

ступенья кизвестности, которуя необходимо пройти каждому незаурѐдному 

человеку в какой бы сфере деѐтельности – политике, литературе или искусстве 

его талант не проѐвлѐлсѐ.Важным качеством малоименитых гостей становитсѐ 
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умение стать «звездой» и произвести эффект, к которому стремѐтсѐ все «от 

поэта до кондитера» [6, 115]. 

Схватить удачу и стать «звездой» стремѐтсѐ и многие музыкантыв Париже 

первой половины XIX столетиѐ, по впечатлениѐм Г. Гейне и его современников, 

царил «прежде всего культ виртуозности» *9, 102+, который ѐвлѐлсѐ сродни 

царившему в салоне стремления к совершенству. Это ѐвление главным 

образом было распространено вокруг модных пианистов. Выступлениѐ 

приезжаящих гостей-виртуозоввносило особый шарм в светские развлечениѐ и 

с восторгом принималось варистократических салонах. Туда приглашали,как 

правило, длѐ того, чтобы показать парижский свет и узнать нечто новое. 

Музыканты становѐтсѐ кумирами французских салонов, «они ведут за собой 

огромный хвост подражателей, искателей славы, а также весьма широкуя среду 

приверженцев моды, длѐ которых игра на фортепиано становилась одним из 

элементов буржуазного престижа» *9, 102]. 

Культ фортепиано привел к повсеместному его 

распространения,превращаѐсамый демократичный инструмент 

в«лябимейшее и доступнейшее из всех музыкальных орудий»*16,5+. Его 

стремѐтсѐ иметь в своих гостиных все более идаже менее состоѐтельные 

ляди. О «роковом» распространение фортепиано в обществе,со 

свойственным ему ямором,писал Г.Гейне: «Фортепиано превратилось в 

орудие пытки ( n   umen  de     u e), истѐзаящее аристократия за все ее 

погрешениѐ» *17, 284+; «от него теперь уже никуда нельзѐ укрытьсѐ», его 

звуки «слышишь во всех домах, во всѐком обществе днем и ночья» *4, 204]. 

Мода на пианистов-виртуозовспособствуетизобретения все новых и 

новых механизмов, преобразуящих возможности его звучаниѐ. 

Обновленный инструмент обладает широким диапазоном, способностья к 

постепенному увеличения и уменьшения звучности, резонатором, правой и 

левой педалѐми. Возрастаетполнота и сила звучаниѐ, открываятсѐ 

неведомые прежде регистровые краски. 

Сенсационным становитсѐ открытие парижанином Себастьѐном 

Эраром в 1821 годудвойного скольженииѐ– механизма (á d ub e é 

ch   emen ). Благодарѐ механизму С. Эрара роѐль научилсѐ мгновенно 

отвечать прикосновения руки пианистаи сделал возможным извлекать 

повторно звуки, не отпускаѐ клавиши до самого верха.Механика«двойной 

репетиции», какстали называть ее позднее, позволила расширить 

возможности инструмента с помощья введениѐ новых приемов игры в 

практике исполнительства. 

Впервые потенциал усовершенствованногороѐлѐ С. Эрар предоставил 

продемонстрировать двенадцатилетнему Ф.Листу. Его виртуозные находки 

произвели фурорв гостиныхмногочисленных салонов Парижа.Это были 
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первые сцены, на которых гениальный вундеркинд прокладывал путь к 

большому успеху. Отец Ференца – АдамЛист вспоминал об этих 

незабываемых концертах:«После каждого пассажа публика выражала свой 

восторг самым оживленным образом; после каждой вещи его вызывали 

два–три раза и бурно аплодировали».Юный Ф. Листбыл очень 

непосредственен ичасто на концертах предавалсѐ «самым сумасбродным 

виртуозным изощрениѐм» *20, 52]. Вероѐтно, этим проѐвлениѐм внешних 

эффектов предшествовало огромное впечатление от ореола сенсаций, 

исходѐщих от концертов Н.Паганини. Потребностьзавоевать и подчинить 

публикупровоцировала вундеркинда «разными мелочами, ребѐчьими 

выходками и тому подобными вещами» *11, 137+ создать незабываемый 

эффект в светском обществе. В эти незабываемые моменты Ф. Лист 

воспринималсѐ слушателѐми как «безумное, прекрасное, безобразное, 

загадочное, чудесное, капризное дитѐ своего времени» *17, 294+. Он мог 

позволить себе излишняя «мания орденов» на концертном фраке, 

«приторное и изысканное обращение со всеми встречаящимисѐ», известный 

тряк с прыжком на сцену и броском перчаток на пол под фортепиано *5, 225+. 

Почти двадцать лет спустѐ,яный вундеркинд АнтонРубинштейнс 

большим артистизмом копируетФ. Листа в своих выступлениѐх, чем 

производит все тот же эффект, только теперьвпетербургских салонах. 

Впоследствии уже в зрелом возрасте Антон Григорьевич будет осуждать 

подобные концертные выходки Ф. Листа, объѐснѐѐ это тем, чтояный 

вундеркин«был страшно избалован с самых молодых лет, избалован всеми, 

даже самыми замечательными личностѐми... Результатом этого ѐвилась 

позировка и аффектациѐ: позировка в искусстве перед слушателѐми, 

позировка в религии перед богом, позировка в лиризме, доведеннаѐ иногда 

до карикатурной, болезненной, изысканной сентиментальности» *15, 199]. 

Воспоминаниѐ А.Г.Рубинштейна не лишены субъективности, но позволѐят 

увидеть в исполнительском амплуа яного Ф. Листа некуя грань салонного 

enfant terrible1, особуя притѐгательностькоторой невозможно не заметить. 

Несомненно, творчество Ф. Листа выходит за рамки салонного искусства. 

Однако предполагаемое влиѐние салонной эстетики на становление 

артистического имиджа Ф. Листа в ранний период творчествастановитсѐ 

очевидным фактом и не только длѐ него. 

Атмосфера парижских салонов первой половины XIX века, 

превозносѐщаѐ виртуозность и экзальтированнуя бравуру как способ 

выражениѐ протеста против усредненности жизни, против ju  e m   eu 

(золотой середины) в обществе, в искусстве, сказываетсѐ на артистическом 

                                                             
1Enf n   e   b e *анфан тэррибль+, с фр. букв. «ужасный ребенок»; человек, смущаящий окружаящих 
своим поведением, своей бестактной непосредственностья. 
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амплуа исполнителѐ. Еговнешний обликпредполагает наличие «десѐти 

гибких, нервных пальцев, стальнуя кисть, пышнуя шевеляру, символический 

и дышащий поэзией элегический лоб, одухотворенное лицо и артистическуя 

голову» *10, 30+. Целые эшелонытаких виртуозов «закочевали по  

Европе ...полководцы роѐлей, с безвредными, но шумными битвами. Их 

слишком черные фраки и слишком белые воротники были мундирами, 

надетыми на голое тело. Все эти гении были без бельѐ и без родины. Полѐми 

сражениѐ были фортепьѐна Эрара, Плѐйелѐ или Бабкока» *18+. 

Эпоху «играящих сочинителей» сменѐло времѐ «сочинѐящих 

виртуозов».Они должныбыли успеть «сделать себе имѐ, которое после очень 

легко доставит им денежнуя жатву в лябой стране» *17, 284]. 

Между тем устоѐвшеесѐ амплуа салонного виртуозане означало 

отсутствиѐ индивидуальности.«Братия роѐльных акробатов», по едкому 

замечания Ф.Листа, возглавлѐл немец Ф. Калькбреннер (1785–1849). 

Г.Гейневиделего с забальзамированной улыбкой и марципановой 

щеголеватостья и считал, что «Калькбреннер похож на конфету, упавшуя в 

грѐзь» *4, 208+. Другой современникФ. Калькбреннера – салонный 

композитори пианистАнт. Контский не был столь категоричен в своих 

высказываниѐх. Он отмечал прежде всего особый исполнительский стиль 

пианиста, который отличалсѐ чистотой, жемчужностья, энергической 

заполненностья, «но его игра была более аффектированной, чем певучей, и 

оттенки у нее более рассчитанные, чем истекаящие из души» *13, 80+. Стилем 

игрыФ. Калькбреннера иего безукоризненной техникой был покоренФ.Шопен. 

В своих письмахон восторженно писал о том, что «трудно описать его 

(Калькбреннера)«спокойствие», его чаруящее туше, неслыханнуя ровность и 

обнаруживаящеесѐ в каждой ноте мастерство» *2, 95+. Вероѐтно, печать 

французской элегантности в игре маэстро была весьма притѐгательнакак длѐ 

Ф.Шопена, так и еще длѐ многих почитателей игры Ф. Калькбреннера. 

Р. Шуман, кроме высокой оценки исполнительского 

мастерства,положительно отзывалсѐ ометодических принципах Ф. 

Калькбреннера,изложенных в школе «Метод изучениѐ фортепиано при 

помощи образователѐ руки»1. В педагогическом труде былиѐвные 

заблуждениѐ относительномеханического принципа тренировки с 

помощьяаппарата (рукостава) и чтениѐ книг во времѐ занѐтий. Однако 

рекомендации, касаемые приемов игры и выразительных возможностей 

педалей,ѐвлѐятсѐ и сегоднѐ интересными длѐ изучениѐ. Актуаленвзглѐд Ф. 

Калькбреннера на возможности фортепиано, какединственного инструмента, 

который«может самостоѐтельно исполнѐть значительнуя часть того, что  

исполнѐет оркестр; искусный пианист должен учитьсѐ вся жизнь, чтобы 

достигнуть этой прекрасной цели». 
                                                             
1« é h de   u      end e  e    n -F   e á  '  de du Gu de-mains», изданав 1830 годувПариже. 
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Выдаящимсѐ представителем венских пианистов и одним из 

крупнейших виртуозов своего времени был «король пианистов», баловень 

аристократических салонов Сигизмунд Тальберг (1812–1871). Его находили 

«благоразумным, спокойным, тихим» *12, 207], «корректно-сдержанный, 

филигранно-отточенный», с лицом «красивой графини с мужским  

носом» *20, 237+. Отличительной чертоймаэстро считаласьмузыкальность манер 

иврожденный такт. А «...игра его такаѐ джентльменскаѐ... так благопристойна, 

так чужда надутого гениальничаньѐ, так чужда глупой хвастливости» *4, 210] 

становилась эталоном наравне спианизмом Ф.Листа. 

Р.Шуман и Г.Гейне не были склонны иронизировать над 

аристократизмом С.Тальберга, длѐ которого «способ общениѐ с публикой 

был много в чем смоделирован стереотипом поведениѐ аристократа в своем 

обществе – учтивость и воспитанность, недопустимость выставлениѐ напоказ 

личных глубоких переживаний» *19, 194]. 

С. Тальберг прежде всего славилсѐ искусством пениѐ на фортепиано. 

Свой виртуозный блеск и изѐщество демонстрировал, как и многие пианисты-

композиторы,на салонных пьесах и фантазиѐх на оперные сцены, 

преимущественно собственного сочинениѐ.Отличительной чертой 

исполнительского стилѐ маэстро считались различные фактурные приемы, 

обеспечиваящие мелодии наибольшуя полноту звучаниѐ. Впервые 

продемонстрированное им распределение звучащей мелодиимежду двумѐ 

руками, обрамленные гирлѐндой пассажей, создавало необыкновенный 

эффект игры тремѐ руками. 

Осознаваѐ свои значительныеоткрытиѐ в области пианизма, 

С. Тальберг создал длѐ последователей своего искусства методу «Искусство 

пениѐ в применении к фортепиано». Целья сборника транскрипцийс 

предисловием становилосьформирование умениѐ исполнителѐ петь на 

роѐле. Предлагаемый принцип достижениѐполного 

округлогозвуканивелировал ударнуя природу инструмента, что становилось 

возможным приосвобождении прежде всегоот всѐкого напрѐжениѐ. 

В методических рекомендациѐх С. Тальберг акцентировал внимание 

исполнителѐ на том, «чтобы в предплечье, запѐстье и пальцах было столько 

же гибкости и подвижности, как в голосе искусного певца» *1, 127+. При этом 

особое значение в исполненииследовало уделѐть артикулѐции,ѐсность и 

отчетливость которойв мелодии«должна быть такой же рельефной, как голос 

хорошего певца на фоне очень нежного аккомпанемента  

оркестра» *1, 127+. Между тем С. Тальбергв методе особое место отводил 

чувству меры в приеме запаздываниѐ мелодии после баса, столь известнуя в 

салонном пианизме. Он акцентировал внимание исполнителей лишь на 

эпизодах с протѐжной мелодией, «выписанной нотами крупной стоимости», 
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в которых запаздывание производит, по его мнения, хорошее впечатление, 

да и то «только в случае едва заметном». Среди полезных советов 

исполнителѐм С. Тальберг рекомендовал «побольше слушать себѐ во времѐ 

исполнениѐ, задавать себе вопросы, быть строгим к самому себе и научитьсѐ 

судить о собственном исполнении». Ведь обычно «слишком много работаят 

пальцами и слишком мало головой» *1, 128]. 

Еще однимсалонным пианистом, виртуозом, композитором и 

педагогом XIX века, «победителем всех виртуозов-пианистов» *13, 77] 

иизвестным музыкальным эклектикомсчиталсѐ Антон Контский (1817–1899). 

Ученик Дж.Фильда отличалсѐ особо виртуозным стилемигры,шутѐ 

преодолевали ослеплѐл изумленных слушателей бурным вихрем своих гамм. 

«Он играет, а не поет, удивлѐет, а не трогает», но «ищет выражениѐ в 

акцентуации и в изѐществе, и в щегольстве исполнениѐ» *13, 79]. 

Воспитанный с раннего возраста комплекс вундеркинда с 

поведенческой установкойна внешний эффект сказывалсѐ в А. Контского 

впозерстве, но несколько ином, чему Ф.Листа. «Г-н Контский, кажетсѐ, 

щеголѐет своим бесчувственным видом за инструментом», – писал в то времѐ 

о стиле поведениѐ маэстро известный немецкий музыкальный критик 

Б. Дамке *13, 91]. 

Братьѐ Антон и Аполлинарий Контские – пианист и скрипач – вошли в 

история как настоѐщие светские львы, баловни светских салонов как Парижа, 

так и Петербурга. Их выступлениѐ вызвали буря восторга, котораѐ нашла 

отклик в высказываниѐх современников. Сохранились воспоминаниѐ Ц.Кяи, 

восхищенного выступлениѐми братьев, становившихсѐ «львами несколько 

сезонов подрѐд» [7, 23+.Г.Гейне и А.Серов– приверженцы исполнительского 

стилѐ Ант.Контского – отмечалиего исполнение сочинений классиков, 

особенно В.Моцарта и Л.Бетховена. А. Серов в своих оценкахдаже 

признавалАнтона идеалом пианиста с«большой эмоциональной 

сдержанностья и уравновешенностья» *8, 24]. 

В репертуаре пианиста, кроме произведений венских классиков и 

ранних романтиков, как правило, были салонные пьесы и танцысобственного 

сочинениѐ. Длѐ Ант.Контского понѐтиекомпозитор-пианист было единым. И в 

этом единствебыла одна из примет салонного искусства. 

Хотѐ маэстро был автором оперы, оперетты и около 400 фортепианных 

сочинений, в история музыки он вошел как автор единственной фортепианной 

пьесы героического каприса «Пробуждение льва», ор.115, написанного в 

1848 году. Этапьеса «сделалась впоследствии до известной степени символом 

салонности» *3, 34+. Слушатели находили в этом произведении отклики на 

револяционные событиѐ тех лет,хотѐ жанр каприса, казалось бы, меньше всего 

свѐзан со сферой героического. Очевидным длѐ современников Ант. Контского 
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становитсѐ желаниемаэстро создать эффект, чтобы«нравитьсѐ и игроя, и 

манероя, и родом сочинениѐ» *13, 91]. 

Это произведение отличает вторичность художественных решений. Тут 

соединились жанр каприса, фактурные принципы Ф.Листа и известные 

интонационные формулы Ф.Шопена. Стилеваѐ эклектика, выраженнаѐ 

разнообразными арпеджированными, октавными, трелеобразными 

формулами общего движениѐ, лишенными глубокого смысла, к сожаления, 

не оставлѐет иллязий относительно оригинальности творческого дарованиѐ 

композитора. Эта музыкастала лишь поводом длѐ салонной беседы на темы 

модного трактата или о готовѐщихсѐ военных событиѐх. 

Между тем Ант. Контскийкроме обширной концертной деѐтельности и 

композиторской практики занималсѐ педагогической работой. Он в 1857 году 

основывает в Петербурге школу фортепианной игры, а годом раньше 

публикует свои эстетические и педагогические идеи в «Методе 

фортепианной игры». Среди известных учеников Антона Контского ѐвлѐятсѐ 

имена: М.Балакирева, который некоторое времѐ брал уроки у маэстро и 

дажена одной из концертных афишназывалсѐ его учеником, известного 

музыкального критика В.Чечотта (1848–1917) и Н.Г.Холодковой – первой 

учительницы А.Глазунова. 

В 1858 году поѐвлѐетсѐисследование А.Контского, посвѐщенное анализу 

исторического развитиѐ фортепианного творчества, «Замечательные 

композиторы-фортепианисты прошедшего и настоѐщего и влиѐние их на 

музыкальное искусство». В этой работе была освещена и буквально ожила игра 

Дж.Фильда (1782–1837), Д.Штельбельта (1765–1823), И.Мошелеса  

(1794–1870), Г.Герца (1857–1894), М.Калькбреннера (1788–1849). Даваѐ 

характеристики крупнейшим пианистам предромантической эпохи, 

А. Контскийобъединил их единым стилем, назвав его «классико-

романтическим».По его мнения, отличительной особенностья стилѐ было 

сочетание романтической взволнованности с камерно-лирическим характером 

ее воплощениѐ. Составной частья классико-романитеского стилѐА. Контский 

считал элемент салонности, котораѐ не получает в его устах отрицательного 

оттенка, а имеет «привлекательнуя сторону, противостоѐщуя столь чуждой ему 

бравурности» [13, 81]. Воспитательное воздействие А.Контского на музыкантов 

своего времени было неоспоримым. Он рассуждал о необходимости пианистам 

получать серьезное музыкальное образование, изучать классическуя музыку, 

которуя знал прекрасно и «с большим мастерством исполнѐл (иногда даже в 

открытых концертах, но чаще в салонах или тесном кругу музыкантов» [13, 82]). 

А.Контский разделѐл традиционный взглѐд на правомерность 

существованиѐ концертного и камерного репертуара. По его неординарному 

мнения, в публичных выступлениѐх должна звучать музыка салонно-



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

231 

виртуозного плана, и только в салонах следовало исполнѐть произведениѐ 

Й. Гайдна, В.Моцарта, Л.Бетховена, Ф.Шопена, Ф.Шуберта и других великих 

композиторов, так как «музыкальное чувство нежного, робкого свойства, оно 

бежит от шума и многолядной толпы» [13,75]. 

Выводы.Таким образом, традиции парижских салонов определѐят 

общие тенденциив исполнительском искусствевиртуозов-пианистов первой 

половины XIX века. Культивирование различных салонных 

амплуасказываетсѐ на стиле интерпретации. Виртуозность, как установкана 

эффект, становитсѐ доминируящейв творчестве композиторов-

пианистов.Развитие профессинализма в исполнительстве вызываетпоѐвление 

метод, многие из которых направлены на усовершенствование элементов 

салонно-виртуозного стилѐ игры. Задачи преодолениѐ технических 

сложностейразрабатываятсѐнаравне спроблемами звукоизвлечениѐ, в 

котором уход от ударной природы фортепиано становитсѐ решаящим. 
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РЕЗЯМЕ 
О. А. Антонець. Салонні традиції у виконавських школах віртуозів-піаністів 

першої половини XIX століттѐ. 
У статті досліджено питаннѐ виконавських шкіл першої половини 

XIX століттѐ. У контексті салонної традиції розглѐнуто творчі відкриттѐ 
віртуозів-піаністів, в ѐких їх методичні рекомендації стаять важливоя складовоя. 

Клячові слова: салонна музика, віртуозність, фортепіанна техніка, 
виконавська інтерпретаціѐ. 

 

SUMMARY 
O. Antonets.Salon traditions in performance schools virtuosos-pianists of the first 

half of XIX of century. 
The article is sanctified to the questions of performance schools of the first half of XIX of 

century. The creative opening of virtuosos-pianists, in which their methodical recommendations 
become an important constituent, is examined in the context of salon tradition. 

Keywords: salon music, virtuosity, piano’s technique, performance interpretation. 
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IНДИВІДУАЛЬНИЙ ПІДХІД аК УМОВА ВДОСКОНАЛЕННа 
ВИКОНАВСЬКОЇ ДІаЛЬНОСТІ СТУДЕНТА-ПІАНІСТА 

 

У статті розглѐнуто суто професiйнi питаннѐ щодо важливостi розвитку 
iндивiдуальної творчостi особистостi, її iндивiдуальних особливостей у музичному 
мистецтвi. Охарактеризовано такi понѐттѐ, ѐк: «індивідуальність», «творча 
особистiсть», «iндивiдуальнi особливостi» та необхiднiсть їх синтезу в мистецькiй 
галузi освiти. З’ѐсовано суть музично-виконавської діѐльності. Обґрунтовано 
необхiдність iндивiдуального пiдходу у виконавській дiѐльностi студентiв та його 
забезпеченнѐ на шлѐху формуваннѐ виконавської досконалостi пiанiста. 

Клячові слова: індивідуальний підхід, особистість, творчі здібності, 
виконавська діѐльність. 
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Постановка проблеми. Поступова зміна концептуальних засад освітньої 

системи в Україні, гостре відчуттѐ потреби у фахівцѐх високої культури, 

підготовці кваліфікованих спеціалістів, здатних до творчої праці, 

самовдосконаленнѐ, мобільності в опануванні та впровадженні новітніх 

технологій, реалізуютьсѐ у особистісно оріюнтованому підході, спрѐмованому на 

ефективний розвиток творчої особистості, її неповторного індивідуального 

стиля діѐльності, естетичну оріюнтація на досѐгненнѐ юдності користі, добра та 

краси. Цей підхід сприѐю в мистецькій галузі гармонійному співвідношення 

особистісних, фахових і творчих ѐкостей молодих спеціалістів, формування 

лядини з високим рівнем духовності та багатим загальноестетичним внутрішнім 

світом. Разом з тим, у мистецькій спеціально-музичній підготовці студента-

піаніста на початку залученнѐ до педагогічної праці існую особлива потреба в 

поглибленні теоретичної та практичної підготовки щодо майбутньої самостійної 

практичної діѐльності вчителѐ мистецтва, оволодінні ним технологіюя 

виконавського процесу, розвитку його індивідуально-творчих можливостей. 

Аналіз актуальних досліджень. Процес творчості притаманний лядській 

діѐльності взагалі, однак ѐскравіше творча індивідуальність проѐвлѐютьсѐ у 

мистецтві. В. Сухомлинський уважав, що мистецтво – це час і простір, в ѐкому 

живе краса лядського духу. На думку великого педагога, «воно випрѐмлѐю душу 

так, ѐк гімнастика випрѐмлѐю тіло»*10, 34+. Платон відносив до творчості  

все, створене лядиноя: «...Усе, що викликаю перехід з небуттѐ у  

буттѐ-творчість...» *6, 135+. «Новизна» І. Канта і його понѐттѐ творчості більше 

суб’юктивуютьсѐ, з універсальної перетворяютьсѐ у часткову здібність лядини, 

ѐке стаю надалі джерелом подальшого розкриттѐ сутності творчості.  

Над визначеннѐм і осмисленнѐм сутності творчості працявали такі 

філософи, ѐк Г. В. Ф. Гегель, Б. Спіноза, І. Г. Фіхте, Л. Фейюрбах, Ф. Г. Шеллінг та 

ін. У працѐх науковців (Н. А. Бердѐюв, В. А. Бухвалов, І. Г. Геращенко,  

В. І. Загвѐзинський, Н. Д. Нікандров, С. А. Рубінштейн, Л. І. Рувинський,  

С. О. Сисоюва) з’ѐсовано сутність основних понѐть, визначено специфіку 

педагогічної творчості та шлѐхи її практичної реалізації. Визначення понѐттѐ 

творчої особистості приділѐли багато уваги Б. Г. Ананьюв, В. І. Андрююв,  

Ю. К. Бабанський, С. М. Бондаренко, Р. М. Грановська, В. А. Кан-Калик,  

Н. Ф. Тализіна та ін. С. Л. Рубінштейн, обґрунтовуячи суспільну значущість 

процесу творчості, відзначав її ѐк діѐльність у створенні нового, 

оригінального, що входить не тільки в історія розвитку творцѐ, а й в історія 

розвитку науки, мистецтва тощо *8, 178+. Визначаячи винѐткову значущість 

творчого розвитку особистості, Л. Виготський писав, що «творчість – це 

діѐльність лядини, спрѐмована на створеннѐ нового: чи то речей зовнішнього 

світу, чи умовиводів або почуттів, властивих самій лядині» *12, 35+. Отже, 

проаналізувавши низку наукових положень із філософії, психології, 
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педагогіки, ми усвідомляюмо що найголовнішоя проблемоя під час 

вивченнѐ творчості ю проблема її носіѐ – особистості, ѐка творить. Це 

зумовляю актуальність теми.  

Мета статті – обґрунтувати практичну доцільність застосуваннѐ 

індивідуального підходу у процесі навчаннѐ щодо ефективності розкриттѐ 

низки важливих індивідуальних особливостей та можливостей, ѐкі 

забезпечуять формуваннѐ його виконавської індивідуальності. Длѐ 

досѐгненнѐ мети необхідно було вирішити такі завданнѐ: проаналізувати 

сутність особистісного компонента в загальній проблемі творчості; визначити 

міру ефективності застосуваннѐ індивідуальної форми педагогічного впливу 

на розвиток особистості студента-піаніста. 

Виклад основного матеріалу. Особистість – головний виконавець у 

творчій діѐльності. Сучасні дослідники творчості вважаять, що особистісні 

чинники ю визначальними у досѐгненні творчих результатів. На думку 

Г. Айзенка, риса «креативність» пов’ѐзана із творчими досѐгненнѐми через 

особистість, тому що саме особистість ю механізмом реалізації творчих 

здібностей у творчій діѐльності *1, 69+. Особистість здобуваю більшу суспільну 

значущість за умов осучасненнѐ власних можливостей, прогресивності її дій, 

ѐкі характеризуятьсѐ неповторністя, ѐскравоя індивідуальністя.  

Понѐття індивідуальність властива та відмінність, ѐка відрізнѐю одну 

лядину, одну особистість від іншої, зумовляю специфічний стиль її діѐльності 

й поведінки, надаю їй своюрідної краси і неповторності. Виконавець, педагог 

або музикант, виѐвлѐю своя індивідуальність у процесі відтвореннѐ 

музичного твору, ѐкий набуваю художньої цінності лише за умови, ѐкщо його 

особистості притаманна індивідуальність.  

Відомі педагоги-музиканти (Л. Баренбойм, О. Гольденвейзер, 

Г. Нейгауз, Г. Коган, Б. Міліч) завжди наголошуячи на тому, що із самого 

початку і до кінцѐ навчаннѐ в учнѐх необхідно дбайливо пестити мистецьку 

індивідуальність, музичне «Я». М. Фейгін у праці «Індивідуальність учнѐ та 

мистецтво педагога» детально висвітлив різні аспекти ціюї проблеми. 

Цікавим длѐ педагогічної науки ю створеннѐ авторської методики Маріюя 

Монтессорі. Основна її ідеѐ полѐгаю в тому, що кожна дитина проходить 

індивідуальний шлѐх розвитку, а зверненнѐ дитини до вчителѐ: «Допоможи 

мені це зробити самому» ю девізом педагогіки М. Монтессорі. Сутність її 

характеризуять три провідних положеннѐ. Так, вихованнѐ маю спиратисѐ на дані 

спостережень за дитинояі бути: «вільним»; «індивідуальним». 

Отже, факти свідчать про те, що багато педагогів, психологів, музикантів 

звертаятьсѐ до науки, шукаячи допомоги у вдосконаленні свого мистецтва, в 

розв’ѐзанні проблем, що виникаять постійно впродовж їх педагогічної праці, 

адже нові оріюнтації й цінності сучасної освіти виѐвлѐять необхідність розуміти 
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учнѐ ѐк індивідуальність з її особливими можливостѐми. Тому питаннѐ 

індивідуального підходу, ѐке посідаю особливе місце в теорії та практиці відомих 

педагогів, учених (Х. Д. Алчевська, В. П. Бехтюров, В. Г. Бюлінський, М. Ф. Бунаков, 

М. О. Добролябов, Я. А. Коменський, М. Л. Толстой, К. Д. Ушинський,  

М. Г. Чернишевський, П. Д. Юркевич) відображютьсѐ в навчально-виховній 

системі та полѐгаю у конкретизації загальних цілей навчаннѐ і вихованнѐ 

відповідно до індивідуальних ѐкостей учнів.  

Індивідуальний підхід забезпечую своюрідність у розвитку особистості 

дитини, її пізнавальних процесів, створяю сприѐтливі можливості длѐ 

засвоюннѐ навчального матеріалу; знаннѐ індивідуальних рис учнѐ; 

урахуваннѐ специфічних умов, що вплинули на поѐву будь-ѐкої особливості 

особистості; знаннѐ мотивів дії; чуйність і такт викладача стосовно учнѐ; 

уміннѐ передбачати наслідки педагогічного впливу. У зв’ѐзку з цим проблеми 

формуваннѐ сучасної особистості, питаннѐ індивідуального підходу 

досліджували О. В. Запорожець, Г. С. Костяк, В. К. Котирло, Г. О. Ляблінська, 

В. М. М’ѐсищев, Д. Ф. Ніколенко, Л. М. Проколіюнко, Д. Б. Ельконін, 

П. Р. Чамата та інших видатних учених.  

У сучасному тлумаченні індивідуальний підхід розглѐдаютьсѐ ѐк 

психолого-педагогічний принцип, що передбачаю таку організація 

педагогічного впливу в навчально-виховному процесі освітніх закладів та 

сім’ї, ѐка враховую індивідуальні особливості дитини та умови її життѐ. Під час 

визначеннѐ сутності індивідуального підходу встановлено, що в деѐких 

працѐх здійсняютьсѐ змістова диференціаціѐ вказаного понѐттѐ залежно від 

специфіки педагогічної діѐльності – навчальної або виховної. Найбільш повно 

подав ознаки індивідуального підходу Є. С. Рабунський, ѐкий виділив та 

обґрунтував дванадцѐть «суттювих ознак індивідуального підходу». Однак він 

зазначаю, що іноді індивідуальний підхід формуляютьсѐ неточно, що сприѐю 

його неправильному розуміння у педагогічній практиці *7, 4+.  

Щодо музичного навчаннѐ, «індивідуальний підхід» маю два 

принципових змістових напрѐми. Перший – розкриваю психологічні проблеми 

сумісності учнѐ і педагога у навчальному процесі. Грамотний і досвідчений 

педагог окресляю ефективні шлѐхи розвитку учнѐ, знаходить найкращі форми 

особистого спілкуваннѐ. Другий напрѐм усвідомленнѐ понѐттѐ 

«індивідуальний підхід» стосуютьсѐ спеціально-музичних проблем, комплексу 

вимог,що виникаять у процесі виконаннѐ музичного твору. На думку Г. 

Нейгауза:«саме цѐ сторона педагогіки – найбільш приваблива, найбільш 

захопляяча і втішна її сторона. Не тільки тому що, тут професійна педагогіка 

стаю потроху справжнім вихованнѐм, але головним чином тому, що це чиста 

форма спілкуваннѐ і зближеннѐ лядей на основі спільної відданості 

мистецтву і здатності щось створявати в мистецтві» *4, 11–12].  
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Потреба індивідуального підходу у виконавській діѐльності студента-

піаніста зумовлена тим, що будь-ѐкий вплив на учнѐ переломляютьсѐ через 

його індивідуальні особливості, через «внутрішні умови». Тому необхідноя 

умовоя успішної індивідуальної роботи піаніста ю наѐвність у нього таких 

індивідуальних особливостей, ѐк: внутрішнѐ свобода, впевненість у собі; 

потреба у творчому самовираженні; витримка, волѐ, терплѐчість. Вони і 

сприѐять проѐву та повноцінному формування деѐких важливих творчих 

здібностей, зокрема: творчого складу мисленнѐ; сміливості уѐви і фантазії; 

емпатії; натхненнѐ; інтуїції; оригінальності, відходу від шаблону. Це зумовляю 

те, що перспективність розвитку індивідуальних особливостей та формуваннѐ 

творчих здібностей не можлива без застосуваннѐ до них саме 

індивідуального підходу, ѐкий дозволѐю: а) збагатити і зміцнити емоційні 

ресурси, комунікативні й творчі можливості студента; б) розвинути його 

виконавський артистизм, а саме специфічні длѐ виконавцѐ творчі ѐкості, ѐк 

переконливість, емоційну заразливість, здатність до імпровізації, 

розподіленість уваги, емпатія; в) виховати здатність до адекватного 

реагуваннѐ на критику, виникненнѐ несприѐтливих ситуацій та спроможність 

адаптуватисѐ до різних умов оточеннѐ; г) сформувати вольові ѐкості студента, 

чіткість його мети та мотивація до дій, здатність до саморегулѐції, мобілізації 

в потрібний момент; д) розвинути творчу активність та пізнавальний інтерес; 

е) збагатити репертуар особистим виконавським досвідом, ѐкий забезпечую 

інтелектуальне та духовне зростаннѐ студента-піаніста і вдосконаляю його 

виконавську культуру.  

Індивідуальний підхід ю необхiдноя умовоя у виконавськiй дiѐльностi 

студента-піаніста, адже лише за його наѐвності можливе формуваннѐ таких 

головних чинників виконавської майстерності, ѐк: а) виконавські вміннѐ і 

навички, ѐкі визначаятьсѐ музичноя грамотністя; точністя, швидкістя, 

пластичністя, лабільністя, пристосованістя та енергійністя виконуваних 

музично-ігрових рухів; рівнем володіннѐ специфічно інструментальними 

прийомами з урахуваннѐм акустичних можливостей інструмента та 

перцептивних властивостей виконавцѐ, що дозволѐю у виконуваному творі 

максимально виразного втіленнѐ музично-образної системи. Рівень 

сформованості цих умінь визначаю віртуозність гри музиканта-інструменталіста; 

б) художній компонент виконавської майстерності, ѐкий полѐгаю в 

інтерпретаторській осмисленості виконавського інтонуваннѐ мікро- та 

макроструктури і динаміки музичного твору, розкритті драматургії цілісної 

музичної форми виконуваного твору – вміннѐ «відтворити художній образ», 

тобто створявати і передавати слухачеві емоційну природу музичного твору;  

в) емоційно-естетична сприйнѐтливість, коли сприйнѐттѐ виконавцѐ формуятьсѐ 

на основі одночасно з відчуттѐми, де необхідноя умовоя надійності гри ю 

відчуттѐ та сприйнѐттѐ безперервного оріюнтовно дотикового контакту пальців з 
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клавіатуроя; г) виконавський артистизм, адже поведінка артиста на естраді – це 

не тільки передаваннѐ слухачам змісту музичного твору, створеного 

композитором, але й процес його спілкуваннѐ з публікоя в концертному залі.  

Наголосимо на тому, що артист презентую себе не тільки у процесі гри, 

але також зовнішнім виглѐдом, поведінкоя, власноя особистістя. Крім того, 

виконавська діѐльність за умови індивідуального підходу спонукаю студента 

до власної творчості, в ѐкій він відкриваю свій талант й отримую насолоду від 

самого процесу творіннѐ. Це ю найвищим рівнем музично-виконавської 

діѐльності студента, оскільки його самостійна творча діѐльність дозволѐю 

зробити особистий творчий внесок у своя професійну виконавську діѐльність. 

Висновки. На підставі теоретичного аналізу філософської, психолого-

педагогічної та мистецтвознавчої літератури визначено, що індивідуальний 

підхід у музичному виконавстві займаю вагому, вирішальну позиція, де 

відбуваютьсѐ охопленнѐ цілої низки складних виконавських завдань і 

проблем, розв’ѐзаннѐ ѐких вимагаю різних творчих підходів і спільних зусиль 

спеціалістів у галузі психології, естетики, педагогіки, музикознавства. За умови 

постійної опори на індивідуальний підхід у навчально-виховному процесі 

забезпечуютьсѐ плідність та перспективність розвитку особистості в 

мистецько-виконавській діѐльності. 
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РЕЗЯМЕ 
Е. В. Березовскаѐ. Индивидуальный подход как условие усовершенствованиѐ 

исполнительской деѐтельности студента-пианиста. 
В статье рассмотрены профессиональные вопросы относительно важности 

развитиѐ индивидуального творчества личности, её индивидуальных особенностей 
в музыкальном искусстве. Охарактеризовано такие понѐтиѐ, как: 
«индивидуальность», «творческаѐ личность», «индивидуальные особенности» и 
необходимость их синтеза в художественной области образованиѐ. Определена 
суть музыкально-исполнительской деѐтельности. Обосновываетсѐ необходимость 
индивидуального подхода в исполнительской деѐтельности студентов и его 
обеспечение на пути формированиѐ исполнительского совершенства пианиста. 

Клячевые слова: индивидуальный подход, личность, творческие способности, 
исполнительскаѐ деѐтельность. 

 

SUMMARY 
O. Berezovska. The individual approach as a necessary condition in performing 

activity of the student-pianist. 
Сonsidered purely professional issues concerning the importance of individual creative 

personality, his individual characteristics in music. Characterized by terms such as: 
«individuality», «creative personality», «personality» and the need for synthesis in the art of 
education. Musical performance is determined by the essence of music and performing 
activities. Reveals the necessity of individual approach to music and performing activities of 
students and providing positive step for performing excellence pianist. 

Key words: individual approach, creativity, personality, individual characteristics, 
work of performance. 
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БАаННО-ОРКЕСТРОВА ТВОРЧІСТЬ АНАТОЛІа ОНУФРІЮНКА  
В КОНТЕКСТІ СТАНОВЛЕННа ОРИГІНАЛЬНОГО РЕПЕРТУАРУ  

ДЛа НАРОДНИХ ІНСТРУМЕНТІВ В УКРАЇНІ 
 

У статті розглѐдаютьсѐ композиторське компонуваннѐ музики длѐ баѐна, 
ансамбля баѐністів та оркестру народних інструментів Заслуженого діѐча 
мистецтв України, професора Львівської державної консерваторії імені М. Лисенка 
Анатоліѐ Васильовича Онуфріюнка. 

Клячові слова: творчість, композитор, баѐн, ансамбль, оркестр народних 
інструментів, диригент, Львівська баѐнна школа. 

 

Постановка проблеми. Процес інтенсивного розвитку композиторських 

традицій «народників», ѐкий пов’ѐзаний з прагненнѐм до самоствердженнѐ 

народних інструментів в колі академічних інструментів, широке суспільне 

функціонуваннѐ народно-інструментального виконавства та його проблеми 

свідчать про актуальність цього мистецтва длѐ наукових розвідок. 

Дослідженнѐ проблеми регіональних шкіл, творчого доробку композиторів, 
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науково- та навчально-методичного забезпеченнѐ за останні роки набуло 

широкого розмаху серед низки науковців України М. Булди, М. Давидова, 

А. Душного, В. Зайцѐ, Є. Іванова, В. Кнѐзюва, Р. Кундиса, О. Кужелюва, Б. Пица, 

Л. Пасічнѐк, А. Семешка, А. Свютова, А. Сташевського, О. Трофимчука, 

В. Шафети, тощо. Проте діѐльність регіональних виконавських шкіл, ѐка ю 

невід’юмноя складовоя частиноя цілісного процесу розвитку народно-

інструментального мистецтва, незважаячи на їх суттюві творчі здобутки, до 

цього часу не одержала належного наукового обґрунтуваннѐ та висвітленнѐ. 

Аналіз актуальних досліджень. Історіѐ української музики длѐ 

народних інструментів сьогодні активно досліджуютьсѐ вітчизнѐних 

музикознавцѐми (М. Давидовим, А. Душним, Д. Кужелювим, Є. Івановим, 

М. Імханицьким, А. Семешком, А. Сташевським). За останні роки захищено 

ціла низка кандидатських дисертацій, зокрема – по бандурі (І. Дмитрук, 

Л. Мандзяк, Н. Морозевич, І. Панасяк, М. Семеняк тощо), по баѐну 

(Р. Безугла, М. Булда, А. Гончаров, С. Калмиков, С. Карась, Д. Кужелюв, 

А. Сташевський, Л. Черноіваненко, І. Єргіюв тощо), цимбали (Т. Баран), гітара 

(В. Сидоренко), оркестрах та ансамблѐх народних інструментів (В. Дейнега, 

Л. Пасічнѐк, О. Трофимчук), ѐкі науково обґрунтовуять Українську школу 

народно-інструментального мистецтва у всіх її амплуа. 

Щодо Львівської школи баѐнного виконавства, то дослідженнѐ 

проводѐтьсѐ порівнѐно недавно (з 2005 року). Проблемам становленнѐ, 

розвитку та пропаганди Львівської баѐнної школи було присвѐчено низку 

наукових конференцій1, організованих групоя ентузіастів2, ѐкі поставили собі на 

меті – відродити усі жанрові аспекти школи. У цих заходах піднімались питаннѐ 

відносно понѐттѐ «Львівська баѐнна школа», аналізувались творчі портрети 

видатних представників та засновників, колективів, окремих виконавців, 

наукове та навчально-методичне напрацяваннѐ. Проблемам композиторської 

творчості длѐ народних інструментів була присвѐчена науково-практична 

конференціѐ «Творчість композиторів України длѐ народних інструментів», 

проведена 10 квітнѐ 2006 року на базі ЛДМА імені М. Лисенка. Підвищена 

актуальність ціюї теми зумовлена необхідністя нового композиторського 

баченнѐ вітчизнѐного виконавства ѐк ѐвища національної культури, з 

притаманноя їй неповторністя творчого обличчѐ та унікальністя традицій. 

Оригінальне репертуарне забезпеченнѐ композиторської династії 

Львівської баѐнної школи активно досліджую низка науковців (М. Булда, 

                                                             
1«Львівська баянна школа та її видатні представники» (2005, Старий Самбір; 2006, Львів); «Академічне 

народно-інструментальне мистецтво та вокальні школи Львівщини» (2005, Львів); «Творчість композиторів 

України для народних інструментів» (2006, Львів); «Народно-інструментальне мистецтво на зламі ХХ–ХХІ 

століть» (2007, 2009, 2010, Дрогобич); «Музична освіта України:проблеми теорії, методики, практики» (2008, 

2009, 2010, Дрогобич); «Українське музикознавство в контексті Болонського процесу» (2010, Львів). 
2 А.Душним, С.Карасем, Б.Пицем. 
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А. Душний, С. Карась, Д. Кужелюв, В. Кнѐзюв, Р. Кундис, Б. Пиц, І. Фрайт, 

А. Славич, Ю. Чумак, А. Шамігов, В. Шафета та інші). Їхні наукові розвідки 

торкаятьсѐ композиторського доробку А. Батршина, В. Балика, В. Власова, 

М. Корчинського, Е. Мантулюва, С. Максимова, А. Оберяхтіна, Я. Олексіва, 

В. Саліѐ, Р. Стахніва, Ю. Чумака, В. Чумака, В. Шлябика та інших. 

Серед ціюї когорти композиторів постаю ім’ѐ Заслуженого діѐча 

мистецтв України, професора Львівської державної консерваторії імені 

М. Лисенка Анатоліѐ Васильовича Онуфріюнка (1935–1997), внесок ѐкого ю чи 

найбільшим за об’юмом та різноплановістя. 

Мета статті – висвітлити композиторське напрацяваннѐ длѐ баѐна та 

оркестру народних інструментів одного із корифеїв Львівської баѐнної школи 

Анатоліѐ Васильовича Онуфріюнка. 

Виклад основного матеріалу. В академічному виконавстві постать 

педагога завжди посідала особливе місце, нерідко уособляячи собоя 

сформовану високопрофесійну школу. Саме педагог, від природи щедро 

наділений різносторонніми талантами, своюя цілеспрѐмованоя діѐльністя 

акумуляю механізми системи, де «структуруютьсѐ індивідуально-практичне в 

загальнотеоретичне з поверненнѐм до виконавської практики у виглѐді 

загального методу навчаннѐ...» *4, 50+. І справді, все, що робить у своюму 

професійному житті педагог, маю дидактичний сенс, все, чим він займаютьсѐ – 

стратегічну мету. Тому не дивно, що завершивши свою буттѐ на землі, він 

продовжую спілкуватисѐ з нами не лише через налагоджений комунікативний 

«зв’ѐзок», але й свідомо закладені настановчі синтаґми (термін 

Є. Назайкінського)1– написані ним оригінальні твори. 

Висловлені сентенції повноя міроя стосуятьсѐ Анатоліѐ Васильовича 

Онуфріюнка – непересічної особистості в історії Львівської баѐнної педагогіки. 

Його постать – це ідеал длѐ наслідуваннѐ, адже А. Онуфріюнко, ѐк педагог 

возив студентів на конкурси, ѐк науковець – буквально форсував питаннѐ 

формуваннѐ високопрофесійних кадрів, паралельно працявав над 

навчальними посібниками, брав участь в журі міжнародних і всесоязних 

конкурсів, слугуячи своюрідним «рекламним обличчѐм» національної школи 

народників тощо2, і все це, у поюднанні із керівними посадами (проректора із 

навчальної роботи та завідувача кафедри народних інструментів) у Львівській 

консерваторії імені М. Лисенка. 

Необхідно зазначити, що длѐ А. Онуфріюнка ѐк митцѐ, котрий не мав 

композиторської освіти,компонуваннѐ супроводжувалось рѐдом 

                                                             
1Назайкинский Е. Проблемы комплексного изучения музыкального произведения / Назайкинский Е. // 

Музыкальное искусство и наука. Вып. 3. – М. : Музыка, 1978. – С. 9. 
2
 Педагогічну, науково-методичну та громадську сторони діяльності А.Онуфрієнка висвітлено у 

відповідних доповідях на науково-практичній конференції «Львівська баянна школа та її видатні 

представники», що відбулась у квітні 2005 р. на базі ДМШ м.Старий Самбір (Львівська обл.). 
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визначальних спонук: усвідомленнѐ необхідності заповненнѐ прогалин у 

виконавському репертуарі баѐністів; застосуваннѐ додаткового важеля 

впливу на процес утвердженнѐ народного інструментарія в культурно-

художньому житті сучасного суспільства та в стінах навчальних закладів; 

прагненнѐ надати своїм творам «виховних» повноважень; свідома 

громадѐнська позиціѐ в суспільстві [2].  

Композиторські напрацяваннѐ А. Онуфріюнка знаходили свою 

практичне використаннѐ у педагогічній та концертній практиках студентів 

консерваторії й музичних училищ. Створені переважно у 70-х рр. ХХ ст., 

оригінальні композиції демонструять напрочуд гармонійне і водночас 

професійно грамотне поюднаннѐ загальних тенденцій розвитку сучасного 

музичного мистецтва з авторсько-самобутньоя манероя письма. За 

загальноя стилістикоя переважна більшість творів 50-70-х років відбиваю 

романтичні риси, тому цей період в українській музиці длѐ баѐна 

визначаютьсѐ ѐк «романтичний» (термін А. Сташевського) [6, 66].  

Баѐнна творчість композитора розглѐдаютьсѐ у таких ракурсах: 

репертуар длѐ дітей; репертуар студента-баѐніста; репертуар длѐ 

ансамбля баѐністів; перекладеннѐ длѐ баѐна. 

Основа доробку А. Онуфріюна длѐ баѐна це творчість длѐ дітей. Адже 

саме початковий етап навчаннѐ гри на баѐні професор вважав провідноя 

ланкоя подальшого становленнѐ музиканта-інструменталіста, музиканта-

виконавцѐ, майбутнього носіѐ прекрасного баѐнного мистецтва. Длѐ дітей 

композитор створив низку етядів, ѐкі носѐть навчальний характер. Зокрема: 

етяди-картинки пісенного характеру, ѐкі структуроя нагадуять форму сяїти і, 

крім технічних завдань, несуть художню «навантаженнѐ»; етяди спрѐмовані 

на розвиток технічної вправності учнів на різних рівнѐх навчаннѐ та з різними 

музично-моторними задатками. 

«Мініатяри» та «Ескізи» створяять ауру музиканта, ѐкий своїм 

вміннѐм доводить до слухача різні ритмічні музичні побудови. Цикл 

«Прелядій» втіляю багатий внутрішній світ митцѐ. «Хороводи» та «Співанки» 

стилізуять пісенні мелодії народної тематики, ѐкі майстерно поюднані 

багатоманітними виконавськими прийомами та штриховоя палітроя. 

Особливістя створеннѐ репертуару – література дидактичного 

спрѐмуваннѐ, ѐка не лише засвідчила композиторське обдаруваннѐ митцѐ, 

але й продемонструвала узагальненнѐ його педагогічного досвіду, 

методичних напрацявань, розуміннѐ специфіки поетапного опануваннѐ 

технічно-виразових засобів молодими виконавцѐми-баѐністами. Важливим 

аспектом його мистецької позиції у окресленій галузі ю методична 

спрѐмованість, у ѐкій А. Онуфріюнко дотримуютьсѐ поглѐдів, ѐкі 

характеризуять музику длѐ дітей Б. Бартока, Й.С. Баха, Р. Шумана. Кожен з 
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названих митців усвідомлявав потребу вихованнѐ підростаячого поколіннѐ 

на зразках високохудожньої, національно-окресленої творчості, ѐка оперую 

усіма засобами модерного музичного мистецтва. Тобто музика длѐ дітей 

розглѐдалась ними не лише ѐк засіб технічного вдосконаленнѐ, але й ѐк 

потужний чинник естетичного вихованнѐ, тому перед творами, написаними 

длѐ музикантів-початківців обов’ѐзково ставились і художньо-виконавські, 

інтерпретаторські завданнѐ.  

Власне з ціюї позиції варто розглѐдати доробок А. Онуфріюнка ѐк творцѐ 

навчальної літературидлѐ баѐна, адже важливо було надати дидактичним 

творам жанрової та образної розмаїтості, до ѐких у ХХ столітті долучаятьсѐ і 

стильові відмінності, завдѐки чому можна повніше реалізувати потребу 

індивідуального підходу длѐ мистецької реалізації творчої особистості. 

Будучи досвідченим педагогом з багатолітнім стажем, він звертавсѐ до ціюї 

важливої ланки творчості, усвідомляячи принципово нові вимоги до 

багаторівневої підготовки виконавцѐ-баѐніста в умовах стрімко зростаячих 

потреб академічного народно-інструментального виконавства. Саме тому 

серед композицій ціюї групи представлено ѐк мініатяри, ѐкі відрізнѐю 

доступність технічних засобів, так і масштабні віртуозні твори, ѐкі сѐгаять 

рівнѐ високотехнічних концертних п’юс. 

Окреме місце відводитьсѐ сяїтам, зокрема «Маленькій сяїті № 1», 

котра темпераментом нагадую дитѐче змаганнѐ. Завдѐки дов льному 

поюднання п’юс у сяїт , без строгої регламентації чи законом рност , баѐніст 

на власний розсуд може виконувати ѐк весь цикл, так   його окремі частини. 

Дані ознаки вказуять на педагогічне спрѐмуваннѐ циклу. 

Низка творів А. Онуфріюнка поповнили репертуар баѐністів середніх та 

вищих навчальних закладів музично-педагогічної та виконавської підготовки, 

серед ѐких: «Варіації», «Скерцо», «Токата», «Маленька гуцульська рапсодіѐ», 

«Фреска», «Сонатина», «Рапсодіѐ». 

Найбільш популѐрноя композиціюя, що увійшла до репертуару 

численних виконавців ю «Рапсодіѐ». Складна за фактуроя та сприйнѐттѐм, 

вона уособляю в собі поюднаннѐ східних інтонацій із токатним викладом, 

причому її середнѐ вальсоподібна частина переростаю у широкофактурну 

коду. Виконавську редакція цього твору здійснив лауреат міжнародного 

конкурсу Володимир Стецун. Широкого визнаннѐ у професійних колах 

музикознавців композиціѐ отримала на ІІ-му Всесоязного конкурсі баѐністів 

1984 року у Ворошиловограді (Україна), де репрезентувалась учнем 

професора – Ігорем Влахом. 

1976 року у Львові композитор створяю «Сонатину», ѐка ю зразком 

дидактично-виконавського репертуару з неокласичним спрѐмуваннѐм та 

притаманним йому розширеним трактуваннѐ тональності, строгоя формоя 

ѐк на рівні усього циклу так і на рівні окремих частин. 
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Будова сонатного циклу досить масштабна, проте достатньо традиційна 

за драматургічними функціѐми складових: 

1 частина – A  eg   m de     (сонатне A  eg  ); 

2. частина – And n e c n  b  e (складна тричастинна); 

3 частина - A  eg    che z nd  (складна тричастинна); 

4 частина – A  eg   (рондо-варіації). 

«Токата»1 здобула популѐрність серед виконавців завдѐки особливому 

ефекту, створеному поюднаннѐм прозорості та наспівності середньої частини 

(нагадую «Веснѐнку») з експресіюя першої та третьої частин. 

Репертуар длѐ ансамблів А. Онуфріюнко поповняю творами длѐ дуету 

(«Танець с полонини»2, «Піонерський марш», «Маленька поема») та тріо 

(«Співанки») баѐністів. Ансамблеві композиції доповняю і «Порив», ѐкий на 

початковому етапі був написаний длѐ оркестру народних інструментів, а з 

часом перекладений автором длѐ двох баѐнів. Твір присвѐчений дружині 

Лядмилі Євстахіївні. 

Закономірним ю зацікавленнѐ і глибоке знаннѐ А. Онуфріюнком 

поліфонічних форм перекладеннѐ та транскрипцій, ѐкі він опрацявав, адже у 

науковому доробку його наставника (М. Оберяхтіна) ю працѐ «Виконаннѐ 

органних п’юс на баѐні» 3. Ця ж лінія продовжуять і їх учні та послідовники, 

кандидати мистецтвознавства С. Карась4 та Д. Кужелев5, ѐкі присвѐтили 

проблемам стилістики та інтерпретації академічних форм баѐнного 

виконавства свої дисертаційні дослідженнѐ, доповнивши тим самим наукові 

напрацяваннѐ В. Власова, М. Давидова, А. Семешка, А. Сташевського. 

Серед композицій-перекладень длѐ баѐна в доробку А. Онуфріюнка на 

окрему увагу заслуговую транскрипціѐ органного циклу «Пасакаліѐ і фуга» 

Хр. Кушнарьова. Над цим перекладеннѐм А.Онуфріюнко працявав у 1976 році, 

перебуваячи у Гагрі та Краснодарі. Твір, обраний митцем, ю віртуозним зразком 

володіннѐ формоя та композиторськоя технікоя, про що свідчить цікава робота 

автора над інтонаційним матеріалом, розгортаннѐм драматургії, розбудовоя 

архітектоніки твору. Композиціѐ ю прикладом синтезу рис необароко, 

неоромантизму та модерної композиторської мови *3+.  

Вагомим та масштабним доробком А. Онуфріюнка ю творчість длѐ оркестру 

народних інструментів. Цѐ ділѐнка творчості у порівнѐнні із баѐнноя, ю значно 

                                                             
1Даний твір був обов’язковими на І-у Всеукраїнському конкурсі виконавців на народних інструментах 

ім. А.Онуфрієнка (25-30.03.2007, ДДМУ ім. В.Барвінського) в номінації «баян-акордеон» у ІІ – ІІІ категоріях. 
2Обов’язковий твір на конкурсі баяністів, який проводив Дрогобицький педагогічний інститут імені Івана 

Франка (1972).  
3 Оберюхтін М. Виконання органних п’єс Й.С. Баха на баяні. – К.: Музична Україна, 1973. – 54 с. 
4Карась С. Інтерпретація музики бароко на баяні (теоретико-виконавський аспект): Автореф. канд… 

мистецтв.:17.00.03 – музичне мистецтво / ЛДМА ім. Лисенка. – Львів, 2006. – 20 с. 
5 Кужелєв Д. Художні тенденції розвитку академічного баяного виконавства у другій половині ХХ століття: 

Автореф. дис… канд. мист.: 17.00.01 – теорія і історія культури / КНУКіМ. – К.: КНУКіМ, 2002. – 20 с. 
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більш обумовлена практикоя, оскільки музика композитора длѐ оркестру 

народних інструментів поставала насамперед з потреб педагогічної діѐльності. У 

цих композиціѐх спостерігаютьсѐ не лише авторська еволяціѐ стилістики, 

музичної мови, гнучкість постановки методико-педагогічних завдань. Цікавим 

аспектом спостереженнѐ може слугувати аналіз комплектуваннѐ оркестру 

народних інструментів, склад інструментальних груп та їх функції в оркестровій 

тканині, вибір виразових засобів.  

До народно-оркестрової музики А. Онуфріюнко послідовно звертавсѐ 

протѐгом усього життѐ і саме з цього жанру розпочав свою становленнѐ ѐк 

композитор у 1959 році. Цѐ сторінка його творчості характеризуятьсѐ 

неоромантичноя стилістикоя та установками на оркестр андреювського 

домро-балалаючного типу з провідноя мелодичноя функціюя баѐнів, 

доповнений мінімальноя групоя ударних.  

Оркестрова творчість А. Онуфріюнка розподілѐютьсѐ на: твори длѐ баѐна 

з оркестром («Романтична п’юса», Сяїта (фінал «Веснѐнки»), «Замальовки»); 

твори великої форми (Фантазіѐ, Увертяра, Сяїти № 1, 2, Варіації, Симфоніютта, 

Рапсодіѐ); п’юси (Елегічна поема «Пам’ѐті героїв», Маленька поема, Поема, 

«Порив», Хороводи, «Гуцульський танець», «На полонині», Танець, 

«Награваннѐ», «Спогад», «Гуцульська імпровізаціѐ», «Піонерський марш», 

«Співанки» (слова та музика автора). 

За підсумками наукових робіт студентів 1958–1959 навчального року у 

Львівській консерваторії відбулась науково-творча студентська конференціѐ1. 

На цьому заході А. Онуфріюно проѐвив себе у різному амплуа, зокрема: ѐк 

інструментувальник (Гомолѐка «Карпатські ескізи»); композитор 

(А. Онуфріюнко «Народні сценки»); диригент оркестру народних інструментів 

ЛДК імені М. Лисенка. 

Закінчивши ВНЗ, А. Онуфріюнко систематично диригую різноманітними 

оркестрами, створяю оригінальні твори та перекладеннѐ (інструментуваннѐ, 

обробки). У березні 1964 року студентським оркестром народних 

інструментів ЛДК у межах студентської конференції2було виконано «Дві 

прелядії» та «Дві мініатяри» А. Онуфріюнка3 та Етяд f-m    К. М’ѐскова в 

оркеструванні А. Онуфріюнка4. 

Восени (27 листопада) цього ж року відбулась презентаціѐ твору 

А. Онуфріюнка «Романтична п’юса длѐ баѐна з оркестром народних 

інструментів». Перше виконаннѐ твору відбулось під диригуваннѐм автора, 

соло на баѐні виконав старший викладач консерваторії, лауреат Всесвітнього 

фестиваля В. Воюводін. 

                                                             
1Науково-творча студентська конференція (підсумки наукової роботи СНТ за 1958-59 учбовий рік) // 

ЛДК ім. М.Лисенка (15-19 травня 1959 року): Програма. – Львів, 1959. – 4 с. 
2Студентська наукова конференція (присвячена 150-річчю з дня народження Т.Г. Шевченка) // ЛДК ім. 

М.Лисенка (25-28 березня 1964 р.): Програма. – Львів, 1964. – 8 с. 
3 диригент, студент IV курсу С. Коб’ялко 
4 диригент, студент V-курсу В. Рябінін 
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У ѐкості диригентів студентським оркестром народних інструментів 

В. Воюводін та А. Онуфріюнко створили творчий тандем, ѐкий приніс значні 

творчі напрацяваннѐ в репертуарному та виконавському аспектах. Як 

зазначаю старший викладач ЛДК імені М. Лисенка В. Філатов: «Керівники 

колективу В. Воюводін і А. Онуфріюнко поставила на меті збагатити репертуар 

не тільки за рахунок творів, написаних у своюрідних формах чисто народного 

(пісенно-танцявального) характеру, а й за рахунок кращих зразків сучасної 

інструментальної спадщини. Як результат, відмінний концерт оркестру, 

присвѐчений 50-річчя Радѐнської України. Його програма відкриваласѐ 

величноя увертяроя до опери «Заграва» лауреата державної премії, 

Заслуженого діѐча мистецтв УРССР А. Й. Кос-Анатольського. Оркестр звучав 

монолітно, підкорѐячись волі і енергії диригента А. Онуфріюнка». «Варто 

зазначити, – продовжую автор, – «що на цьому концерті на поглѐд слухачів 

цікавими були «Чотири замальовки» А. Онуфріюнка длѐ баѐна з оркестром 

народних інструментів, соло на баѐні В. Воюводіна» *7+. 

Паралельно до творчої, педагогічної та адміністративної роботи, 

Анатолій Васильович часто відвідував різні навчальні заклади, зокрема 

початкові (музичні школи). Професор був присутній на репетиціѐх творчих 

колективів, зокрема в оркестровому класі. Ним створено низку оркестрових 

композицій длѐ початкових мистецьких навчальних закладів. Кореспондент 

газети «Львівська правда» К. Костіна зазначаю: «Ось і недавно, слухаячи 

«Піонерський марш» у виконанні оркестру народних інструментів Львівської 

музичної школи № 4, ѐ подумала про те, ѐк характерна історіѐ створеннѐ 

цього маршу длѐ наших днів. Частим гостем яних оркестрантів став завідувач 

кафедри консерваторії Анатолій Васильович Онуфріюнко. Він і подарував 

дітѐм написаний спеціально длѐ їхнього оркестру «Піонерський марш» *5+. 

У концерті присвѐченому 40-річчя возз’юднаннѐ західноукраїнських 

земель із Радѐнськоя Україноя у складі СРСР, у виконанні оркестру народних 

інструментів з успіхом було презентовано нову композиція професора 

А. Онуфріюнка – «Варіації»1. У концертному залі ЛДК 17 червнѐ 1982 року 

оркестром народних інструментів під керуваннѐм А. Онуфріюнка, було виконано 

низку творів, серед ѐких авторські композиції «Елегічна поема» та «Варіації». 

Низка творів А. Онуфріюнка увійшли до репертуару різних колективів, 

ансамблів, різноманітних оркестрів. Через кілька десѐтків років, на 

конкурсі, присвѐченому його пам’ѐті2 (Дрогобич, 2009) було відроджено 

«Фантазія» автора длѐ оркестру народних інструментів. Твір презентував 

оркестр українських народних інструментів ЛНМА ім. М. Лисенка під 

                                                             
1
Козинский А. Праздник музыки // Львовская правда. – 1979. – 17 ноября. 

2 Всеукраїнський конкурс виконавців на народних інструментів імені Анатолія Онуфрієнка (Дрогобич, 

ДДМУ ім. В.Барвінського, 2007, 2009). 
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орудоя його учнів В. Гарбарука та Я. Олексіва. Пам’ѐті А. Онуфріюнка та 

його оркестровій творчості, молодий львівський композитор Я.  Олексів 

присвѐтив свій оркестровий твір «Українська фантазіѐ», ѐкий одержав 

схвальні відгуки від низки фахівців. 

Отже, перекладеннѐ та оркеструваннѐ А. Онуфріюнка, ѐк і його 

оригінальні твори, охопляять широке емоційно-образне коло. Саме тут 

(через атрибутику жанру) митець об’юмно демонструю своя гнучкість в 

переосмисленні методичних надбань академічних інструментальних культур, 

досвідченість в їхній адаптації до специфіки міхового інструменту (ансамбля, 

оркестрового складу). Залучаячи музичні зразки різних епох, стилів, 

національних шкіл, А. Онуфріюнко програмую їх на різний рівень виконавсько-

технічної складності, прагнучи охопити всі ланки навчаннѐ і концертної 

практики. Це і класика («Серенада» Л. Бетховена), і романтизм 

(«Слов’ѐнський танець» Дворжака, «Елегійна мелодіѐ» Ґріґа), і сучасність (І ч. 

симфонії № 10 Шостаковича, «Вальс» Стравинського). Окремий розділ 

складаю музика українських авторів («Українська симфоніѐ» Калачевського, 

симфоніѐ Вербицького, «Український танець» Штогаренка, «Давно те 

минуло» Кос-Анатольського). Збагачуячи світоглѐд музиканта, перекладеннѐ 

А. Онуфріюнка сприѐять вироблення культури звуку, оволодіння манероя 

виконаннѐ відповідної епохи, додаять виразності в палітру міховеденнѐ та 

звуковидобуваннѐ. Їх не помістити в межі звиклого ремісництва – настільки 

цікавим, уважним і художньо-обґрунтованим ю підхід автора до цього 

жанрового пласту. Тому не дивно, що його переклади й оркеструваннѐ 

користуятьсѐ сьогодні чималим виконавським попитом. 

Переклади, транскрипції, аранжуваннѐ не лише поповнили свого часу 

гострий брак навчальної та концертної літератури в умовах професіоналізації 

та академізації цілого рѐду інструментів фольклорного походженнѐ. Твори 

великих форм та сформованих жанрів класичної інструментальної музики 

через переклад вплинули на процеси становленнѐ оригінальної творчості длѐ 

народних інструментів, зокрема длѐ баѐна. 

Висновки. Відповідаячи професійним вимогам академічного 

мистецтва, музичні композиції А. Онуфріюнка слугуять ѐскраво-самобутнім 

прикладом органічного розширеннѐ репертуарної скарбниці длѐ колективів і 

виконавців на народних інструментах. Виваженість, раціональність, 

дидактичність, конкурентоздатність – далеко не вичерпний перелік ѐкостей, 

котрими послуговувавсѐ митець при написанні, редагуванні, перекладенні, 

оркеструванні, селекціонуванні.  

Баѐнне напрацяваннѐ композитора А. Онуфріюнка – це невід’юмна 

частина золотої колекції українського мистецтва, композитора, ѐкий 

майстерно втілявав свій внутрішній світ на музичному полотні через 

уляблений інструмент. Оркестрова творчість митцѐ – важлива складова 

виконавського репертуару колективів спеціальних музичних навчальних 
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закладів, написана з врахуваннѐм специфіки виконавських проблем та 

особливостей колективів академічних народних інструментів.  

Композитор живий, допоки його музика звучить і сприймаютьсѐ 

народом. Так і композиції Анатоліѐ Васильовича через багато років живуть у 

навчальному репертуарі ВНЗ, у пам’ѐті його учнів та колег, передаячись із 

поколіннѐ в поколіннѐ. 
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РЕЗЯМЕ 
А. И. Душный, А. В. Божэнский. Баѐнно-оркестровое творчество Анатолиѐ 

Онуфриенко в контексте становлениѐ оригинального репертуара длѐ народных 
инструментов в Украине. 

В статье рассматриваетсѐ композиторское компонирование музыки длѐ 
баѐна, ансамблѐ баѐнистов и оркестра народных инструментов заслуженного 
деѐтелѐ искусств Украины, профессора Львовской государственной консерватории 
им. Н. Лысенко Анатолиѐ Васильевича Онуфриенко. 

Клячевые слова: творчество, композитор, баѐн, ансамбль, оркестр 
народных инструментов, дирижер, Львовскаѐ баѐнной школа. 

 

SUMMARY 
A. Dushniy, A. Bozhenskyy. Bayan-orchestral works by Anatoly Onufrienko formation 

in the context of original repertoire for folk instruments in Ukraine. 
In the article composer's arrangement of music for accordion and ensemble bayan 

and orchestra of folk instruments Honored Artist of Ukraine, professor of the Lviv State 
Conservatory n. N. Lysenko Anatoly Vasilovisha Onufrienko. 

Key words: creativity, composer, accordion, ensemble, orchestra, folk instruments, 
conductor, Lviv bayan school. 
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Південноукраїнський національний педагогічний  
університет ім. К.Д.Ушинського 

 

СПЕЦИФІКА ХУДОЖНЬО-ОБРАЗНОЇ ПАМ’аТІ ПІАНІСТА 
ТА ЇЇ ЗВ’аЗОК З МИСЛЕННаМ 

 

У статті здійснено аналіз понѐттѐ «художньо-образна пам’ѐть», 
конкретизовано складові компоненти, виѐвлено її зв’ѐзок із мисленнѐм, ѐке служить 
системоорганізуячим чинником процесу запам’ѐтовуваннѐ і забезпечую надійність 
виконаннѐ музичних творів напам’ѐть.  

Клячові слова: художній образ,художньо-образна пам’ѐть, мисленнѐ, гра 
напам’ѐть, запам’ѐтовуваннѐ. 

 

Постановка проблеми. Дослідженнѐ питань, пов’ѐзаних із проблемоя 

осѐгненнѐ та відтвореннѐ (виконаннѐ) художнього образу в музичному 

мистецтві, ведетьсѐ в різних галузѐх науки – філософії, естетиці, психології, 

педагогіці, мистецтвознавстві, виконавстві. Мистецтво створяю особливі 

естетичні емоції, ѐкі, фіксуячись пам’ѐття, здатні ефективно служити 

суспільній практиці розвитку лядини, формування повноцінної лядської 

особистості. Особливого значеннѐ проблема художньо-образної пам’ѐті 

піаніста та її зв’ѐзок з мисленнѐм набуваю в контексті підготовки вчителів 

музики, длѐ ѐкого головне не володіннѐ блискучоя фортепіанноя технікоя, а 

вміннѐ використовувати резерви пам’ѐті та мисленнѐ длѐ створеннѐ ѐскравих 

музичних образів. 

Аналіз актуальних досліджень. Проблеми пам’ѐті докладно вивчаять 

відомі психологи Л. Виготський, С. Науменко, С. Рубінштейн, Б. Теплов та ін. 

Видатні фортепіанні педагоги минулого і сучасності (О. Алексююв, Г. Коган,  

Я. Мільштейн, Г. Нейгаз, С. Фейнберг, Г. Ципін) звертаять увагу на особливості 

формуваннѐ структурних компонентів пам’ѐті майбутніх піаністів та її роль у 

процесі виконавської інтерпретації музичних творів. 

Мета статті – сконкретизувати складові компоненти понѐттѐ 

«художньо-образна пам’ѐть», розглѐнути його зв’ѐзок з мисленнѐм ѐк 

системоорганізуячим чинником процесу запам’ѐтовуваннѐ, ѐкий забезпечую 

надійність виконаннѐ музичних творів напам’ѐть.  

Виклад основного матеріалу. Той факт, що лядині від природи ще 

властиво мислити образами, породив таке унікальне ѐвище, ѐк мистецтво. 

Саме мистецтво через простір і час несе об’юмну образну інформація про 

культуру певної історичної епохи, тим самим через сприйманнѐ і 

запам’ѐтовуваннѐ збагачую нас досвідом минулих поколінь О. Рудницька 

звертала увагу на те, що мистецтво даю унікальну можливість «...особистісно 

пережити чужий досвід, зберігаячи власну автономність, «перебуваннѐ» в 
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образі інших зумовляю таку універсальну самовизначеність, ѐкої лядина не 

досѐгла б, користуячись лише засобами наукового пізнаннѐ» *7, 12+. Тому, ѐк 

відзначаю автор, художній світоглѐд ю не менш важливим, ніж інші його види, 

зокрема філософський та науковий. І об’юктивні знаннѐ, і образні уѐвленнѐ, 

накопичуячись механізмами лядської пам’ѐті, культивуять світосприйнѐттѐ 

лядини *7+. Художнѐ свідомість передаю головну роль у формуванні 

необхідних уѐвлень емоціѐм, але вже не повсѐкденним, а художнім. І в 

повсѐкденних, і в художніх емоціѐх закріплений певний досвід відносин, 

відображаютьсѐ цінність ѐвищ навколишнього світу та внутрішнього стану 

суб’юкта в системі особистісних цінностей. У цьому процесі велику роль 

відіграять процеси запам’ѐтовуваннѐ, зокрема функціѐ емоційної пам’ѐті.  

Лядина, ѐк і художник, укладаю свої враженнѐ в певний цілісний 

синтезований образ, ѐкий вклячаю найрізноманітніші зв’ѐзки *6+ 

Л. Виготський звертаю увагу на те, що мистецтво викликаю своюрідну 

«центральну емоція». Почуттюве ставленнѐ лядини до навколишнього світу, 

з її переживаннѐми, значно тісніше пов’ѐзане з образом (ѐкий завжди 

наповнений особистісним смислом), ніж з понѐттѐм Не можна створити і 

втримувати образ у своїй пам’ѐті, а тим більше ним оперувати, ѐкщо до нього 

ти байдужий. Якщо образ не наповнений особистісним смислом і значущістя, 

він зникаю, розмиваютьсѐ, перестаю існувати. Образ – це завжди особистісне 

перетвореннѐ, де фіксуютьсѐ не просто суспільний, а суб’юктивно 

перетворений (індивідуальний, особистісний) досвід кожної лядини *2+. 

Художні образи, ѐкі формуятьсѐ засобами літератури, музики, 

живопису, завжди поліфункціональні. Джерело їх виникненнѐ може бути 

одне іте саме, наприклад, читаннѐ певного художнього тексту, 

прослуховуваннѐ музики, сприйнѐттѐ картини. Але у створенні суб’юктивного 

образу на цій основі завжди ю присутні чуттюві ознаки різної модальності, 

пов’ѐзані з особистим досвідом лядини, з тіюя «базоя даних», ѐка 

зберігаютьсѐ її пам’ѐття. Чим багатша і різноманітніша палітра цих 

різномодальних чуттювих ознак – зорових, слухових, тактильних, тим 

ѐскравішим, виразнішим буде створений образ, ѐкий несе в собі не просто 

відображеннѐ фізичних характеристик такого об’юкта, але й естетичне 

ставленнѐ лядини до дійсності. 

Зв’ѐзок з реальним світом лядина здійсняю через сприйманнѐ, ѐке ю 

«...чуттювим відображеннѐм предметів і ѐвищ об'юктивної дійсності в 

сукупності притаманних їм властивостей та особливостей за їх безпосередньої 

дії на органи чуттѐ» *2+. Музичне сприйманнѐ, ѐк справедливо вважаю  

О. Я. Ростовський, у зв’ѐзку зі специфікоя об’юкта сприйманнѐ – музики 

понѐттѐ значно ширше, ніж безпосередню почуттюве відображеннѐ дійсності, 

бо відбуваютьсѐ одночасно у формі відчуттів, сприймань, уѐвлень, 
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зафіксованих пам’ѐття. Це складний багаторівневий процес, зумовлений не 

лише музичним твором, а й духовним світом, досвідом лядини, ѐка 

сприймаю цей твір, рівнем розвитку, психологічними особливостѐми тощо. 

Сприйманнѐ, відчуттѐ, запам’ѐтовуваннѐ і мисленнѐ споконвічно не існуять 

незалежно одне від одного [5, 11]  

Звернемо увагу на роль особливого типу пам’ѐті, ѐкий можна назвати 

художньо-образним. Це здатність зберігати в пам’ѐті певні цілісні художні 

образи, ѐкі маять особливо ціннісне значеннѐ длѐ конкретної лядини (дитини) і 

відіграять певну базисну роль длѐ її поглѐдів, смаків, світоглѐдних позицій. 

Художньо-образна пам’ѐть – це своюрідна пов’ѐзуячи ланка, ѐка 

об’юдную всі види мистецтва. Адже мова йде про здатність оперувати 

накопиченими художніми образами в різних асоціативних зв’ѐзках 

(візуальних, звукових та ін.), причому саме сукупність, органічна юдність цих 

асоціативних образів здійсняю найважливішу виховну функція – зв’ѐзок з 

естетичними та етичними цінностѐми життѐ.  

Музично-виконавська діѐльність тісно пов’ѐзана з розвитком загальних 

(генералізованих) та спеціальних (у нашому випадку – музичних) здібностей 

лядини. На сьогодні проблема розвитку музичних здібностей вивчена в різних 

аспектах. У філософсько-естетичному планівона розглѐдаютьсѐ крізь призму 

загальних закономірностей перетворявальної діѐльності лядини (О. Андрююв, 

А. Арсеньюв, А. Буров, К. Горанов, М. Каган, А. Лосюв, Г. Шингаров та ін.). 

Психологи вивчаять здібності до музичної діѐльності (Б. Ананьюв, Л. Виготський, 

Е. Голубюва, О. Гусюва, О. Костяк, Н. Лейтес, О. Мелік-Пашаюв, В. Мѐсіщев, 

С. Науменко, К. Тарасова, Б. Теплов та ін.). На перетині названих підходів 

знаходѐтьсѐ педагогічні дослідженнѐ музичних здібностей, адже музична освіта 

безпосередньо пов’ѐзана з пошуком шлѐхів та методів формуваннѐ й розвитку 

цих особистісних ѐкостей. (П. Вейс, В. Верховинець, Н. Ветлугіна, Л. Горянова,  

Е. Жак-Далькроз, Д. Кабалевський, З. Кодай, М. Леонтович, Ф. Лисек,  

М. Монтессорі, К. Орф, К. Стеценко, Ш. Судзукі, Б. Трічков та ін.). 

Ці дослідженнѐ в основному стосуятьсѐ проблеми музичності та її 

складових компонентів, причому більшість учених подаю класифікація 

музичності, виходѐчи з основних засобів музичної виразності (мелодії, 

гармонії, ритму). Рідко хто з дослідників виділѐю пам'ѐть ѐк складовий 

компонент музичних здібностей.  

Б. Теплов відхилѐю доцільність розглѐду пам’ѐті ѐк специфічно музичної 

здібності : «Чи можна музичну пам’ѐть, порѐд з музичним слухом і почуттѐм 

ритму, вважати одніюя з основних музичних здібностей? Імовірно, ні, тому що 

безпосередню запам’ѐтовуваннѐ, впізнаваннѐ і відтвореннѐ звуковисотного і 

ритмічного руху утворяять прѐмі проѐви музичного слуху і почуттѐ ритму. 

Правда, теоретична і практична проблеми музичної пам’ѐті цим не 
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вичерпуятьсѐ, а вклячаять дуже широке коло питань, що стосуятьсѐ всѐких 

опосередкованих прийомів запам’ѐтовуваннѐ, відтвореннѐ і впізнаваннѐ 

музики. Але немаю підстав говорити у зв’ѐзку з цим про ѐкі-небудь специфічні 

музичні здібності у сфері пам’ѐті» [9, 210]. 

Б. Теплов, ѐк відомо, виділѐю такі музичні здібності : 

1. Ладове відчуттѐ, тобто здатність емоційно розрізнѐти ладові 

функціїзвуків мелодії чи почувати емоційну виразність звуковисотного 

руху.Ця здатність можна назвати інакше – емоційним, чи перцептивним 

компонентом музичного слуху.Ладове відчуттѐ нерозривно поюднуютьсѐ з 

відчуттѐм висоти звука (відділеної від тембру).  

2. Здатність до слухових уѐвлень, тобто здатність довільно 

користуватисѐ слуховими уѐвленнѐми, що відображаять звуковисотний рух. Її 

можна інакше називати слуховим чи репродуктивним компонентом 

музичного слуху.Вона безпосередньо виѐвлѐютьсѐ у відтворенні по слуху 

мелодій, насамперед у співі. Разом із ладовим відчуттѐм вона лежить в основі 

гармонійного слуху. На більш високих ступенѐх розвитку вона утворить те, що 

звичайно називаять внутрішнім слухом. Цѐ здатність творить основне ѐдро 

музичної пам’ѐті і музичної уѐви. 

3. Музично-ритмічне відчуттѐ, тобто здатність активно (моторно) 

переживати музику, відчувати емоційну виразність музичного ритму і точно 

відтворявати його. Це почуттѐ лежить в основі всіх тих проѐвів музикальності, 

пов'ѐзаної зі сприйнѐттѐм і відтвореннѐм плинності змін музичного руху.  

За Б. Тепловим саме названі компоненти творѐть основне ѐдро 

музикальності. 

Проте зауважимо, що ладове відчуттѐ пов’ѐзане із запам’ѐтовуваннѐм. 

Відомо, що релѐтивна система сольмізації здійсняю розвиток ладового 

відчуттѐ через запам’ѐтовуваннѐ дітьми тонального центру (тоніки) і 

постійного зіставленнѐ з ним звуків мелодії. У такий спосіб одночасно 

розвивалисѐ ѐк мінімум дві здібності: ладовий слух і музична пам’ѐть (діти 

постійно тримаять у пам’ѐті звучаннѐ тоніки), а також координаціѐ слуху і 

голосу через постійний внутрішній самоконтроль. 

Називаячи здатність до слухових уѐвлень «слуховим чи 

репродуктивним компонентом музичного слуху», Б. Теплов, напевно, 

розумів, що «репродукціѐ» – це відновленнѐ, пригадуваннѐ того, що 

збережено пам’ѐття *9+. 

Музично-ритмічне відчуттѐ – це здатність активно (моторно) 

переживати музику, відчувати емоційну виразність музичного ритму і точно 

відтворявати його. Але чи можна відтворявати те, що не запам’ѐталосѐ ? 

Н. Ветлугіна у структурі музичності виділѐю загальні музично-естетичні 

та спеціальні здібності. До спеціальних автор відносить музичні здібності, що 
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полѐгаять у пізнаванні, розрізненні, зіставленні, відтворенні звуковисотних, 

ритмічних, тембрових і динамічних співвідношень *1+. С. Науменко висловляю 

сумнів щодо правомірності понѐттѐ «спеціальні здібності». Вона вказую, що 

дедалі більше дослідників уводѐть до категорії музичності музично-

пізнавальні здібності в цілому, музичне мисленнѐ, пам’ѐть тощо *4, 6+. 

Приблизно таку ж точку зору відстояю Ю. Цагареллі, обґрунтовуячи 

важливість музичної пам’ѐті [10].  

Привертаю увагу поглѐд на структуру музичності К. Тарасової, ѐка подаю 

її ѐк утвореннѐ з двох підструктур: 1) емоційність відгуку на музику;  

2) пізнавальні музичні здібності, до ѐких автор відносить сенсорні, 

інтелектуальні (музичне мисленнѐ в юдності його репродуктивного та 

продуктивного компонентів, музична уѐва) і музичну пам’ѐть  

Л. Маккіннон уважаю, що музичної пам’ѐті ѐк ѐкогось особливого виду 

пам’ѐті не існую. Те, що звичайно розуміютьсѐ під музичноя пам’ѐття, у 

дійсності ю співробітництвом різних видів пам’ѐті, ѐкими володію кожна 

нормальна лядина. Це пам’ѐть слуху, ока, дотику і руху; досвідчений 

музикант звичайно користуютьсѐ всіма типами пам’ѐті *3]. 

Дуже цікавими ю поглѐди на пам’ѐть, ѐкий висловляю С. Савшинський *8+. 

Музика існую у звучаннѐх. Твір, народжуячись у творчій уѐві композитора, 

оформлѐютьсѐ і фіксуютьсѐ в нотному записі, де завмираю, ѐк рослина в 

насінині. «Вже» або «ще» не ю живим, воно тільки готове жити. Длѐ того, щоб 

стати сущим, воно повинно пройти через творчу уѐву виконавцѐ. Виконавець 

повинен прочитати нотний запис, почути, зрозуміти, пережити його, 

запам’ѐтати і втілити у звучаннѐх інструмента. Прочитаннѐ тексту музичного 

твору – це творчий процес. Прочитати – це означаю почути і 

зрозуміти.Почути музичний твір – означаю відчути, зрозуміти функціональне і 

виразне значеннѐ кожного елементу музики, логіку розвитку, роль кожної 

«події» у ній і звідси зрозуміти зміст твору в цілому [8]. 

Зрозуміти – означаю пов’ѐзати з усім своїм досвідом, з усіма своїми 

знаннѐми, зробити своїм.  

Пам’ѐть – це властивість нервової системи зберегти реакції на одержані 

організмом сприйнѐттѐ. Але вона не магнітофонний запис, не фотографічна 

пластинка, ѐка відтворяю стереотипні відбитки. Пам’ѐть не тільки зберігаю, 

але і перетворяю сприйнѐте. Уже під час слуханнѐ музики відбуваютьсѐ 

накладеннѐ сприйнѐтого на фон усього життювого і музичного досвіду, а 

також і злиттѐ з ним. Слухаячи музику, ми віддаюмосѐ не тільки 

безпосередньому переживання. У процесі сприйманнѐ твору ми пізнаюмо 

повторно те, що ю знайомим, узнаюмо і те, що нам знайомо з інших творів, 

установляюмо тотожність, подібність і відмінності у сприйнѐтій музиці і 

спогадах, ѐкі виникли. Ми підсвідомо і свідомо аналізуюмо викликані твором 
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емоції, оціняюмо конструктивні та естетичні властивості, форму, тональний 

план, фактуру тощо. Ми доповняюмо сприйнѐттѐ музики супутніми 

асоціаціѐми, безпосередньо пов’ѐзаними із прослуханим твором, а також 

асоціаціѐми випадковими і до певної міри віддаленими *8+. 

Оглѐд літератури засвідчую про неоднозначне розуміннѐ ролі пам’ѐті в 

діѐльності лядини, пов’ѐзаної з музичним мистецтвом. Б. Теплов та його 

послідовники розглѐдаять пам’ѐть ѐк психічну функція, ѐка не маю своїх 

специфічних істотних проѐвів у характеристиці такої ѐкості, ѐк музичність. Інші 

вчені, вважаячи музичність інтелектуально-пізнавальноя здібністя, 

звертаять увагу на те, що художні образи певного мистецтва (зокрема 

музичного) обумовляять специфічність функціонуваннѐ пам’ѐті та мисленнѐ. 

Учені розрізнѐять двоѐкий проѐв пам’ѐті: ѐк здібності збереженнѐ і 

пізнаваннѐ та ѐк здібності відтвореннѐ. Ці здібності іноді розрізнѐять ѐк 

пасивну й активну пам’ѐть. Про них можна говорити і ѐк про різні рівні 

запам’ѐтовуваннѐ. 

Пам’ѐть не зводитьсѐ до випадкових асоціацій. Лядина не тільки 

запам’ѐтовую, але й осмисляю те, що запам’ѐтовую. Думка відображаютьсѐ не 

обов’ѐзково в її дослівному виразі: запам’ѐтовуваннѐ емоційне доміную над 

запам’ѐтовуваннѐм мовних асоціацій слів. Явище або образ також фіксуятьсѐ 

пам’ѐття лише вибірково, залежно від установки сприйнѐттѐ. Цемаю значеннѐ 

і длѐ музичної пам’ѐті. Але специфіка пам’ѐті виконавцѐ полѐгаю в тому, що 

вона повинна закріпити значеннѐ в його текстуально точному вираженні. 

Сприйнѐттѐ звукової картини твору не буваю незмінним. Кожен раз, 

особливо ѐкщо повтореннѐ відбуваютьсѐ через деѐкий проміжок часу, та сама 

музика сприймаютьсѐ дещо по-іншому. Інакше осмисляятьсѐ логічні зв’ѐзки, 

музика починаю звучати в іншому емоційному тоні, до безпосереднього 

музично-слухового уѐвленнѐ приюднуятьсѐ всѐкі музично-теоретичні 

міркуваннѐ, різні асоціації, образні порівнѐннѐ; глибше та зовсім інакше 

усвідомляятьсѐ і словесно визначаятьсѐ зв’ѐзки головного і другорѐдного 

плану, характеристика деталей та ін. 

Усе це зв’ѐзую й одночасно ускладняю зміст матеріалу, ѐкий потрібно 

запам’ѐтати. Усвідомляячи та систематизуячи його, ми ніби розгалужуюмо 

«коріннѐ» і тим самим робимо запам’ѐтовуваннѐ більш надійним і 

деталізованим. 

Цікаву паралель можна провести з психолого-педагогічним 

дослідженнѐм здатності дітей до навчаннѐ. Загальноприйнѐтоя ю думка про 

те, що головна причина поганої успішності «невстигаячих» дітей пов’ѐзана з 

їх поганоя здатністя запам’ѐтовувати. Проведені дослідженнѐ встановили, 

що серед усіх психічних процесів, ѐкі відповідаять за здатність дитини до 

навчаннѐ, найважливішим ю мисленнѐ. Саме недоліки в розвитку мисленнѐ, а 
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не пам’ѐті та уваги, ѐк звичайно вважаять педагоги, ю найпоширенішоя 

психологічноя причиноя труднощів у навчанні. Аналогічно і в діѐльності 

піаніста: художньо-образне мисленнѐ ю тим цементуячим, об’юднуячим 

засобом, ѐкий робить нашу пам’ѐть надійноя.  

Висновки. Отже, пам’ѐть піаніста комплексна: вона і слухова, і зорова, і 

м’ѐзово-ігрова. У музично-слуховій пам’ѐті можна розрізнѐти здатність 

запам’ѐтовувати мелодія, гармонія, тембр і ритм. Доцільно говорити і про 

інтонаційну пам’ѐть, тобто пам’ѐть на музичні інтонації. Музично-ритмічна 

пам’ѐть також ю складним ѐвище. У ньому злиті слухові та м’ѐзові враженнѐ. 

Але тільки відповідний рівень мисленнѐ через усвідомлене поюднаннѐ цих 

компонентів сприѐю гостроті сприйнѐттѐ і силі відображеннѐ, тим самим 

забезпечуячи надійність виконаннѐ музичних творів напам’ѐть. 
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РЕЗЯМЕ 
Инь Яань. Специфика художественно-образной памѐти пианиста и ее свѐзь с 

мышлением. 
В статье совершён анализ понѐтиѐ «художественно-образнаѐ памѐть», 

конкретизированы составные компоненты, выѐвлена её свѐзь с мышлением, 
которое служит системоорганизуящим фактором процесса запоминаниѐ и 
обеспечивает надежность исполнениѐ музыкальных произведений наизусть. 

Клячевые слова: художественный образ, художественно-образнаѐ памѐть, 
мышление, игра наизусть, запоминание. 

 
SUMMARY 

In Yuan. S ec f c fe  u e   f      n   ’   m ge-bearing memory and its connection 
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with thinking. 
In given article is presented analysis of the notion «artistic-figurative memory», are 

rendered concrete component components, as well as is revealled his(its) relationship with 
thinking, which serves системоорганизуящим factor of the process memory and provides 
reliability of the performance of the music product by heart. 

Key words: artistic image, artistic-figurative memory, thinking, play by hear.  
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IMPROVISATION IN BRAZILIAN CHORO 
 

The author characterizes Brazilian urban style choro, reveals the specific features  
of its form and improvisation-based techniques of performance by soloists as well as by  
choro ensembles.  

Key words: urban style choro, improvisation, rondo, choro ensemble, composition, 
instrumentation.  

 

Problem statement. A Brazilian urban folklore genre, the choro was initially 

a way of performing the music that was brought to Brazil from Europe, since the 

1500’ . D nce   uch        ze ,       , m zu      nd  ch     ches were played in 

a different manner, with Brazilian characteristics and with the typical 

instrumentation of cavaquinho, guitar and flute.  

The word choro had been used since the second half of the 19th century. 

Tinhorao comments that in the beginning of the 1920’   he    d ch    d d n   

define a music genre yet, but rather suggested the music played for the dances of 

simple people, with the instruments based on the harmony played by the 

cavaquinho and the guitar.  

Perderneiras published in 1922 a vocabulary of urban expressions in which 

the word choro was defined as follows: «Dance, sonata. Concert of flute, 

cavaquinho and guitar. Dive into choro, to dance»[1].  

Basic material. Choro was originally played by amateur musicians whose style 

of playing «deve   ed d    nc  me  d c, h  m n c  nd  hy hm c ch   c e     c ,  h ch 

were later incorporated into the compositional process, resulting in the 

   n f  m    n  f  he   y e  f    y ng  n     d    nc  gen e». Th  ugh u    me, ch    

developed its own characteristics, including its typical instrumentation.  

A typical choro group consists of cavaquinho, six string guiar, seven string 

guitr (a classical guitar with an extra lower string most commonly tuned to the low 

C, and sometimes the low B), and the percussiom instrument, which in general is 

the pandeiro (a drum similar to the tambourine, with skin and shingles) and a 

small surdo drum, a kind of portable bass drum. In addition to that, there are 

varied kinds of instruments that may function as soloists, among them the 

mandolin, the flute, the clarinet and the trombone. Sometimes other instruments 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

256 

assume that function, such as the accordion and the violao tenor (tenor guitar).  

Each instrument of the choro ensemble has a different function or role, 

even though sporadically they do share and exchange functions. Usually, players 

improvise their parts inside some stylistic constraints. Some of the most important 

songwriters in choro are Pixinguinha, Joao Pernambuco, Garoto, Dilermando Reis, 

Jacob do Bandolim, Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, Sivuca, Severino 

Araujo, Abel Ferreira, and classical composers Radames Gnattalli, Fracisco 

Mignone and Heitor Villa Lobos.  

Regarding form in choro, most of the genre originated from European 

dances, such as waltzes, polkas, mazurkas, Gavottes, the Portuguese Moda and 

schottisches. A typical choro song has a Rondo form, generally AA BBA CCA. Each 

secton contains an individual tune, albeit there are relationships between their 

motives. Form can vary, to AA BB A, or AA BB. There are also through composed 

choros, whose form is an extended melody with chord changes. The most 

c mm n y u ed    AA BBA CCA. In m ny  f   x ngu nh ’  c m       n ,  f  he A    

on a major key, B is on the relative minor, and C on the subdominant key.  

(C Major, A minor and F Major, for instance). If the piece is predominantly on a 

minor key, A is on that key, B is on the relative major key and C is on the parallel 

major key. (A minor, C Major and A Major, for instance).  

Contemporary composers of Brazilian instrumental music have written 

choro music with altered forms. Among them, Hermeto Pascoal, Tom Jobim, Helio 

Delmiro, Cesar Camargo Mariano and Paulo Moura.  

Ch       ye     e ex ec ed     n   en ugh  f  h   gen e’  v c bu   y,  nd 

musical harmony in   de        y     d  m   c   y. The             y  he me  dy «   h 

fee »,  dd ng   n men    nd    egg   , c e   ng v       n ,    y ng  he d    beh nd 

the beat, and providing a loose feel to the melody, in contrast with the rhythmic 

instruments. Not only the soloists have to play idiomatically, but the accompanists 

also must be aware of their roles, which vary from one instrument to another. the 

accompanying instruments almost always perform in an improvisational manner, 

interacting with the other accompanists and with the soloist.  

Nevertheless, there are some expected conventions, rhythmic or harmonic 

or both, that have become part of the composition throughout time, as 

mandatory parts of the piece. In a choro gathering (roda de choro), the 

participants are expected to know the ornaments, the repertoire, the grooves, the 

baixarias (bass lines played by the guitars) and the chord changes for the 

accompaniment, the melodies, and the affections expressed by each song. In 

general, no written music is brought to the playing session, and all the members 

play their parts by memory, always allowing interaction to happen, producing 

various kinds of improvisational situations.  

Before getting into some of the details of improvisation in choro, it seems 

to me that some  f  he gen e’     ye   bec me,  h  ugh   me,  he be   ex m  e  
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performance-practice of their own instrument in choro music. The most important 

mandolin players were Jacob do Bandolim (Jacob Bittencourt), Luperce Miranda, 

Deo Rian, Joel Nascimento, and, nowadays, Hamilton de Holanda. Altamiro 

Carrilho and Carlos Poiares represent the choro flute players. Abel Ferreira and 

Paulo Moura represent the choro clarinet players. Sivuca is the most important of 

the accordion players. Dino dos Sete Cordas (Herondino da Silva), Ventura Ramirez 

and Raphael Rabello are the most important seven string guitar players.  

As choro soloists are expected to play the melody adding ornaments and 

arpeggios, creating variations, playing ahead or behind the beat, providing a loose 

fee      he me  dy,  hey need     n   en ugh «v c bu   y»  n   de        y  nd 

improvise this music idiomatically. The vocabulary is acquired non-verbally, 

through intense listening and imitating great players, for years. Many believe the 

learning process occurs in three stages: imitation, assimilation and innovation.  

There are many choro musicians and groups that have gone through the 

first two stages of their learning process, and they have contributed for the 

continuation of the choro tradition and its perpetuation. However, some choroes 

transcended the first two stages into innovation, adding new elements to the 

aesthetic of the genre, either with their playing or with composing, sometimes 

with both. Jacob do Bandolim is a quintessential example of musicians who 

contributed both with his playing and with his composing. Pixinguinha did the 

same, but his composing surpassed his playing.  

I believe it is safe to affirm that he is the greatest of all choro composers 

and songwriters. Most of his compositions   e  m     n        f ch    «c n n», 

and many of them are textbook master pieces that are not only pleasant to listen 

   bu        e   n   n h          e   ch      ece. S me  f   x ngu nh ’  

c m       n  c u d be c n  de ed «f  zen  m   v      n ’, due    their freedom 

in nature. Others are etude-like compositions, employing pervasive use of scalar 

     ge ,    egg     nd   gn  u e «  c  ». The  echn c   d ff cu  y  f   me 

Pixinguinha songs is comparable to Bebop improvisations; from time to time 

however, you can find pieces that are highly lyrical, allowing a lot of room for the 

 n e   e ’  c e   v  y. S me  f  he e   e «L men   », «Ingenu », «O c   n », 

«C   nh   », «R   », «N que e Tem  », «Ch    T    e»  nd «V u V vend ».  

Improvisation in traditional choro is similar to the one in early Jazz, in which 

the players improvised their parts, and the soloists improvised around the main 

melody. After listening to countless choroes and talking to a number of them, I 

came to the realization that there is a bulk of knowledge of the ornamental 

vocabulary that is passed on from generation to generation in a non verbal 

fashion. A few times, I met players who believe that their skill cannot be taught, 

since one is supposed to be born with it. When I addressed this subject talking to 

choroes, I received in most cases a subjective answer. They used words such as 
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«fee », «g   ve», «b  n    h   »  nd     n. On y  he    n c      n  nd  b e v    n 

of the common performance-practices could provide a more objective and may 

be, trustworthy, insight into those.  

Asked about the possibility to improvise over the tune Ingenuo, Jacob 

Bittencourt (Jacob do Bandolim) made the following statement, and I paraphrase:  

«-Well, I improvise when I interpret a tune, to improve its delivery and the emotion 

of what the composer composed, also I am not completely committed to what the 

composer made, because I am not obliged by it. I can play the way it pleases me the 

best, like a painter who paints nature according to his/her own interpretation. 

Therefore, what drives my improvisation is not the desire to improvise and be 

   g n  , bu           f nd  n  he  une’   h   e     e   h  h      v de , en b e  me    

interpret the tune. Generally the tune is so well composed, so subtile, so fancy in its 

details, that it gives me many, countless possibilities, as for instance, in the tune 

‘L men   » (by   x ngu nh ); h   m ny     ngemen    f  h    une h ve y u he  d? 

The wealth of the tune     h             m ny d ffe en   n e   e     n ». In 

contemporary choro, however, some musicians use similar improvisational concepts 

of later jazz styles such as bebop; in that case, the improvisation is based on the 

harmonic progressions or, in other    d ,  he «ch  d ch nge ». A  men   ned 

before, the most common melody instruments in choro are the flute, the 

cavaquinho, the mandolin, the clarinet and the trombone.  

Improvisation on the seven string guitar consists of a combination of 

chordal and bass    y ng. The  m   v      n   b         ge , c   ed «b  x     », 

have the role of linking chords by the use of bass runs, with occasional chords 

added. Arpeggios, scalar passages and chromatic lines form those bass runs( 

chromatic lines generally delay or anticipate chord resolutions or simply add 

tension). The seven-string guitar player is expected to know enough harmony and 

ch    v c bu   y  n   de        y «b  x     »  d  m   c   y.  

There are also bass lines that can be used in different combinations, and 

also bass lines that are typical of specific songs, that could be borrowed into a 

different song with a similar chord progression (this borrowing procedure is also 

 y  c    n beb  ,  nd         me  me  c   ed «qu  e »  n  h   c n ex ).  

Seven string guitar players use a thumb pick, and most of the runs are 

   yed    h   . T nh        d  nce: «-all structured in a concerto form, with the 

improvised part represented by the melodic passages played on the lower sounds 

of the guitar, conferred to this modulat  y exe c  e  he n me  f B  x    »*1+. 

The   x     ng gu          me  me  c   ed «cen   » (cen e ), bec u e       y  

the harmonies in the middle range, with occasional bass runs. Jacob do Bandolim 

c   ed  he «v      cen   » (cen e  gu    ) by  he    d «gemede   » (m  n ng 

guitar). Its runs are played along with the seven string guitar, generally in intervals 

of thirds or sixths. When the six string guitar is used in a duo situation, it assumes 
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the role of seven string guitar, playing more baixaria passages, and at the same 

time keeping its own role of providing the chord progressions.  

Another Brazilian genre, Bossa Nova, finds its guitarists playing essentially 

«v      cen   »   y e. Lu h h  m n e ,  nd     me h   unde     ed  hy hm c 

approach on the right hand. The great Brazilian singer Leni Andrade told me in 1996, 

to pay attention to the guitar playing of Durval Ferreira, the author of great Bossa 

N v   une ,  nc ud ng «B   d  D fe en e», c m   ed    ng    h h  m n c     ye  

Mauricio Einhorn. Batida Diferente was recorded by Cannonball Adderley, with the 

Sergio Mendes ensemble, in the 1960’ . A numbe   f gu          h      y v      

centro, grew up listening to choro music and samba, among them the great guitarist 

and songwriter Paulinho da Viola, who contributed to choro repertory with several 

c m       n ,  he be    n  n be ng «Ch    Neg  »  nd «S   u      R d me ».  

The cavaquinho belongs to the guitar family as one of its soprano members. 

The instrument, like the Hawaiian ukelele, derived from the Portuguese cavaco. It 

measures about 24 inches in length and about 4 inches in depth. It is tuned to the 

open G chord:  

1st string: D  

2nd string: B  

3rd string: G  

4th string: D  

Most commonly, the cavaquinho is strummed with a pick. It provides the 

chordal and rhythmic aspects of the music. It appears on carnaval parades, choro 

groups, small samba ensembles, etc. The cavaquinho has a predominance of the 

accompaniment function, although we find cavaquinho soloists such as Waldir 

Azevedo, from time to time.  

When the cavaquinho is used as a rhythm and harmony instrument, it is 

commonly refer ed       «c v qu nh  cen   » (cen e  c v qu nh ). The 

expression means that the cavaquinho, in that context, is in the center of the 

ensemble, along with the six string guitar, providing the rhythm and the harmony. 

Many of the rhythmic figures played of the cavaquinho have helped to delineate 

rhythmic figures for the guitar. Those were either transferred to the guitar or 

implied in a transformed new version. One interesting aspect of cavaquinho 

tradition is that its players develop particular grooves for specific songs. I heard a 

c v qu nh     ye    y, bef  e dem n      ng  n h   c v qu nh : «-this is what I 

   y  n ‘D ce de C c ’ (by J c b d  B nd   m),    «A    ng »,    «G uch », 

«Aguen    eu Fu genc  », «B  e B  e», e c. S ec f c ch    c m       n  dem nd 

sometimes specific grooves.  

The   nde   ’  func   n        ee   he be    nd  he g   ve, e   b   h ng  he 

rhythmic style, add rhythmic interest and hold the ensemble together while the other 

 n   umen      y  he     n    e . The «  nde      »    ex ec ed to know certain 

rhythms such as samba, waltz, baiao, frevo, partido alto, etc. In some cases, the 
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pandeiristas should know certain rhythmic punctuations, particular to some songs.  

The surdo drum also helps to keep the beat, especially the second beat of 

each 2/4 measure, where its lower tone is played. On beat 1, the player plays the 

 u d     h   m   e   n  he   gh  h nd  nd   uche   he  n   umen ’     ng    h 

his/her left hand, producing thus a muffled sound. On beat 2, the player plays the 

surdo with a mallet on the right hand with the skin open, allowing thus the sound 

to last, emphasizing therefore the second beat.  

Conclusion. Choro music has lasted the test of time, as revivals are 

happening and young Brazilian musicians are carrying the tradition on. 

Improvisation has become more and more present and relevant in this genre, as it 

has been absorbed by other types of ensembles and varied instrumentation. 

Choro has caught the attention of important improvisers of other genres, in 

different countries. Even alto saxophonist Charlie Parker, one of the Bebop 

creators, played and improvised over the chord changes of a Zequinha de Abreu 

c m       n c   ed «T c  T c  n  Fub »,  n  he    e 1940’ . W  h  he eme gence  f 

musicians such as Hermeto Pascoal, Cesar Camargo Mariano, Sivuca, and younger 

 ne   uch    A e   nd    ennezz , H m    n de H   nd ,  he «4X0» e ec   c ch    

group, Yamandu Costa, Badi Assad, and many others, choro music continues its 

metamorphosis, catching the attention and commitment of composers, 

instrumentalists and singers beyond the frontiers of its mother nation, Brazil. 

Choro is becoming more and more popular all over the world due to its 

representation in the global web [2; 3; 4; 5]. In the age of information and 

communication technologies just one click can initiate a journey into the world of 

fantastic live music.  
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В статье охарактеризован бразильский урбанистический стиль шоро, 
раскрыты особенности музыкальной формы и импровизационной технологии 
исполнениѐ произведений как солистами, так и музыкальными коллективами.  
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РИСИ СТИЛЯ МОДЕРН У КАМЕРНО-ВОКАЛЬНІЙ ТВОРЧОСТІ 
НЕСТОРА НИЖАНКІВСЬКОГО 

 

У статті досліджено камерно-вокальна творчість українського композитора 
Нестора Нижанківського (1893–1940), що нечисленна за своїм об’юмом, але 
надзвичайно симптоматична в руслі модерних ідей. Вишуканий естетизм 
авторських поетичних уподобань спричинив зверненнѐ композитора до текстів його 
сучасників Олександра Олесѐ, Богдана Лепкого, Меланії Семаки, Улѐни Кравченко. 
Мотиви ностальгії,сну, патетика, драматичність притаманні ѐскраво-
суб’юктивному, максимально емоційному стиля авторського висловляваннѐ. 

Клячові слова: стиль модерн, солоспів, поліфонізаціѐ, ритмічна 
орнаментальність, психологізм, патетика, драматизм. 

 

Постановка проблеми. Стиль модерн1 – одне з ѐскравих художніх ѐвищ 

початку ХХ століттѐ – був надзичайно поширений в українській культурі, він 

формувавсѐ в архітектурних ансамблѐх, на живописних полотнах, у 

графічному оформленні численних журналів, у рекламі. Вплив цього  

стиля позначивсѐ досить ѐскраво та оригінально і на музиці цього  

періоду – творчість Н. Нижанківського, Б. Яновського, деѐкі твори  

В. Барвінського, В. Косенка, М. Лисенка, Л. Ревуцького, Я. Степовоя та інших 

відчутно «забарвлена» стильовими рисами сецесії. Виразовий арсенал 

музики «в стилі модерн» вирізнѐютьсѐ колоритністя гармонії, багатим 

«декором» фактури за рахунок її активної поліфонізації, плинністя, 

безперервністя форми порѐд з тенденціюя до мініатяри, до «мозаїчного» 

типу формотвореннѐ, лябов’я до мотивів-символів. Музичний «сяжет», 

тематика, образність часто не виходѐть за межі лябовної лірики, але «спектр» 

її втілень надзвичайно широкий і сміливий – від елегійної споглѐдальності до 

лябовного екстазу.  

Аналіз актуальних досліджень. Більш ніж сторічна дистанціѐ надаю 

                                                             
1
Модерн — один з варіантів назви того стилю, який в різних країнах називався по-різному: ArtNouveau, 

JugendStill, Sezessionstill, StilLiberty, Модерн, і місцезнаходження якого в історії мистецтв охоплює період 

між 80-ми роками ХІХ ст. і 20-ми роками ХХ століття, а в хронології стилів – «десь між імпресіонізмом 

та експресіонізмом» (Д. Сараб’янов). 
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стиля модерн все виразніших рис, і найновіші теоретичні дослідженнѐ 

сміливо висуваять гіпотезу про модерн ѐк історичний стиль з тенденціюя до 

епохальності. До таких праць відноситьсѐ монографіѐ Д.Сараб’ѐнова *7], ѐка ю 

актуальним підґрунтѐм у вивченніособливостей стиля модерн в різних видах 

мистецтва. Серед музикознавчих досліджень, в ѐких так чи інакше 

простежуютьсѐ увага до проблематики модерну (або сецесії) в українській 

музиці першої третини ХХ століттѐвартовиділити праці Л. Киѐновської*3; 4], 

О.Козаренка*5; 6], М.Ржевської*6+,ѐкіповноцінно вводѐть певні ѐвища 

української музики в стильовий контекст модерну (сецесії).  

Мета статті – проаналізувати основні естетико-стильові риси модерну в 

камерно-вокальній творчості Нестора Нижанківського на прикладі кількох 

солоспівів.  

Виклад основного матеріалу. Одним з вершинних зразків модерну  

в українській музиці ю камерно-вокальна творчість Н. Нижанківського  

(1893–1940), нечисленна за своїм об’юмом, але надзвичайно симптоматична в 

руслі модерних ідей1. Як пише дослідник творчості Н. Нижанківського 

Ю. Булка, «перед талановитим композитором постала ѐсно усвідомлена 

художнѐ мета: досѐгнути органічного синтезу національної і 

загальноювропейської музичних традицій» [1, 3].  

Звертаю на себе увагу, перш за все, вишуканий естетизм авторських 

поетичних уподобань. Серед поетів, до чиїх віршів звертаютьсѐ композитор, 

знаходимо імена Р. Купчинського, Б. Лепкого, О. Олесѐ, М. Семаки, І. Франка. 

Авторське висловляваннѐ композитора завжди чітко простежуютьсѐ в 

максимальній щільності образного змісту. Композитор «витворяю» свій світ з 

максимальноя щирістя, без узагальнень, без відстороненнѐ. «Його творча 

палітра відзначаютьсѐ особливоя рельюфноя, графічно точноя картинністя, 

численністя «швидкоплинних» алязій до живописної манери, скажімо, 

Гординського. Коло тем і образів у нього не таке широке, ѐк, наприклад, у 

Лядкевича, і навіть Барвінського, примат лірико-психологічного первенѐ 

проѐвлѐютьсѐ практично у всіх творах композитора, зумовляю вибір  

жанрів і літературних джерел у вокально-хорових опусах» – стверджую 

Л. Киѐновська *4, 248+.Мотиви ностальгії («Не співай по весні»), сну («Снишсѐ 

мені»), патетика, підкреслена драматичність висловляваннѐ («Чому ѐ 

пробудивсь?») притаманні ѐскравому, максимально емоційному стиля 

авторського висловляваннѐ.  

Солоспів «Не співай по весні»(1917) на слова І. Манжури, починаютьсѐ 

коротким фортепіанним вступом, початкова «зітхаяча» секундова інтонаціѐ 

ѐкого виступаю у ролі епіграфа і просѐкаю вся мелодичну лінія твору. Її 

                                                             
1Аналіз камерно-вокальної музики Н.Нижанківського здійснено за: Нестор Нижанківський. СОЛОСПІВИ / 

Упорядник Мирослав Скорик. – Львів – Київ – Нью-Йорк: Видавництво М.П.Коць, 1996. – 60 с. 
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наполеглеве повтореннѐ викликаю у нашій уѐві асоціація із модерним 

орнаментом, ѐка підкріпляютьсѐ у початкових фразах солоспіву образом 

соловейка, що співаю в бузку, – адже птахи і квіти були улябленим мотивом 

художників модерну. Арпеджоване завершеннѐ вступного епізоду надаю 

йому відтінку салонності. Пісенна, дещо сентиментальна мелодіѐ розкриваю 

усі найтонші няанси вірша, зміст ѐкого – ностальгічні спогади про минулі 

щасливі дні. Перша строфа вірша повторяютьсѐ двічі, але мелодіѐ зміняютьсѐ, 

«зітхаячі» інтонації, повторяячись знову і знову, призводѐть до першої 

кульмінаційної вершини, підкресленої ферматоя, примхливим пунктирним 

ритмом, форшлагом і несподіваноя м`ѐкоя мажорноя барвоя 

арпеджованого септакорду VІ ступенѐ. Середній розділ солоспіву маю ще 

більш драматичний, напружений характер завдѐки зміні розміру (6/8 замість 

2/4, попередженого у першій частині тріольними ритмічними фігурами), грі 

мажору й мінору та схвильованій хроматичній фігурації у партії фортепіано. 

Реприза наступаю ѐк тиша післѐ бурі. 

Солоспів на слова Олександра Олесѐ «Прийди, прийди»(1917) 

сприймаютьсѐ, ѐк оперна сцена, у ѐкій романтичний герой страждаю від 

розлуки з коханоя. Композитор проѐвлѐю себе тонким психологом, 

відтворяячи вир почуттів, ѐкі бушуять у душі закоханого. Короткий вступ – 

перший емоційний спалах, ѐкий відразу захопляю увагу слухачів, звучить 

надзвичайно експресивно. Мелодично він ѐвлѐю собоя «конспективно 

стиснений» до чотирьох тактів перший розділ солоспіву і маю розвиток 

динаміки від   до f. Длѐ створеннѐ характеру схвильованої мови у початковій 

аріозо-речитативній частині твору Н. Нижанківський використовую 

перемінний метр, короткі фрази перериваятьсѐ паузами, пунктирний ритм 

створяю нервовість, мелодична лініѐ розвиваютьсѐ хвилеподібно. 

Мелодіѐ фортепіанної партії то звучить в унісон з вокальноя, то 

створяю виразний підголосок, а тремоло в низькому регістрі підсиляять 

враженнѐ театральності цього епізоду. Друга частина солоспіву різко 

протилежна за характером першій за всіма параметрами. Зміняютьсѐ 

жанрова основа: післѐ аріозо-речитативного розділу звучить справжнѐ ода, у 

ѐкій ідеал краси і об’юкт коханнѐ підноситьсѐ на п’юдестал. Це зумовляю 

перехід з мінору в мажор, ритмічну сталість хвилеподібних музичних фраз і 

акордовий супровід, у кульмінаційних моментах прикрашений фейюрверком 

арпеджіо, і екстатично-піднесений характер. 

Талановите і творче втіленнѐ ідей та засад музичної сецесії 

спостерігаюмо у солоспіві «Жита» (1920–1923) на слова Олександра Олесѐ. 

Безкраї хлібні полѐ постаять перед нами у ѐкості символу далекої 

Батьківщини, розлуку з ѐкоя болісно переживав композитор, перебуваячи у 

Відні. Композитор проѐвив себе тонким психологом, відтворяячи багату гаму 

особистих почуттів. 

Побудова солоспіву маю наскрізний розвиток (її умовно можна поділити 
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на три розділи) і близька до структури інструментальної поеми. Фортепіанна 

партіѐ втрачаю роль супроводу і набуваю значеннѐ основного засобу 

формотвореннѐ, вокальний ритмічно-несталий речитатив виступаю на її фоні 

ѐскравим рельюфом. Національної самобутності мелодиці надаю поспівка в 

гуцульському ладі, орнаментована у дусі манери виконаннѐ українських 

народних музикантів, що виступаю у ѐкості лейтмотиву «рідного края». У 

солоспіві «Жита» Н. Нижанківського ми відзначаюмо усі ознаки сецесійної 

музики: і поѐву мотиву-символу, і поліфонізація фактури (особливо у вступній 

частині), і надзвичайну колористичність гармонії (з використаннѐм акордів 

багатотерцової структури, вишуканих альтерацій), і примхливу 

орнаментальність ритмічного малянку. 

Романс «Снишсѐ мені»(1918) написаний Н. Нижанківським на слова 

молодомузівцѐ Б. Лепкого. Тема сну була популѐрноя у поезії доби модерну 

і, зокрема, у поетів «Молодої музи»: їх перу належать твори із 

красномовними назвами – «Який чудовий сон» (П. Карманський), «Я плакав 

уві сні» (В. Пачовський), «Сонна мріѐ» (О. Луцький). У вірші Б. Лепкого мрії 

про кохану, ѐка присниласѐ уві сні, дощова осіннѐ пейзажна картина, спогади 

про весну і молодість і, нарешті, роздуми про вічний сон, що завершую 

лядське існуваннѐ, з’ѐвлѐятьсѐ і зникаять, ѐк у калейдоскопі.  

Н. Нижанківський поглибляю це враженнѐ музичними засобами, 

продовжуячи ця гру уѐви. Наскрізну форму романсу він складаю із 

контрастних по жанровому походження епізодів, чутливо йдучи за текстом, 

внаслідок чого утворяютьсѐ своюрідний мозаїчний твір. 

У короткому фортепіанному вступі імпровізаційного характеру на 

«фоні» витриманого співзвуччѐ з двох квінт звучить мелодіѐ у мелодичному 

мінорі з підвищеним ІV ступенем, що нагадую гру народних співаків при 

виконанні дум чи історичних пісень. Початкова мелодична фраза «Снишсѐ 

мені так живо, ѐсно» (наспівна декламаціѐ на фоні стриманого акордового 

супроводу) зміняютьсѐ на словах «тії сни щось маять з сонцѐ і весни» 

елегійно-романсовоя мелодіюя, ѐка становить разячий контраст. Новий 

епізод маю вальсовий характер завдѐки зміні розміру з 4/4 на ¾. Мінор 

переходить у мажор (відбуваютьсѐ відхиленнѐ послідовно у B-du  з 

підвищеними ІV та ІІ ступенѐми та у E -du ). Широка хвилѐ пасажу у 

фортепіанному супроводі охопляю діапазон у 3 октави, а поліритміѐ та 

вишукані хроматизми викликаять алязії з творами Ф. Шопена. Короткий 

чотиритактовий інструментальний програш ненадовго повертаю нас до 

реальності, у сферу мінору, в речитативі «Встану рано, зирну в вікно – там 

дощ, погано». Його зміняю наступний розділ солоспіву («А на душі так лябо, 

красно») – dolce cantabile – сповнений веснѐних настроїв, ѐкий завдѐки 

завершеності образу та ѐскравості мелодики міг би становити самостійний 
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твір – романтичну елегія. Він виростаю із ритмоінтонацій першого мажорного 

епізоду. Елегійність зумовляю широке диханнѐ мелодії, поѐву гармонічного 

мажору і фортепіанний супровід із м’ѐко синкопованим ритмом. 

У ще більш розгорненому, ніж попередній, фортепіанному програші 

елегійні мотиви забарвляятьсѐ в трагічні тони внаслідок поѐви мінору та 

тривожного тремоло у басу. У черговому мелодекламаційному фрагменті 

експресіѐ досѐгаю своюї найвищої точки, і слова «не буде другої весни, 

пропала дійсність, тільки сни мені остались» звучать ѐк вирок. Останній 

розділ – розв’ѐзка драми – повертаю нас у початкову тональність (g-moll). 

Синтезуячи початкові інтонації солоспіву із ритмоформулоя і типом 

мелодики широкого диханнѐ елегійних мажорних частин, композитор 

досѐгаю юдності всього твору. 

Текст солоспіву «Чому ѐ пробудивсь?» (1920–1923), створений 

дружиноя композитора Меланіюя Семакоя німецькоя мовоя (автор 

перекладу українськоя невідомий), спонукаю нас проникнути у глибини 

лядської свідомості. Світ нічних кошмарів, сповнений примарами, 

приворожую нас своюрідноя красоя, а фрази на кшталт «мій дух дрижав в 

розкішному терпіння» або «ѐ забув про все в розкоші боля» нав’ѐзуять 

алязії до літературної творчості Леопольда фон Захера-Мазоха. Естетизаціѐ 

потворного та акцентована витонченість була притаманна багатьом творам 

модерністської поезії і своюя поѐвоя зобов’ѐзана «Квітам зла» Ш. Бодлера. 

Мовно-виразна речитативно-аріозна вокальна партіѐ відтворяю всі 

найтонші няанси віршу. Питаннѐ «Чому ѐ пробудивсѐ?» або «пощо ж ѐ 

пробудивсѐ?», повторяячись протѐгом усього солоспіву (8 разів!), жодного 

разу інтонаційно не дубляютьсѐ, одержуячи кожний раз новий відтінок, 

переростаячи у «жест стражданнѐ» (Т. Гундорова)1.  

Основний розвиток відбуваютьсѐ у партії фортепіано. Композитор 

вражаю нас майстерністя у сфері стилізації та багатством музичного 

матеріалу, адже його цілком вистачило на 3 фортепіанні мініатяри: 

колискову, ноктярн та баркаролу. Фортепіанний вступ дуже нагадую 

колискову завдѐки рівномірному «заколисуячому» рухові акордової 

фігурації, правда, у незвичному тридольному, а не дводольному розмірі. 

Дисонуяча тритонова інтонаціѐ створяю настрій збентеженості, а гуцульський 

лад і форшлаги зі збільшеноя секундоя додаять темі національного 

колориту. Цѐ ж мелодіѐ завершую солоспів і виконую роль його обрамленнѐ. 

Перший розділ, ѐкий можна умовно назвати ноктярном, викликаю 

асоціації з шопенівськими фортепіанними мініатярами, проте ритмічна 

свобода (перемінний метр), часті форшлаги, примхливі зміни темпу – 

                                                             
1«Жести страждання, психологічного надриву, нерозділеного кохання, агресивности стають моделями, 

символами рафінованої душі диференційованого суб’єкта findesiècle» [2, 115]. 
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 cce e  nd ,      d nd , c n m     ub   ) та колористичність гармонії 

(наприклад, гармонічна послідовність D7-ІІ4/3 у 11–12 тактах) та чергуваннѐ G-

dur`ного тризвуку та еs-moll`ного секстакорду на органному пункті у 21-26 

тактах належать до музичних засобів виразності модерну. Наступний розділ 

солоспіву контрастую у ладовому відношенні з попереднім (з’ѐвлѐютьсѐ 

одноіменний G-du `у g-m   ). Завдѐки зміні розміру (на 6/8), більш наспівній 

мелодиці та поѐві хвилеподібної акордової фігурації (на гармоніѐх g-moll’ного 

тризвуку та двічі зменшеного септакорду) його можна було б назвати 

«баркаролоя». Проте рівномірний рух восьмих у супроводі то перебиваютьсѐ у 

вокальній партії дуолѐми, то переходить у септоль, то розсипаютьсѐ каскадом 

шістнадцѐтих. Гармоніѐ у цій частині солоспіву відіграю важливу виразову роль: 

відхиленнѐ у паралельний до g-moll’у В-du  підкресляю слова «в розкоші 

боля», а альтерована подвійна домінанта (D4/3–5) фразу «дух мій спав». 

Кульмінаціѐ твору на словах «Мій дух тепер з розпуки кличе світла!» 

наступаю несподівано, ѐк спалах емоцій. Відчайдушні спроби в лінії мелодії 

прорватисѐ вгору (послідовність висхідних терцевих ходів та стрибків на чисту 

та збільшену кварти), підтримані низкоя дисонуячих акордів багатотерцевої 

структури), виѐвлѐятьсѐ марними: нисхідний хроматично «сповзаячий» рух у 

низькому регістрі (такти 56–60) заважаю цьому. Таюмниче звучаннѐ 

збільшеного тризвуку попереджую поѐву нічних примар, а довершеннѐ їх 

ефемерного образу здійсняютьсѐ фактурними зображальними засобами. 

Завершую твір тричі повторене запитаннѐ «по що ѐ пробудивсь?», ѐке так і  

залишаютьсѐ без відповіді. 

Цікаву трансформація коломийки, ѐк правило, жартівливої за змістом, 

у жанр «ліричної драми» пропоную нам Н. Нижанківський у солоспіві «Ти, 

лябчику, за гороя»(1930) на словаУ. Кравченко. Цей твір близький за 

настрюм та національним колоритом пастелі Івана Северина «Гуцулка», 

оскільки обидва митці ставили перед собоя однакову мету – розкрити перед 

нами внутрішній світ переживань нещасливої в коханні молодої дівчини. 

Взѐвши за основу чотирнадцѐтискладову будову коломийки з цезуроя 

післѐ восьмого складу, та найбільш типові длѐ неї мелодичні ходи, 

композитор створяю геніальну стилізація цього запального пісні-танця. 

Солоспів маю куплетно-варіаційну форму із надзвичайно динамічним 

розвитком – поступовим наростаннѐм емоційного напруженнѐ протѐгом 

перших двох куплетів із кульмінаціюя та розв’ѐзкоя у третьому. Композитор 

максимально виѐвлѐю виразові можливості ладів, гру їх барв, використовуячи 

м’ѐке звучаннѐ натурального мінору у фортепіанному вступі, поступово 

досѐгаячи зростаннѐ напруженнѐ внаслідок ладової альтерації протѐгом 

першого куплету (підвищеннѐ VІІ, VІ, ІV ступенів та рух басового голосу по 

низхідній хроматичні гамі від VІ по ІІ ступінь), використовуячи ладовий 
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контраст завдѐки введення однойменного E-dur’у (зі зниженими спочатку ІІ, 

а потім VІ ступенѐми) та двічі гармонічного e-moll’я у другому куплеті і, 

нарешті, переходѐчи у e-m    (у трьох варіантах – мелодичний, гуцульський та 

двічі-гармонійний) та повертаячись у e-m    у третьому куплеті. 

Описана вище драматургіѐ твору особливо послідовно втіляютьсѐ в 

ритмі солоспіву шлѐхом поступового згущеннѐ ритмічного малянку до 

кульмінації вклячно (від рівномірного руху восьмими, через пожвавленнѐ 

його за рахунок поѐви шістнадцѐтих у хвилеподібних пасажах супроводу, до 

різкої зміни метру (3/4) у мелодії на фоні пульсуячого акомпанементу) та 

різкого розрідженнѐ його у розв’ѐзці. Поѐва синкоп підкресляю драматизм 

останньої фрази «Як не будеш приходити – умру за тобоя». 

Багата гармонічна палітра надаю мініатярі довершеності. 

Н. Нижанківський широко використовую колористичність звучаннѐ 

септакордів, а кульмінація твору підкресляю дисонуячими співзвуччѐми 

(ускладненими неакордовими звуками, тризвуками та септакордами). 

Солоспів «Поклін тобі» (1933), створений на слова І. Франка, – вершина 

лябовної лірики Н. Нижанківського. Тонка градаціѐ почуттів, багата палітра 

емоцій (від легкого суму до спалаху пристрасті,що споріднений релігійному 

екстазу) майстерно відтворені композитором у музиці твору. Мелодика 

солоспіву увібрала в себе найбільш виразні інтонації із «музичного словника» 

епохи і ѐвлѐю собоя органічне поюднаннѐ наспівного речитативу, побутового 

(часом навіть «жорстокого») романсу та оперної арії. Вона не скута межами 

метру внаслідок своюї імпровізаційності і характеру щирого висловляваннѐ. 

Цікавим ю твір і в ладовому відношенні: світ переживань закоханого 

змальовано в похмурих мінорних тонах (b-moll з підвищеним ІV ступенем, f-

moll, a-moll), а всі спогади та мрії, пов’ѐзані з «високим жіночим ідеалом» 

забарвлені мажором (Des-dur, Es-dur, As-dur, C-dur з альтерованими ІІ та ІV 

ступенѐми, Ges-dur та B-dur). 

Гармоніѐ використовуютьсѐ композитором і ѐк колористичний засіб 

(наприклад, пасажі паралельних квартсекстакордів на фоні витриманого ІІ 6/5 

у 17 т.), і длѐ підкресленнѐ найбільш емоційно загострених моментів вірша 

(дисонуячі альтеровані септакорди у 18 т., збільшений септакорд у 29 т.). 

Надзвичайно важливоя у даному творі ю роль фортепіанного 

супроводу, ѐкий маю імпровізаційно-салонний характер. Ці ѐкості особливо 

ѐскраво проѐвлѐятьсѐ у розгорненому вступі та програші між розділами 

солоспіву (т.т. 35–43). Види фактури постійно зміняятьсѐ відповідно до 

перемін у мелодиці. 

Висновки.Камерно-вокальна творчість Н. Нижанківського ю одніюя з 

вершин українського модерну та прикладом органічного поюднаннѐ 

романтичних традицій із сучасними композитору тенденціѐми мистецтва. Длѐ 
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творчості Н. Нижанківського характерні сецесійна вишуканість, творче 

втіленнѐ неофольклористичних здобутків композиторів празької школи та 

колористичне трактуваннѐ гармонії. У камерно-вокальних творах 

композитора спостерігаятьсѐ «ухил до салонності, камерної рафінованості 

солоспіву, поетизаціѐ побутових жанрів, що переважала у «віденському 

романтизмові» від Ф. Шуберта до Г. Вольфа» [4, 248]. Цікаво, що внаслідок 

впливу стиля модерн, жанр солоспіву віддалѐютьсѐ від жанрового 

стереотипу, що склавсѐ протѐгом ХІХ століттѐ, і набуваю надзвичайно великої 

різноманітності. Це поѐсняютьсѐ і різнохарактерністя поетичних джерел, ѐкі 

покладено в основу солоспівів, і індивідуальнимиособливостѐми 

композиторського «почерку». Єдине, що залишаютьсѐ незмінним, це вірність 

ліричній тематиці та розширеннѐ її діапазону. Особлива увага приділѐютьсѐ 

психологічному аспекту при розкритті настроїв, що пануять у кожному 

романсі. Часто спостерігаютьсѐ навмисне декоруваннѐ, естетизаціѐ образів, 

що було притаманне длѐ декадентської чуттювості загалом.  
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РЕЗЯМЕ 
М.М. Караляс.Черты стилѐ модерн в камерно-вокальном творчестве Нестора 

Нижанкивского. 
В статьеисследовано камерно-вокальное творчество украинского 

композитора Нестора Нижанкивского (1893–1940), немногочисленному по своему 
объёму, но чрезвычайно симптоматичному в контексте модерных идей. Изысканный 
эстетизм авторских поэтических вкусов повлек обращение композитора к текстам 
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его современников Александра Олесѐ, Богдана Лепкого, Мелании Семаки, Ульѐны 
Кравченко. Мотивы ностальгии, сна, патетика, драматичность присущи ѐрко-
субъективному, максимально эмоциональному стиля авторского высказываниѐ. 

Клячевые слова: стиль модерн, романс, полифонизациѐ, ритмическаѐ 
орнаментальность, психологизм, патетика, драматизм.  

 

SUMMARY 
М. Karalyus.The features of art nouveau in chamber-vocal works by  

Nestor Nizhankivskyi. 
The article is devoted to chamber-vocal works by Ukrainian composer Nestor 

Nizhankivskyi (1893–1940), few in scope, but highly symptomatic built in the context of ideas 
of Art Nouveau. Refined aesthetism of author poetic tastes led composer’s treatment to the 
texts by his contemporaries Alexander Oles, Bogdan Lepkyi, Melanie Semaka, Uliana 
Kravchenko. Motives of nostalgia, a dream, a pathos, the drama inherent in bright 
subjective, emotional style of author statements. 

Keywords: Art Nouveau, romance, polifonisation, rhythmic ornamentation, 
psychology, pathos, drama. 
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ТВОРЧІ ТА ПРОФЕСІЙНІ АСПЕКТИ ДІаЛЬНОСТІ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА  
В КЛАСІ ХОРЕОГРАФІЇ 

 

У статті висвітлено творчі та професійні аспекти діѐльності 
концертмейстера на уроках класичного танця, ѐкі вклячаять співпраця з 
педагогом-хореографом і підбір музичного супроводу. Розглѐнуто проблеми 
виконавської майстерності, читаннѐ нот з листа, фортепіанної імпровізації. 

Клячові слова: творчість, професіоналізм, концертмейстерська діѐльність, 
класичний танець, музичний супровід, фортепіанна імпровізаціѐ. 

 

Постановка проблеми. Актуальність теми статті зумовлена тим, що 

інтенсивний розвиток сучасного суспільства вимагаю високого 

професіоналізму фахівців у галузі мистецтва. Яскравим прикладом цього ю 

розширеннѐ ролі піаніста-концертмейстера в загальному процесі розвитку 

музичного мистецтва нашої країни, постійний пошук більш продуктивних 

рішень у галузі концертмейстерського виконавства. Зміни, ѐкі відбуваятьсѐ в 

нашій державі, виѐвлѐять насущну потребу в активних лядѐх, у творчих 

особистостѐх, ѐкі здатні до нового мисленнѐ, серед характерних рис ѐкого ю 

організаціѐ процесу вихованнѐ, що спрѐмована на формуваннѐ творчої 

особистості, неординарної індивідуальності. Прогрес суспільства виѐвлѐютьсѐ 

все тісніше пов’ѐзаним із розвитком внутрішньої самостійності, ініціативи, 

творчої активності кожної лядини. Необхідно зазначити, що професіѐ 

концертмейстера не набула ще того престижу, ѐкого вона заслуговую. Слово 
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«концертмейстер» мало хто асоціяю з понѐттѐм «артист», «художник». Але ні 

в ѐкому разі призначеннѐ його не «вторинне», а длѐ створеннѐ цілісної 

органічно завершеної композиційної картини потрібна спільна творча 

співпрацѐ концертмейстера і хореографа. Процес практичної 

концертмейстерської діѐльності в класі хореографії повинен бути 

спрѐмований на формуваннѐ професійної компетентності та творчих навичок 

в ході невпинного вдосконаленнѐ виконавської майстерності.  

Аналіз актуальних досліджень. Теоретико-методичні аспекти вивченнѐ 

проблеми творчості розкрито в працѐх, присвѐчених професійній підготовці 

музикантів в системі вищої музично-педагогічної освіти (Л. Арчажникова,  

Л. Баренбойм, Е. Брилін, A. Ковальов, Л. Масол, О. Олексяк, Г. Падалка,  

О. Ростовський, О. Рудницька, Н. Прушковська, О. Щолокова та інші).  

Сутність визначеннѐ творчості розкриваютьсѐ у взаюмозв’ѐзку з такими 

аспектами, ѐк творча активність, виконавча творчість. Аналіз наукової літератури 

з проблеми творчої активності (Д. Богоѐвленська, Г. Коган, К. Платонов,  

Л. П’ѐнова, В. Савицький, Т. Шевченко та інші.) і виконавської творчості  

(Є. Гуренко, Н. Корихалова, П. Міхель та інні) дозволив виділити такі положеннѐ: 

творча активність реалізуютьсѐ в діѐльності особистості; ступінь творчої 

активності значноя міроя визначаю продуктивність діѐльності особистості. 

Імпровізаціѐ, ѐк засіб розвитку творчих навичок концертмейстера була 

предметом спеціальної уваги в працѐх таких дослідників, ѐк С. Бірякова,  

А. Маклигіна, С. Мальцева, І. Розанова, В. Смиренського, B. Чепеленко. 

Особливості феномену імпровізації розглѐдаятьсѐ в працѐх Д. Лівшицѐ та  

А. Шевелѐ. Проблемоя практики концертмейстерства опікувались такі 

музикознавці, ѐк М. Крячков, А. Ляблінський, Дж. Мур. В останні десѐтиліттѐ 

О. Кубанцева, Т. Молчанова, Л. Повзун теоретично узагальнили проблеми 

підготовки професійного концертмейстера, а безпосередньо питаннѐм 

акомпанементу в хореографічному класі велику увагу приділѐли Г. Безуглаѐ та 

Л. Ярмолович. 

Проблема усвідомленнѐ важливості ролі сучасного концертмейстера в 

хореографічному мистецтві хвиляю в більшому сенсі тих суб’юктів, ѐкі 

безпосередньо пов’ѐзані з нея в практичній діѐльності. Концертмейстер 

прагне осмислити власний досвід, поділитисѐ своїми фаховими надбаннѐми.  

Метастатті – спрѐмувати увагу і проаналізувати творчі та професійні 

аспекти концертмейстерської діѐльності, креативну співпраця педагога-

хореографа і концертмейстера на уроках класичного танця. 

Виклад основного матеріалу. Хореографічне мистецтво сьогодні — 

складний синтез сучасних видів мистецтва, але зв’ѐзок музики і танця 

залишаютьсѐ домінуячим на основі глибинної юдності звуку і жесту. 

Об’юм професійних вимог до концертмейстера в хореографії великий і 
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пов’ѐзаний, перш за все, з освоюннѐм хореографічної концертмейстерської 

спеціалізації. Професійні виконавські ѐкості поюднуятьсѐ з музично-

теоретичними знаннѐми, уміннѐм зрозуміти зміст музики і втілити її в 

конкретному звучанні, переосмислити та пристосувати до хореографічних 

комбінацій. Длѐ цього необхідно володіти обширними знаннѐми в галузі 

музичної літератури, характерних особливостей музичної мови того чи іншого 

композитора, виразних засобів і виховних можливостей музики.  

Майстерність концертмейстера, ѐк і виконавцѐ-інструменталіста 

ґрунтуютьсѐ на вмінні глибоко та всебічно проаналізувати художня ідея 

музичного твору, втілити її в звучанні за допомогоя відповідних технічних 

засобів. На думку вченого М. А. Давидова, виконавська майстерність – вільне 

володіннѐ інструментом, емоційно ѐскраве, артистичне. Як бачимо, проблема 

співвідношеннѐ, взаюмозв’ѐзку «художнього» та «технічного» у виконавській 

практиці залишаютьсѐ актуальноя і на сучасному етапі розвитку музично-

виконавської діѐльності.  

Специфіка роботи концертмейстера передбачаю необхідність володіннѐ 

такими вміннѐми, ѐк підбір на слух мелодії та супроводу до неї, вільна 

імпровізаціѐ, здатність створеннѐ вступу, відіграшів, закінченнѐ, варіяваннѐ 

фортепіанної фактури акомпанементу при повтореннѐх музичного матеріалу і 

таке інше. Конкретне фактурне оформленнѐ підібраного і імпровізованого 

супроводу повинне відображати два головні моменти — зберегти жанр і 

характер мелодії. Підбір акомпанементу на слух ю не репродуктивним, а 

творчим процесом, особливо ѐкщо концертмейстер не знайомий з 

оригінальним нотним текстом супроводу. У цьому випадку він створяю 

власний варіант фактури, втіляю імпровізаційні задуми, що вимагаю від нього 

самостійних музично-творчих дій. Як зазначаю в своїй праці С. Біряков: 

«Імпровізаціѐ — це самостійно побудований музичний потік, ѐкий уособляю в 

собі свободу мисленнѐ в звуковій палітрі і черпаю натхненнѐ з глибини 

творчого «ѐ» *3+. 

Свобода та підготовленість, натхненнѐ та розум — неодмінні умови 

справжнього мистецтва імпровізації. Загальновідомо, що лише та 

імпровізаціѐ викликаю емоційний сплеск, заслуговую на увагу, ѐка добре 

підготовлена, тобто відповідаю логіці музичного розвитку, ґрунтуютьсѐ на 

високому виконавському та культурному рівні музиканта *7+. 

Отже, вміннѐ імпровізувати абсолятно необхідне длѐ успішного 

проведеннѐ занѐть з хореографії. Якість імпровізації, її художнѐ цінність 

залежать від смаку виконавцѐ, його творчої уѐви, теоретичних і практичних 

знань, запасу гармонічних, мелодичних та ритмічних зворотів. Дійсно, 

імпровізаційний метод дозволѐю більш точно досѐгти повної відповідності 

між рухом і музикоя, а також підтримати виконавців необхідним ритмічним 

пульсом, темповими няансами. 
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Творча діѐльність концертмейстера особливо ѐскраво проѐвлѐютьсѐ у 

виконавській майстерності. Органічноя складовоя його загального музично-

виконавського потенціалу ѐвлѐютьсѐ читаннѐ нот з листка. Длѐ того, щоб 

зрозуміти художня суть твору, потрібно вміти швидко охопити його 

комплексно. Навчитисѐ проглѐнути музичний текст, уміннѐ відразу зрозуміти 

будову та структуру музичної композиції, і, відповідно, її темп, характер, 

спрѐмованість образного розвитку, темброво-динамічне рішеннѐ – ось мета 

даної навички. Чим краще музикант читаю з листа, тим швидше і легше 

формуютьсѐ у нього ідеальний образ твору і план його інтерпретації. Тому 

важливо, щоб концертмейстер постійно удосконалявав своя виконавську 

майстерність: більше імпровізував, читав з листка, практикував прийоми 

підбору на слух. 

Важливоя умовоя професіоналізму ю також наѐвність у концертмейстера 

виконавської культури, ѐка віддзеркаляю його естетичні смаки, широту 

кругозору, свідоме відношеннѐ до музичного мистецтва. Добра виконавська 

форма дозволѐю інтерпретувати той чи інший музичний фрагмент різними 

способами, але зберігаячи при цьому вказівки автора та підпорѐдковуячи його 

танцявальним рухам, і віднайти найбільш прийнѐтний виконавський варіант, 

сприѐю формування творчої ініціативи та активності музиканта. 

Професійна виконавська майстерність концертмейстера особливо 

ѐскраво проѐвлѐютьсѐ на відкритих занѐттѐх, іспитах або показових виступах, 

де піаніст залишаютьсѐ наодинці з виконавцѐми і не лише допомагаю 

танцівникам впоратисѐ із складними завданнѐми, але і несе відповідальність 

за успіх всього музично-хореографічного дійства.Натхненно, темпераментно і 

самобутньо в цих випадках розкриваютьсѐ його мистецтво фортепіанного 

акомпанементу. Виконаннѐ музичного репертуару ѐвлѐютьсѐ переконливим 

за змістом і художнім втіленнѐм лише в тому випадку, ѐкщо концертмейстер 

володію професійними технічними навичками, без ѐких його наміри 

залишатьсѐ нереалізованими. Длѐ цього потрібно повсѐкчас тримати себе в 

належній виконавській формі. 

Одна з головних ѐкостей концертмейстера загальна музична 

обдарованість. Вона зумовлена поліфункціональністя, бо передбачаю  

наѐвність музичного слуху, відчуттѐ ритму, артистизму, образної уѐви, фантазії, 

здатності відокремлявати істотне від менш важливого. Мобільність, швидкість, 

активність — також дуже важливі складові професійної діѐльності 

концертмейстера. Проѐвлѐти неабиѐкий інтерес до пізнаннѐ нової, незнайомої 

музики, ознайомляватисѐ з нотами тих чи інших творів. Концертмейстер не 

повинен уникати різних жанрів виконавського мистецтва, прагнучи розширити 

свій досвід і зрозуміти особливості кожного виду інтерпретації, адже в одній 

діѐльності завжди в ѐкійсь мірі присутні елементи інших жанрів. 
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Концертмейстер маю володіти низкоя позитивних психологічних 

ѐкостей, з ѐких важливе місце посідаю увага. Вона маю свої особливості. Цѐ 

увага багатокомплексна: її потрібно розподілѐти не лише між двома 

власними руками, але й відносити до головних дійових осіб – виконавців. 

Уміннѐ грати на слух даю змогу концертмейстеру хореографічного класу 

звільнити увагу, відірвавшись від нотного тексту длѐ того, щоб тримати 

танцяристів у полі свого зору. 

У музичному вихованні надзвичайно важливу роль відіграю творча 

співдружність педагога-хореографа і концертмейстера, в результаті ѐкої 

створяютьсѐ урок класичного танця в цілому та його складові. Їх сумісна 

робота з підбору музичного матеріалу длѐ проведеннѐ занѐть полѐгаю у: 

виборі музичних творів, що відповідаять навчальним завданнѐм длѐ 

освоюннѐ програмного матеріалу, задуму викладача подачі танцявальних 

комбінацій різного характеру, ритмічного малянку, темпу тощо. Узагалі 

ідеальний варіант, коли педагог створяю вправу або комбінація не 

абстрактно, а оріюнтуячись на конкретний музичний матеріал. Частіше буваю 

коли хореограф, придумуячи завданнѐ, оріюнтуютьсѐ на щось одне, а 

концертмейстер граю зовсім інше. Важливо не що грати, а наскільки музичний 

супровід відповідаю задуму педагога. У процесі фахової діѐльності 

концертмейстеру ѐкий, на перший поглѐд, виконую спокійну і «невидиму» 

роботу, пізнаячи всі тонкощі професії, до того ж необхідно мати терпіннѐ 

вислухати зауваженнѐ і побажаннѐ педагога-хореографа протѐгом 

уроку.Креативне спілкуваннѐ хореографа і концертмейстера – це процес, у 

ѐкому кожен учасник зайнѐтий насамперед індивідуальноя творчістя, тобто 

продуктивноя діѐльністя, в результаті ѐкої народжуютьсѐ щось ѐкісно нове, 

неповторне, оригінальне.  

Основна система виразних засобів хореографічного мистецтва — це 

класичний танець. Він ѐвлѐю собоя історично впорѐдковану систему рухів, 

котра не містить нічого випадкового або зайвого. Основи класичного танця 

настільки універсальні, що навіть досвідчені танцяристи різних танцявальних 

напрѐмів не припинѐять занѐть класикоя. 

«Класичний танець – система художнього мисленнѐ, що прикрашаю 

виразність рухів, властивих танцявальним проѐвам лядини на різних стадіѐх 

культури»[4;16]. Саме класичний танець впливаю на формуваннѐ сценічної 

культури, ѐка не завжди знаходитисѐ на належному рівні. 

Як відомо, музика сприѐю і допомагаю танцівникам передати характер 

руху, а в перспективі – й емоційно-образний зміст танця. Зважаячи на це 

музичний матеріал, ѐкий використовуютьсѐ на уроках класичного танця, 

повинен стати головним помічником емоційно-творчого самовираженнѐ 

танцівника. А концертмейстер – обов’ѐзковий учасник усіх занѐть з 
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хореографії, бо музичний супровід ѐвлѐютьсѐ засобом формуваннѐ вмінь 

виконувати рухи у відповідності до ритму, динаміки, характеру твору. 

Здебільшого длѐ оформленнѐ танцявальних занѐть використовуятьсѐ 

невеликі за об’юмом музичні твори чи фрагменти з них.  

Музичний матеріал на уроках класичного танця маю бути не лише 

ретельно продуманий в плані відповідності рухам класичного танця, але й 

грамотно підібраний в сенсі стильово-жанрової різноманітності, художньої 

спрѐмованості — лише тоді він сприѐтиме виховання музичного смаку та 

емоційно-ціннісного відношеннѐ до мистецтва. Маячи певний виконавський 

«багаж», музикант, безумовно, удосконаляю ѐкість виконаннѐ, завдѐки чому 

навіть найпростіші за змістом музичні фрагменти, призначені длѐ супроводу 

уроків танця, стаять емоційно забарвленими та більш ѐскравими. При цьому 

помічено, чим більше концертмейстер розучую твори різних композиторів, 

стилів і форм, тим вищий рівень його професіоналізму.  

Зважаячи на той факт, що концертмейстер багато в чому несе 

відповідальність за музичне вихованнѐ хореографів, підбір музичного 

матеріалу длѐ уроків класичного танця і робота над ним стаю основними 

складовими його амплуа в класі хореографії. Поступово в процесі 

нагромадженнѐ практичного музично-слухового досвіду танцівниками 

приводить до більш усвідомленого відтвореннѐ й інтерпретації знайомих 

йому інтонаційно-мелодійних зворотів, темпо-ритмічніх «блоків» у танці. 

Засвоюннѐ основ головних структурних компонентів музичних творів 

допомагаю і хореографам набути необхідних знань про емоційно-образну 

природу мистецтва, засоби музичної мови, особливості побудови музичної 

фрази і т. д. Таким чином відбуваютьсѐ накопиченнѐ знань про різноманіттѐ 

жанрів, форм, виразних засобів музичної мови, ѐкі зумовляять більш успішне 

відображеннѐ художнього змісту хореографічного тексту. 

Наразі жанрово-стильова одноманітність музичного матеріалу, 

відсутність послідовності його викладеннѐ концертмейстером на уроках 

класичного танця може негативно позначитисѐ на формуванні музичної 

культури танцяристів, розвитку їх образного, асоціативного мисленнѐ. 

Ще приходитьсѐ констатувати, що діѐльність піаніста значно 

ускладняютьсѐ деѐкими технічними моментами, ѐк то необхідністя під час гри 

одночасно тримати в полі свого зору танцівників та дивитисѐ в ноти, вчасно 

перевернути сторінку клавіру та інших неприюмних випадковостей і чинників. 

Між тим абсолятно очевидно, що виконавці в класі хореографії досить чуйні до 

індивідуальних особливостей виконавської манери концертмейстера, тобто – до 

звукообразного змісту його музичних інтерпретацій. Але й концертмейстер 

прекрасно розумію і усвідомляю, що від його злагоджених дій залежить загальна 

результативність навчального процесу. 
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Якщо піаніст прагне до різноманітності у власному виконанні, він 

здатний пробудити художня фантазія у танцівників, ѐкі, у своя чергу, 

шукатимуть і знаходитимуть нові відтінки свого виконаннѐ. З власного досвіду 

багаторічної роботи можна засвідчити той факт, ѐкщо музичний матеріал та 

його виконаннѐ подобаютьсѐ танцяристам, вони завжди проѐвлѐять глибшу 

зацікавленість до самої музики, більш старанно виконуять хореографічні 

вправи та композиційні комбінації. 

Разом з тим, варто відмітити, що спілкуваннѐ концертмейстера з 

студентами-хореографами через музику не лише збагачую їхній внутрішній 

світ, але й залучаю до своїх естетичних і духовних цінностей, формую музичні 

смаки та уподобаннѐ. 

Висновки. Серед складових професійної майстерності концертмейстера в 

хореографічному мистецтві найважливішими вважаюмо креативні підходи, ѐкі 

вклячаять співпраця з педагогом, пошук і виконаннѐ музичного супроводу, 

ѐкий повинен націлявати майбутнього педагога-хореографа на усвідомлене 

сприйнѐттѐ музичного твору, вільної фортепіанної імпровізації, вміннѐ слухати 

музичну фразу, розрізнѐти жанрову стилістику; оріюнтуватисѐ в характері музики, 

ритмічному малянку, динаміці, зіставлѐти агогічні відтінки з пластикоя рухів. 

Майстерність концертмейстера потребую артистизму, швидкої реакції, 

стриманості, володіннѐ різноплановими музичними знаннѐми. 

Розглѐд проблеми концертмейстерської творчої діѐльності зумовлена 

рѐдом позицій: розширеннѐ музичних знань в об’юмі, ѐкий дозволѐю успішно 

виконувати покладені на концертмейстера обов’ѐзки і самостійно отримувати 

нові знаннѐ; формуваннѐ необхідних умінь і навиків своюї діѐльності; 

досѐгненнѐ більш високого рівнѐ концертмейстерської техніки виконаннѐ 

музичних творів. Творчому акту передую тривале накопиченнѐ відповідного 

досвіду, знань, навичок. Це кількісне накопиченнѐ переходить в своюрідну 

нову ѐкість, ѐка і ю вирішеннѐм проблеми.  
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РЕЗЯМЕ 
И.П. Коган.Творческие и профессиональные аспекты деѐтельности 

концертмейстера в классе хореографии. 
В статье отражены творческие и профессиональные аспекты деѐтельности 

концертмейстера на уроках классического танца, которые вклячаят 
сотрудничество с педагогом-хореографом и подбор музыкального 
сопровождениѐ.Рассмотрены проблемы исполнительского мастерства, чтениѐ нот 
с листа, фортепианной импровизации. 

Клячевые слова: творчество, профессионализм, концертмейстерскаѐ 
деѐтельность,классический танец, музыкальное сопровождение, фортепианнаѐ 
импровизациѐ. 

 

SUMMARY 
I. Kogan. The creative and professional aspects of activity of concertmaster in the 

class of choreography. 
In this article the creativeand professional aspects of activity of concertmaster are 

reflected on the lessons of classic dance, which include a collaboration with a teacher-
choreographer and implementation of musical accompaniment.The problems of performance 
trade, reading of notes, are considered from a sheet, fortepiannoy improvisation. 

Key words:creation,professionalism,koncertmeysterskay activity,classic dance, 
musical accompaniment,fortepiannaya improvisation. 
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ОСНОВНІ КОМПОНЕНТИ ЗВУКОТВОРЧОГО АПАРАТУ 
СУЧАСНОГО САКСОФОНІСТА 

 

У статтіз’ѐсовано понѐттѐ звукотворчого апарату саксофоніста. 
Проаналізовано складові звукотворчого апарату (виконавське диханнѐ, постановка, 
артикулѐційно-резонуячий апарат) та визначено сучасні методи їх формуваннѐ, 
доведена важливість цих компонентів у підготовці майбутнього саксофоніста. 

Клячові слова: саксофон, звукотворчий апарат, постановка. 
 

Постановка проблеми. Дослідженнѐ історії і сьогоденнѐ вітчизнѐної 

музичної культури – одна з найважливіших загальних проблем сучасної 

гуманітарної науки. При цьому справедливо наголошуютьсѐ на уважному 

вивченні самобутніх рис національного музичного мистецтва, виконавства, 

творчості, освіти зі збереженнѐм суто наукового, об’юктивного підходу, 

урахуваннѐм усіх реальних передумов, тенденцій, факторів, взаюмовпливів. 

Красномовними в окресленому контексті ѐвищами ю дедалі послідовніші 
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спроби узагальненої характеристики локальних, регіональних і національних 

шкіл – вокальної, фортепіанної, скрипкової, виконавства на народних 

інструментах тощо.  

Порѐд з тим поглибляютьсѐ інтерес до вивченнѐ теоретичних і 

методичних питань педагогіки і виконавства щодо певного музичного фаху. Так, 

з’ѐвились дослідженнѐ українських науковців, присвѐчені розробці питань теорії 

гри і методики викладаннѐ відповідно до специфічної природи духових 

інструментів узагалі і конкретно – флейти, гобоѐ, кларнета, фагота, валторни, 

тромбона. При цьому інтерес дослідників нерідко спрѐмовуютьсѐ до питань 

розвитку певної виконавської школи (наприклад, предметом спеціального 

розглѐду обираютьсѐ діѐльність сучасної львівської школи гри на флейті).  

Саксофон ю відносно молодим інструментом в історії світової культури, 

а отже недостатньо досліджений. У наш час серед усіх видів сучасного 

музично-виконавського мистецтва духове найбільш динамічно розвиваютьсѐ, 

і саксофон посідаю в ньому гідне місце. Піаністи, скрипалі, віолончелісти вже 

досѐгли класичного рівнѐ розвитку, а саксофонне виконавство знаходитьсѐ в 

русі, намагаютьсѐ наздогнати відставаннѐ, ѐке склалосѐ історично, – із 

нетерпіннѐм чекаячи на свого Ліста і Паганіні, воно рухаютьсѐ в майбутню. 

Сьогодні активно функціонуять міжнародні професійні асоціації 

музикантів-духовиків (флейтистів, кларнетистів, саксофоністів тощо), ѐкі 

видаять професійні журнали та методичні виданнѐ, проводѐть міжнародні 

конгреси з питань духової педагогіки. На цих конгресах виступаять кращі 

педагоги, виконавці; методисти читаять доклади, фірми демонструять 

останні моделі інструментів і мундштуків, різних пристроїв, видавництва 

ознайомляять із новітньоя музичноя і методичноя літературоя. Серед 

актуальних проблем сучасної вітчизнѐної саксофонної педагогіки ю проблеми 

альтернативних аплікатур, виконавського диханнѐ, але базовоя залишаютьсѐ 

проблема звуковидобуваннѐ. 

Аналіз актуальних досліджень.Проблему звуковидобуваннѐ на 

духових інструментах досліджували такі педагоги, ѐк С. Рашер (Норвегіѐ), 

Дж. Бергонзі, Б. Мінтцер(США), М. Волков (Москва), В. Апатський (Київ), 

Є. Сурженко (Донецьк), Ю. Василевич (Київ). Ці праці маять велике значеннѐ 

длѐ української духової школи, але сучасна композиторська і виконавська 

практика вимагаю від музиканта-духовика розширеннѐ арсеналу прийомів 

звуковидобуваннѐ, що потребую свого теоретичного і методичного 

осмисленнѐ. Тому дослідженнѐ проблеми звуковидобуваннѐ на саксофоні ю 

актуальним і доцільним. 

У сучасній теорії духового виконавства існуять два поглѐди на 

виконавський апарат музиканта-духовика. 

Згідно з першим (інструментальна концепціѐ), звучить лише інструмент. 
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Функції виконавського апарату – це підведеннѐ диханнѐ, ѐке забезпечую звукову 

енергія, і регулѐціѐ губами звукозбудженнѐ. Інструментальну позиція 

підтримуять російський учений М. Волков, американські дослідники Дж. Бакус, 

С. Паркер та інші. З позиції ціюї концепції, духовий інструмент, ѐкий звучить, ю 

подвійноя зв’ѐзаноя акустичноя системоя: збуджувач звукових коливань + 

процес коливаннѐ у стовпі повітрѐ, ѐкий знаходитьсѐ в каналі інструмента. 

Згідно з другим поглѐдом (інструментально-вокальна концепціѐ), під 

час гри звучить не лише інструмент, а й певноя міроя і сам виконавець. З цих 

позицій духовий інструмент, ѐкий звучить, ю потрійноя зв’ѐзаноя акустичноя 

системоя: збуджувач звукових коливань + процес коливаннѐ у стовпі повітрѐ, 

ѐкий знаходитьсѐ в каналі інструмента + процес коливаннѐ (зі зворотноя 

фазоя коливань) у дихальних шлѐхах музиканта. Усі три елементи системи 

тісно взаюмопов’ѐзані, усілѐкі зміни в кожному з них (у тому числі і в 

дихальних шлѐхах музиканта) повинні позначатисѐ на звуковому результаті. 

Мета статті –обґрунтувати компонентну структуру звукотворчого 

апарату саксофоніста. 

Виклад основного матеріалу. Звукотворчий апарат ю фундаментом 

культури звука саксофоніста. Розвиток звукотворчого апарату до рівнѐ 

інструменту творчості відбуваютьсѐ на заклячному етапі формуваннѐ 

молодого музиканта. Цей етап досить тривалий, він закінчуютьсѐ досѐгненнѐм 

виконавської зрілості. Артистизм звукотворчого апарату виѐвлѐютьсѐ не тільки 

у високому розвитку сили, витривалості, гнучкості та еластичності всіх його 

м’ѐзів, але й у найтоншій координації роботи губ, диханнѐ і резонаторів, від 

ѐких залежить ѐкість звука саксофона. 

Робота виконавського апарату саксофоніста відрізнѐютьсѐ великоя 

складністя. Длѐ того щоб вона проходила в оптимальному режимі (саме 

цього вимагаю професійне виконавство), апарат повинен бути правильно 

сформований. Його формуваннѐ відбуваютьсѐ у процесі постановки. 

Постановку у широкому розуміннѐ можна розглѐдати ѐк найбільш 

раціональне пристосуваннѐ організму музиканта до гри на інструменті. 

В. Апатський зазначаю: «Постановка – це динамічний процес 

пристосуваннѐ організму до гри на духовому інструменті. Статика справлѐю 

негативну дія на апарат. Від неї прѐмий шлѐх до фіксації, а від фіксації – до 

затисканнѐ. Апарат повинен бути вільним і живим. А все живе дихаю, 

рухаютьсѐ. Без рухливості немаю гнучкості, пластичності. Статика приводить до 

швидкого перевтомленнѐ м’ѐзів. Тому рухливий, живий апарат не тільки 

вільний і гнучкий, але й витривалий. Активність у ньому швидко зміняютьсѐ 

пасивністя, напруга – розслабленістя» *1, 46]. 

К. Мяльберг відзначаю, що «в педагогічній практиці під словом 

«постановка» розуміять спосіб триманнѐ інструмента під час гри, положеннѐ 
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голови, корпуса, рук, ніг і пальців виконавцѐ. Слово «постановка»вживаютьсѐ й 

длѐ визначеннѐ правильного амбушура, техніки диханнѐ, ѐзика і пальців» [3, 26]. 

У книзі «Основи теорії і методики духового музично-виконавського 

мистецтва» В. Апатський дуже детально розкриваю принципи постановки. Це 

природність, раціональність, свобода, індивідуалізаціѐ постановки, артистизм. 

Принцип природності полѐгаю в найкращому пристосуванні всіх особливостей 

будови організму лядини до гри на інструменті. Принцип раціональності 

визначаю найкоротші шлѐхи до поставленої мети, коли виклячаютьсѐ все 

випадкове і непотрібне. Тобто раціональність досѐгаютьсѐ за рахунок роботи 

тих м’ѐзів, ѐкі безпосередньо беруть участь у процесі гри. Принцип 

індивідуалізації полѐгаю в тому, що слід обов’ѐзково враховувати індивідуальні 

особливості учнѐ. Післѐ того, ѐк він засвоїть основні принципи постановки, в 

майбутньому учень зможе дещо індивідуалізувати її, спираячись на анатомо-

фізіологічні особливості свого організму. Кращими радниками у цьому випадку 

стаять звуковий результат, відчуттѐ учнѐ та досвід педагога. Гарна постановка 

обов’ѐзково в певноя міроя індивідуальна. Принцип артистичності ставить 

певні вимоги до зовнішнього виглѐду музиканта. Артистизм ю закономірним 

наслідком добре сформованого апарату й майстерності, коли всі дії виконавцѐ 

природні, вільні, раціональні. Як правило, гарного музиканта не тільки 

приюмно слухати – не менш приюмно бачити його гру. 

Видатний російський джазовий саксофоніст О. Козлов пише: «Якщо під 

час роботи над звуком та й над технікоя також саксофоніст-початківець 

використовую неправильні прийоми звуковидобуваннѐ, неправильне диханнѐ 

і постановку рук, а також багато іншого, ... то, чим наполегливіше він 

займаютьсѐ, тим більше він закріпляю свої помилки, ѐких йому важко буде 

позбавитисѐ. Одна з поширенихпомилокполѐгаю в тому, щоза 

будь-ѐких причин мундштук 

розміщуютьсѐвротінесиметричновідносноцентральної осівсьогообличчѐ. 

Абоѐкщовінпідноситьсѐдо губ точно по центру, але при цьому весь 

інструмент, починаячизеса (підмундштучної трубки), зміщуютьсѐ в бікпід 

кутом, звичайно праворуч, то амбушур буде працявати не так, ѐк 

йомупотрібно» [2, 39]. 

Розглѐдаячи постановку саксофоністів ѐк процес пристосуваннѐ учнѐ 

до інструмента, ми маюмо право стверджувати, що у цьому процесі 

доцільним можна вважати таке положеннѐ мундштука на губах, 

розташуваннѐ пальців, рук, ѐкі ю найзручнішими длѐ правильного 

звуковидобуваннѐ і техніки виконаннѐ в цілому. Майстерність талановитих 

педагогів у багатьох випадках полѐгаю в їх умінні захопити учнѐ 

виконавськими завданнѐми, конкретно пов’ѐзати їх з потрібними прийомами 

так, щоб учень відразу знаходив потрібну звучність і штрихи, тембр і характер, 

ѐкі б сприѐли найѐскравішому художньому втілення твору. 
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У постановці саксофоністів-професіоналів попри загальноприйнѐті 

принципи завжди ю щось індивідуальне. Неоднаковий прикус зубів впливаю 

на нахил саксофона відносно корпуса виконавцѐ. Від довжини пальців, 

будови кисті залежить положеннѐ на підпорі великого пальцѐ правої руки 

тощо.Історіѐ саксофонного виконавства знаю багато прикладів, коли 

музиканти з неправильноя з наукової точки зору постановкоя досѐгали дуже 

значних результатів. Наприклад, один із засновників сучасного звучаннѐ альт-

саксофона Д. Сенборн уводить мундштук до рота не по центру, а класики 

американської джазової музики Д. Ходжес, Л. Янг узагалі надували щоки під 

час гри. Однак О. Козлов зазначаю: «Ходжес та Сенборн – це гіганти, ѐкі маять 

право робити так, ѐк їм зручніше. Але копіявати їх в усьому не маю сенсу. Так 

можна зайти у безвихідь, з ѐкої вийти буде майже неможливо» [2, 40]. 

Один із найважливіших компонентів виконавського апарату 

саксофоніста – це виконавське диханнѐ. Виконавське диханнѐ суттюво 

відрізнѐютьсѐ від фізіологічного. Ось у чому полѐгаю їх відмінність: 

1. Фізіологічний вдих, ѐк правило, здійсняютьсѐ через ніс. Під час гри 

на духовому інструменті вдих здійсняютьсѐ головним чином через ріт. 

2. Фізіологічний видих маю пасивний характер і здійсняютьсѐ 

безконтрольно, а виконавський, ѐкий здійсняютьсѐ на опорі, економний. 

3. На відміну від фізіологічного диханнѐ, виконавське неритмічне: 

обидві його фази здійсняятьсѐ відповідно до характеру побудови музичних 

фраз, ѐкі виконуятьсѐ. У спокійному фізіологічному диханні довжина фаз 

вдиху і видиху майже тотожні (час вдиху маю співвідношеннѐ до часу видиху 

приблизно 4:5), у виконавському диханні асиметричність вдиху і видиху 

виѐвлѐютьсѐ у значно більшому співвідношенні (ѐк 1:20 і навіть 1:40). Вміст 

виконавського диханнѐ значно перевищую вміст фізіологічного. Якщо під час 

фізіологічного вдиху лядина вдихаю в середньому 500 см3, то під час гри на 

духовому інструменті вона використовую весь життювий вміст своїх легень 

(3,500 см3 і більше). Таким чином, на відміну від фізіологічного, виконавське 

диханнѐ пов’ѐзано з великим розходом фізичних сил. Висока техніка диханнѐ 

необхідна не тільки длѐ досѐгненнѐ виконавської майстерності, а й длѐ 

збереженнѐ здоров’ѐ. 

Розрізнѐять грудний, черевний і мішаний типи диханнѐ залежно від 

того, в ѐкому напрѐмку переважно збільшуютьсѐ об’юм грудної порожнини. 

Типи диханнѐ залежать від впливу багатьох факторів, серед ѐких спорт і 

фізична працѐ відіграять особливо важливу роль. 

З перерахованих вище трьох типів диханнѐ під час гри на саксофоні 

рекомендуютьсѐ користуватисѐ лише двома: мішаним і діафрагмальним. 

Грудний тип диханнѐ не рекомендуютьсѐ не лише під час гри на духових 
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інструментах, а й навіть за звичайних умов життюдіѐльності організму, оскільки 

за цього типу диханнѐ розширяютьсѐ лише горішнѐ частина грудної порожнини 

і не відбуваютьсѐ активного процесу газообміну. Мішаний і діафрагмальний 

типи маять багато спільного між собоя, але між ними ю і відмінності. 

Спільне полѐгаю в тому, що під час вдиху розширяятьсѐ нижні відділи 

грудної порожнини в передньо-задньому і боковому напрѐмках, де 

розміщені рухові ребра за переважного випинаннѐ стінок живота. Вони 

відрізнѐятьсѐ повнотоя вдиху, що із зовнішнього боку за мішаного типу 

диханнѐ виѐвлѐютьсѐ у розширенні грудної порожнини. 

Діафрагмальний вдих маю ще назву допоміжного, тому що під час гри 

ним користуятьсѐ рідше. 

Варто зазначити, що за діафрагмального диханнѐ легені розширяятьсѐ 

переважно у вертикальному напрѐмку. З одного боку, позитивна властивість 

швидкого вдиху і полѐгаю в тому, що вдих можна зробити непомітно, з 

другого боку, легені не досѐгаять значного об’юму під час їх наповненні 

атмосферним повітрѐм. 

За мішаного типу виконавського диханнѐ легені найбільш повно і 

рівномірно наповняятьсѐ повітрѐм. Слід відзначити, що фіксаціѐ диханнѐ у 

досвідчених саксофоністів відбуваютьсѐ не в момент максимального вдиху, ѐк 

у початківців, а у фазі помірного вдиху. Стінки грудної порожнини в 

останньому випадку легше утримуятьсѐ від спаданнѐ, утворяютьсѐ м’ѐзова 

опора, що забезпечую економну витрату повітрѐ під час видиху. 

Від правильно поставленого диханнѐ залежить проблема видобуваннѐ 

високих звуків на саксофоні. С. Рашер у своїй книзі «Високі ноти длѐ 

саксофона» визначаю дві складові оволодіннѐ видобуваннѐм обертонів: гарно 

сформований амбушур, і міцне щільне оперте диханнѐ. Коли у виконавцѐ ці 

дві складові взаюмодіять, у нього не буде проблем з видобуваннѐм 

обертонів»*6, 57]. Б. Мінтцер у п’юсах баладного характеру радить виконувати 

джазові акценти «на диханні» зовсім м’ѐко, без різкої атаки, намагатисѐ 

ѐкомога м’ѐкше застосовувати ѐзик, іноді навіть можна обійтисѐ і без нього. 

Він зазначаю: «У баладах необхідно «співати» на саксофоні, немовби вести 

ноту за нотоя, всі ноти повинні бути зв’ѐзані між собоя, треба намагатисѐ 

грати legatissimo, тому всі штрихи повинні виконуватись ѐкнайм’ѐкше» *7, 48]. 

Техніка диханнѐ ю свідомо контрольованим процесом і здійсняютьсѐ 

органами диханнѐ. Професіѐ духовика вимагаю спеціального тренуваннѐ длѐ 

виробленнѐ необхідного під час гри виконавського диханнѐ, що маю багато 

спільного з диханнѐм співака. Дехто вважаю, що оволодіти виконавським 

диханнѐм досить просто. Насправді ж длѐ досѐгненнѐ відповідної техніки 
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необхідно довго і систематично тренуватисѐ не лише саксофоністу-

початківця, а й досвідченому майстрові, ѐкий прагне вдосконаленнѐ своюї 

техніки гри на саксофоні. 

Висновки. Аналіз сучасних наукових досліджень дозволѐю 

стверджувати, що понѐттѐ звукотворчого апарату саксофоніста недостатньо 

вивчено на пострадѐнському просторі. Найважливішими структурними 

компонентами звукотворчого апарату саксофоніста, що потребуять наукового 

аналізу, ю постановка та виконавське диханнѐ. 
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РЕЗЯМЕ 
И. А. Кулижников. Основные компоненты звукообразуящего аппарата 

современного саксофониста. 
В статье выѐснено понѐтие звукообразуящего аппарата саксофониста. 

Проанализированы составлѐящие звукообразуящего аппарата (исполнительское 
дыхание, постановка, артикулѐционно-резонируящий аппарат) и определены 
современные методы их формированиѐ, доказана важность этих компонентов в 
подготовке будущего саксофониста. 

Клячевые слова: саксофон, звукообразуящий аппарат, постановка. 
 

SUMMARY 
A. Kulizhnikov. The principal components of sound-producing apparatus of a modern 

saxophone player.  
The author offers the definition of sound-producing apparatus of a saxophone player, 

analyzes its constituents (performer’s breathing, training, utterance and resonation 
apparatus), gives an account of modern techniques of their shaping, proves the importance 
of these components in future saxophone player’s training.  

Key words: saxophone, sound-producing apparatus, training. 
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ЛЬВІВСЬКА ШКОЛА БАаННОЇ ГРИ З ПОЗИЦІЙ ТИПОЛОГІЧНИХ ОЗНАК 
РЕГІОНАЛЬНОЇ ВИКОНАВСЬКОЇ ШКОЛИ 

 

У статті проаналізовано ознаки регіональної виконавської школи у 
взаюмозв’ѐзку з національноя та авторськими школами. Здійснено аналіз 
особливостей внутрішніх процесів Львівської баѐнної школи у системі української 
академічної школи народно-інструментального мистецтва. Осмислено її місце у 
національній традиції інструментального виконавства. 

Клячові слова: виконавська школа, баѐнне мистецтво, концертна практика. 
 

Постановка проблеми. Сучасне українське музикознавство дедалі 

докладніше розроблѐю дефініція, понѐтійний апарат, систему типологічних 

ознакта класифікація виконавських шкіл. Саме визначеннѐ понѐттѐ, його 

змістове наповненнѐ, ознаки, структура, коло функцій істотно відрізнѐятьсѐ у 

працѐх різних дослідників, що свідчить про пошук найбільш відповідного 

наукового апарату (категоріального, термінологічного, типологічного та ін.). 

Термін «виконавська школа» стосуютьсѐ проблематики теорії та історії 

інструментального виконавського мистецтва, методики, педагогіки, 

культурології, музичної соціології. Він широко застосовуютьсѐ у фаховій 

літературі та наукових розвідках, що свідчить про актуальну потребу окресленнѐ 

певного кола ѐвищ і наѐвність загальних закономірностей, ѐкі зумовляять його 

застосуваннѐ. Термін маю велику шкалу видової диференціації: 

1) ѐк засіб диференціації специфіки історичних (наприклад, 

дорадѐнський період), стильових (романтичний, постмодерний), 

територіальних (ювропейський), національних, регіональних, фахово-освітніх 

(консерваторіѐ, відділ, кафедра), індивідуально-педагогічних ознак певної 

сукупності засобів, що зумовляять інструментальне виконавство ѐк вид 

мистецтва та рівень професіоналізму; 

2) ѐк система напрацявань опануваннѐ і засвоюннѐ принципів 

виконавства на інструментах певної групи (струнне, духове), певного виду 

(цимбальне, баѐнне) чи певної традиції (академічне, аматорське, автентичне); 

3) ѐк зафіксований результат методичних напрацявань, теоретичних 

положень, методичних рекомендацій та дидактичного репертуару, що слугую 

матеріалом у співпраці наставника і учнѐ (наприклад «Школа гри на 

українських цимбалах» О. Незовибатька, «Школа джазу на баѐні та 

акордеоні» В. Власова); 

4) ѐк певна ланка чи етап фахової професіоналізації музиканта–

професіонала (початкова, середнѐ, вища школа); 
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5) ѐк модель канону підготовки професіонала-виконавцѐ (осмисленнѐ, 

реалізаціѐ в навчальному процесі через підготовку концертної діѐльності). 

Українське баѐнне виконавство, педагогіка і творчість маять на 

сьогодні сформовану традиція, здобутки і надбаннѐ, неповторне національне 

обличчѐ. За період формуваннѐ, існуваннѐ та еволяції українська професійна 

академічна баѐнна школа здійснила потужний старт від Київської до 

самостійних регіональних виконавських шкіл, постійно підтверджуячи 

високий рівень баѐнного виконавства на престижних міжнародних та 

Всеукраїнських конкурсах й фестивалѐх. 

Серед перспективних напрѐмів подальшої наукової розробки 

окресленої проблематики Ж. Дедусенко відзначаю вивченнѐ взаюмодії 

локальних шкіл з культурноя парадигмоя географічних ареалів. Це 

твердженнѐ, безумовно, справедливе, оскільки специфіка регіональної школи 

полѐгаю у засвоюнні неповторних освітньо-фахових, педагогічних, 

виконавських традицій певного локального осередку, на ѐкі проектуятьсѐ 

здобутки і напрацяваннѐ його ѐскравих представників, засновників 

авторських шкіл, що стимуляять поступ і збагаченнѐ традиції. До таких 

належить Львівська баѐнна школа, аналіз та осмисленнѐ особливостей 

внутрішніх процесів ѐкої та визначеннѐ її місцѐ у національній традиції 

інструментального виконавства постаю актуальним та цікавим завданнѐм.  

Аналіз актуальних досліджень. Загально-філософське трактуваннѐ 

понѐттѐ таке: «…школа (у мистецтві) – це художній напрѐм, течіѐ, 

представлена групоя учнів і послідовників, об’юднаних спільними творчими 

принципами» *5, 82]. 

Дослідженнѐ культурологічного напрѐму (А. Алексююва, Н. Терентьювої, 

В. Чинаюва та ін.) трактуять школу у широкому узагальняячому сенсі ѐк 

частину культурного простору конкретної історичної епохи. Епізодично до 

пошуків у цьому напрѐмку зверталисѐ численні музикознавці: Л. Баренбойм, 

Г. Коган, Т. Рощина, В. Сраджев, Н. Терентьюва. Розглѐд школи ѐк роду 

культурної традиції пропонуять Є. Абрамѐн, А. Антонов, Ю. Левада. На 

підставі низки праць, у ѐких окреслена проблематика фігурую ѐк дотична 

(Є. Бойко, В. Гасілов, Д. Зербіно, Б. Кедров, Г. Лайтко, Л. Салѐмон, Б. Фролов, 

Г. Штейнер, М. Ярошевський), понѐттѐ виконавської школи позиціонуютьсѐ ѐк 

«особливий тип комунікації, що здійсняютьсѐ в синкрезисі двоюдиного 

процесу твореннѐ і навчаннѐ творчої діѐльності» *2, 7+. У монографічному 

дослідженні білоруського академічного баѐнного мистецтва В. Чабана школа 

представлена ѐк «ефективний механізм всебічного його розвитку та інтеграції 

баѐна в систему розвинених класичних музичних інструментів» *4, 9+, ѐкий 

вивчаютьсѐ з позицій еволяції потенціалу виразовості, виконавської культури і 

жанрової системи баѐнного мистецтва, а показником школи вважаютьсѐ 
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аналітична культура музиканта-виконавцѐ. Виконавську школу ѐк об’юкт 

музикознавства вивчала В. Сумарокова.  

Багато праць присвѐчено вивчення характерних ознак інструментальних 

та національних виконавських шкіл. Серед них: М. Давидов (українська 

академічна школа народно-інструментального виконавства), В. Чабан 

(білоруське баѐнне мистецтво),Д. Кужелюв (академічне баѐнне виконавство). 

Метоя спеціального дисертаційного дослідженнѐ Ж. Дедусенко 

«Виконавська піаністична школа ѐк рід культурної традиції» було створеннѐ 

типологічної моделі виконавської школи та апробаціѐ її евристичних 

можливостей на конкретному історичному матеріалі (у названій праці – 

регіональної піаністичної школи на прикладі Петербурзької консерваторії та 

авторської школи Т. Лешетицького). Уводѐчи понѐттѐ «виконавська модель» 

ѐк «юдиний інструмент пізнаннѐ, юдина програма», ѐка фігурую ѐк 

«напрацьована система нормативів, що містить ѐк первинні компоненти … 

діѐльності (постановка руки, рухові прийоми, посадка…), так і художні 

завданнѐ (організаціѐ роботи над твором і концертне висловляваннѐ)» *2, 6+, 

автор праці даю цілу низку визначень основного понѐттѐ. Зокрема вона 

пропоную розглѐдати виконавську школу ѐк «тип діа-синхронічного 

колективу, реально чи віртуально існуячої спільності суб’юктів, члени ѐкого 

об’юднані за двома ознаками: 1) спільністя виконавської моделі;  

2) рольовими функціѐми вчителѐ та учнѐ» *2, 8+. Понѐттѐ визначаютьсѐ також 

ѐк: «…виконавська модель, ѐка забезпечую осмисленість …дій і відтак ю 

способом діѐльності, її технологіюя, тобто школоя» *2, 11],«складний 

структурований організм (система), в ѐкому формуютьсѐ та вдосконаляютьсѐ 

професіоналізм, ѐк культурна традиціѐ виконавської ШКОЛИ» *2, 14+.  

Натомість В. Посваляк, виділѐячи провідні регіональні школи 

інструментального виконавства на трубі: київську (центральний регіон), 

львівську (західний регіон), одеську (південний регіон), харківську (північно-

східний регіон), указую на окремі осередки розвитку духового виконавства і 

педагогіки в Донецьку, Луганську, Дніпропетровську тощо, ѐкі поки що не 

набули статусу виконавських шкіл *3, 4+, а отже, не відповідаять понѐття 

«школа» за цілісним комплексом необхідних ознак та параметрів. Це 

доводить етапність освітніх та мистецьких напрацявань окремої регіональної 

школи, автономність специфіки, тѐглість у формуванні її традицій, 

комплексність реалізації, кількість, вагомість, стабільність здобутків та 

результативності, перспективність подальшого розвитку. Проблематику 

окремих регіональних виконавських шкіл розроблѐли І. Бермес (львівська 

диригентська школа), М. Долгіх (струнна виконавська школа на 

Єлисаветградщині), О. Юрченко (цимбальна виконавська школа 

Слобожанщини). Однак нерідко локальні школи реалізуятьсѐ у своюму 
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функціонуванні через спадкоюмність кількох поколінь послідовників 

авторської індивідуальної педагогічно-виконавської школи провідного діѐча. 

Засади діѐльності постатей такого масштабу аналізуятьсѐ у розвідках 

М. Давидова (педагогічна система М. Геліса), В. Зайцѐ (авторська школа  

М. Давидова), І. Панасяка (творчість С. Баштана ѐк фундатора академічного 

виконавства на бандурі), І. Андріювського (діѐльність О. Горохова ѐк 

представника російської та франко-бельгійскої скрипкової шкіл) тощо. 

Розділѐячи понѐттѐ виконавської та педагогічної школи, Т. Баран у 

монографічній праці констатую значущість саме регіональних осередків: 

«Об’юднувальним фактором у становленні академічного професіоналізму 

стало формуваннѐ дидактичних підходів у певному етнокультурному просторі 

та виокремленнѐ рѐду педагогічних та виконавських шкіл, роль ѐких ю, без 

сумніву, визначальноя длѐ всіх еволяційних процесів – ѐк технологічного, так 

і мистецького характеру» [1, 100]. 

Вивченнѐ Львівської баѐнної школи ѐк виокремленого мистецького 

ѐвища зі специфічними установками, творчоя традиціюя, напрѐмами 

реалізації та ѐскравими здобутками на сьогодні маю потужну базу емпіричних 

напрацявань. Так, її основу становлѐть матеріали низки конференцій, 

приурочених певним етапам, напрѐмам, здобуткам школи та діѐльності 

окремих ѐскравих персоналій («Львівська баѐнна школа та її видатні 

представники»; «Творчість композиторів України длѐ народних інструментів»; 

«Академічне народно-інструментальне мистецтво та вокальні школи 

Львівщини»; «Народно-інструментальне мистецтво на зламі ХХ–ХХІ століть»), 

узагальняячі праці з історії української школи народно-інструментального 

мистецтва М. Давидова, Є. Іванова, А. Семешка, А. Сташевського, праці  

М. Імханицького, довідники А. Басурманова, А. Семешка, словник І. Лисенка, 

праці В. Балика, А. Батршина, В. Власова, В. Голубничого, А. Душного,  

С. Карасѐ, Д. Кужелюва, Е. Мантулюва, М. Оберяхтіна, Я. Олексіва,  

А. Онуфріюнка, Б. Пица, Л. Посікіри, М. Римаренка, А. Славича, І. Фрайта,  

М. Черепанина, Ю. Чумака, А. Шамігова, О. Якубова, В. Янчака та ін. 

Мета статті – дослідити феномен Львівської школи баѐнно-

акордеонного мистецтва і довести педагогічну та інструментально-

виконавську результативність. 

Виклад основного матеріалу. Структуризаціѐ школи за етнічно-

територіальним принципомвідбуваютьсѐ на національному, регіональному 

(периферійна, локальна), авторському (індивідуально-педагогічна) рівнѐх. На 

кожному з них у різний спосіб реалізуятьсѐ функції школи: пізнавальна, 

комунікативна та дидактична. Пізнавальна функціѐ спрѐмована на 

підсумуваннѐ й осмисленнѐ творчого, методичного, педагогічного, 

пізнавального, виховного досвіду через створеннѐ навчальної літератури, 
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репертуарних збірників, самовиѐв через інтерпретаційну, композиторську та 

інші види творчої діѐльності. Комунікативна та дидактична функції полѐгаять 

у відборі та розбудові дидактично вивіреної системи передачі та засвоюннѐ 

знань, співпраці педагога та учнѐ над етапами підготовки концертних 

виконань, формуванні у цьому процесі творчої особистості молодого 

музиканта, вихованні емоційної, художньої, інтелектуальної, технічної та 

виразової сфер, спрѐмованих на виконавський процес.  

Таким чином утворяютьсѐ симетрична система: «педагог–наставник», 

ѐкий пройшов стадія формуваннѐ у лоні певної виконавської та навчальної 

традиції, творчо переосмисливши її, доповнивши власним практичним 

виконавським досвідом та навичками, набутими у процесі інших видів 

діѐльності (організації, керівництва, участі в колективах, ініціяваннѐ концертного 

виконавства, наукової, методичної, публіцистичної фольклористичної, 

композиторської діѐльності); з одного боку «педагог–учень», длѐ ѐкого взірцем 

слугую мистецька позиціѐ, методична система та виконавський приклад 

педагога, ю визначальними його методи творчої і технічної роботи, ѐкі в 

подальшому проектуятьсѐ на власний стиль творчої і педагогічної діѐльності, 

свідомо обраний соціальний статус та громадѐнську позиція.  

Цікаво зауважити, що в основі різних аспектів діѐльності школи, ѐк 

гнучкої балансуячої системи взаюмодії педагога й учнѐ ю діалектика 

константних та динамічних елементів: 

 учитель ѐк носій та взірець комплексу музичного професіоналізму 

та учень, що переймаю, реалізую і творчо переосмисляю цей комплекс крізь 

власну особистість; 

 певна амбівалентність із стереотипу та новації у контексті традиції 

(за Ю. Левадоя); 

 школи–навчальні заклади ѐк носії сформованої традиції, канону та 

школи окремого педагога ѐк фактор розвитку, збагаченнѐ, примноженнѐ 

традиції;  

 кінцевий результат навчаннѐ – концертне виконаннѐ, ѐк 

співвіднесеннѐ виконавської інтерпретації (індивідуально-авторського 

начала) та віртуозності (ѐк проѐву особистості);  

 співвідношеннѐ музичного професіоналізму та виконавської творчості; 

 взаюмозв’ѐзок педагогічної, дослідницької, виконавської і 

композиторської діѐльності; 

 юдність і взаюмозумовленість просвітництва і рівнѐ фахової підготовки; 

 централізаціѐ фахової освіти (педагогіки, методики, наукової 

діѐльності, виконавської і композиторської творчості) у провідному осередку і 

поширеннѐ його здобутків на різні освітні рівні та види діѐльності, асимілѐціѐ 
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в інші регіональні школи із збереженнѐм комплексу ознак первинної моделі, 

охопленнѐ концертноя практикоя нових національно-географічних теренів та 

соціальних груп цільової аудиторії; 

 вихованнѐ, формуваннѐ установок творчої особистості та 

вдосконаленнѐ професійно-технічних навичок. 

Особливістя регіональної школи ю її проміжне положеннѐ між ѐвищами 

загальнонаціонального масштабу і вузьколокальними сферами реалізації з 

налагодженоя системоя двосторонніх взаюмозв’ѐзків. Формуваннѐ 

регіональної школи тісно пов’ѐзане з основними фаховими осередками країни. 

Так, білѐ витоків формуваннѐ фахового професіоналізму, педагогічно-

методичних принципів та виконавської традиції були вихованці класу М. Геліса у 

Київській консерваторії Г. Казаков (ѐк основоположник професіоналізму 

народно-інструментальної освіти регіону, засновник народно-інструментальних 

класів у музичному училищі та консерваторії Львова, організатор, учасник та 

диригент перших ансамблів, ініціатор концертної, теоретичної, творчої 

діѐльності, автор численних творів навчального репертуару) та М. Оберяхтін (ѐк 

баѐніст-віртуоз і талановитий педагог консерваторії та середньої спеціальної 

музичної школи-десѐтирічки ім. С. Крушельницької у Львові, наставник 

потужного грона виконавців, диригентів, діѐчів музичної науки і педагогіки1, 

автор методичних праць, що узагальняять досвід педагогіки, звукоутвореннѐ, 

артикулѐції, фразуваннѐ та інтерпретації).  

Зворотний зв’ѐзок реалізуютьсѐ через успіхи представників 

регіональних шкіл на міжнародних конкурсах, їх концертно-гастрольну 

практику, реалізація аудіозаписів, ѐкі засвідчуять зрілість і перспективність 

педагогіко-методичних принципів національної школи в цілому, сприѐять 

популѐризації українського оригінального та перекладного баѐнного 

репертуару на світових теренах. Визначні випускники поповняять 

педагогічний склад провідних навчальних закладів України (С. Карась – Львів–

Київ, В. Власов – Одеса, В. Стецун – Ялта) та зарубіжжѐ (А. Батршин – США,  

В. Голубничий – Росіѐ, В. Балик – Хорватіѐ, І. Влах – Словаччина), тим самим 

утіляячи засвоюні і творчо переосмислені засади фахової освіти і вихованнѐ у 

нових моделѐх творчої традиції, забезпечуять тѐглість і розвиток фахових 

мистецьких та дидактичних установок регіону (Є. Дацина, Я. Ковальчук, 

Д. Кужелюв, А. Онуфріюнко). 

Актуальність напрацявань регіональної школи виѐвлѐютьсѐ в підготовці 

всебічних у своїй діѐльності висококваліфікованих педагогів длѐ навчальних 

закладів середнього та початкового рівнів, що створяю належні передумови 
                                                             
1
Серед учнів М. Оберюхтіна – лауреати і дипломанти міжнародних конкурсів – В. Балик,  

В. Голубничий, Б. Гуран, Є. Дацина, Я. Ковальчук, А. Нікифорук, народний артист України, лауреат 

Національної премії ім. Т. Шевченка, проф. Р. Іванський, народний артист України О. Личенко, 

заслужені діячі мистецтв України, проф. В. Власов, А. Онуфрієнко, доктори наук, проф. Ю. Медведик,  

О. Олексюк, проф. Е. Мантулєв, кандидат мистецтвознавства, доц. Д. Кужелєв та ін. 
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длѐ забезпеченнѐ спадкоюмності методико-виконавських принципів на рівні 

всіх ланок освітньої системи, ѐкі постаять ѐк виконавці – солісти та 

ансамблісти, організатори та керівники виконавських колективів, творці 

навчального та концертного репертуару.  

На цьому рівні складаятьсѐ особливо сприѐтливі умови длѐ реалізації 

просвітницького та виховного аспектів творчо-виконавської діѐльності у 

складі та процесі керівництва колективами філармонійного, фольклорно-

самодіѐльного рівнів, дитѐчих ансамблів. Так, випускник класу Є. Дацини 

В. Іванець – викладач Львівського державного музичного училища 

ім. С. Лядкевича, водночас засновник та керівник ансамбля «Галицькі 

кольори», представник класу А. Онуфріюнка; викладач баѐна та диригуваннѐ 

Дрогобицького музичного училища ім. В. Барвінського С. Максимов ю 

співзасновником та учасником «Прикарпатського дуету баѐністів», тріо 

«Гармоніѐ», солістом оркестру народної музики п. о. М. Пуцентелли, 

народного ансамбля пісні і танця «Трускавчанка», художнім керівником і 

концертмейстером ансамбля народної музики «Барви Карпат». 

Практична сфера діѐльності у поюднанні із здобутим професіоналізмом 

даю підстави длѐ здійсненнѐ методичних, педагогічних, виконавських, 

фольклористичних, краюзнавчих та інших напрѐмів дослідницької діѐльності. 

Наприклад, випускник класів баѐна Я. Ковальчука та С. Карасѐ Я. Олексів 

викладаю у ЛНМА ім. М. В. Лисенка, ССМШ ім. С. Крушельницької та училищі 

культури і мистецтв, де, крім викладаннѐ баѐна, ѐк диригент очоляю народно-

оркестрові колективи. Досвід та напрацяваннѐ, здобуті у практичній діѐльності, 

розширеннѐ сфери професійних інтересів зумовили заснуваннѐ проекту 

«Львівські народно-інструментальні традиції – баѐніст, диригент, композитор». 

Висновки. Львівська школа баѐнно-акордеонного мистецтва ю 

сформованоя регіональноя школоя, ѐку визначаю вагомість внеску в 

розвиток української академічної школи народно-інструментального 

мистецтва, наѐвність розроблених, осмислених у струнку методичну систему і 

сформульованих у численній теоретично-методичній літературі положень. 

Результативність методичних положень школи підтверджена численними 

успіхами виконавців, що пройшли стадія формуваннѐ виконавського досвіду 

під проводом наставників (представників зазначеної школи) на конкурсах 

різних рівнів. Авторитетність суспільно-громадѐнської, етичної, мистецької 

позиції засвідчую спадкоюмність активності вихованців школи у пріоритетних 

видах творчої, виконавської, наукової, краюзнавчої діѐльності, їх залученнѐ до 

широкої сфери напрѐмів самореалізації, дотичних до фахової освіти та 

практичного виконавського досвіду, спрѐмованих на просвітництво, навчаннѐ 

і спадкоюмність у передачі фахових традицій. Цѐ школа виховала низку 

професійних музикантів – лауреатів найпрестижніших конкурсів (В. Балика,  

Л. Богуславцѐ, І. Влаха, В. Голубничого, Є. Дацину, М. Дмитришина,  

Р. Капранова, С. Карасѐ, Я. Ковальчука, С. Максимова, Я. Олексіва,  
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В. Пацярковського, В. Стецуна, Ю. Чумака, В. Янчака, та ін.), науковців  

(А. Душного, С. Карасѐ,Д. Кужелюва, Ю. Медведика, О. Олексяк,), 

композиторів (В. Балика, А. Батршина, В. Власова, Б. Гивелѐ, В. Ковалѐ,  

М. Корчинського, Е. Мантулюва, Я. Олексіва, А. Онуфріюнка та ін.), громадських 

діѐчів та керівників музично-навчальними закладами (А. Баньковського,  

А. Березу, В. Голубничого, М. Керецмана, А. Онуфріюнка, С. Стегней,  

В. Хорошого та ін.), керівників оркестрів та диригентів (В. Андропова,  

Н. Гатайло-Мазур, Л. Горбатенко, Б. Гурана, В. Депо, М. Дмитришина,  

А. Душного, Р. Кабала, О. Личенка, С. Максимова, Я. Олексіва, П. Рачинського, 

С. Стегней, Л. Хорошу, Ю. Чумака, та ін.); cформувала гнучку педагогічну 

концепція та розбудувала багаторівневу мережу фахового викладаннѐ баѐна 

у музичних навчальних закладах.  
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РЕЗЯМЕ 
Р. Я. Кундыс. Львовскаѐ школа баѐнной игры с позиций типологических 

признаков региональной исполнительской школы. 
В статье проанализированы признаки региональной исполнительской школы 

во взаимосвѐзи с национальной и авторскими школами. Осуществлен анализ 
особенностей внутренних процессов Львовской баѐнной школы в системе украинской 
академической школы народно-инструментального искусства. Осмысленно ее 
место в национальной традиции инструментального исполнительства.  

Клячевые слова: исполнительскаѐ школа, баѐнное искусство, концертнаѐ 
практика.  

 

SUMMARY 
R. Kundys. Lviv school bayan playing from the point of typological characteristics of 

regional performing schools. 
The article analyzes the characteristics of the regional school is connected with the 

national school and individual schools. The analysis of the specific features and internal 
processes of Lviv tse accordion school in the academic system of the Ukrainian folk 
instrumental art. Comprehends its place in national tradition instrumental performance.  

Key words: school performance, bayan art, concert practice. 
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ФОРТЕПІАННІ МІНІАТЯРИ ВАЛЕРІа ГАВРИЛІНА  
В ПІДГОТОВЦІ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛа МУЗИКИ:  

ПРОБЛЕМИ ВИКОНАВСЬКОЇ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 
 

У статті досліджено проблему виконавської інтерпретації сучасної музики на 
матеріалі фортепіанного циклу Валеріѐ Гавриліна. Пропонуютьсѐ жанрово-
стилістичний аналіз його творчості, розглѐдаятьсѐ механізми прочитаннѐ творів, 
спрѐмовані на вирішеннѐ піаністичних завдань. Простежуютьсѐ процес роботи над 
фортепіанноя фактуроя та її образністя.  

Клячові слова: виконавська інтерпретаціѐ, фахова підготовка вчителѐ 
музики, фортепіанна мініатяра, сучасна музика. 

 

Постановка проблеми. Сутністя інструментально-виконавської 

підготовки майбутніх вчителів музики ю художнѐ інтерпретаціѐ музичних 

творів, що ставить перед ними об’юктивні художні завданнѐ – розкриттѐ, 

тлумаченнѐ та передачі неповторних художніх образів. Глибока і змістовна 

інтерпретаціѐ навіть невеликої п’юси передбачаю довготривалу підготовку, 

дійсно дослідницьку роботу. Складність вирішеннѐ ціюї проблеми стаю 

вагомоя і відповідальноя, особливо тоді, коли мова йде про музику 

композиторів ХХ століттѐ, що й зумовляю актуальність нашої статті. 

Аналіз актуальних досліджень. Проблеми виконавської інтерпретації 

нині перебуваять в епіцентрі наукових пошуків. Значний теоретичний 

потенціал в галузі музично-виконавської підготовки фахівців маять 

дослідженнѐ в психології – Л. Бочкарьова, Л. Виготського, П. Гальперіна, 

Є. Назайкінського, Б. Теплова, дидактики вищої та середньої школи – 

О. Абдулліної, А. Алексяка, С. Архангельського, музикознавстві – Б. Асаф’юва, 

В. Бобровського, В. Медушевського, Є. Назайкінського, А. Сохора, теорії 

музичного виконавства – Л. Баренбойма, Й. Гофмана, В. Казанцевої, Г. Когана, 

К. Мартінсена, Я. Мільштейна, Г. Нейгауза, Г. Ципіна, А. Щапова, Б. Яворского 

та інших. Осмислення питань виконавської інтерпретації, її структури, 

специфіки проѐву в музиці присвѐчено працы О. Алексююва, Є. Гуренка,  

Н. Корихалової, А. Корто, Ю. Кочнева, В. Крицького, В. Москаленка. Між тим 

дидактичний потенціал сучасної музики, а саме фортепіанного доробку 

видатного російського композитора Валеріѐ Гавриліна та особливості його 

інтерпретації в умовах підготовки майбутніх вчителів музики до професійної 

діѐльності висвітлені ще недостатньо, що викликаю цілу низку питань і 

спонукаю на самостійне дослідженнѐ. 

Мета статті – розкрити особливості виконавської інтерпретації 

фортепіанного циклу Валеріѐ Гавриліна «У концерті». 
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Виклад основного матеріалу. Важливоя складовоя сучасного 

педагогічного репертуару ю фортепіанна музика талановитого російського 

композитора Валеріѐ Гавриліна (1939–1999 рр.).Неповторність його творчості 

зумовлена оригінальним складом мисленнѐ композитора, самобутністя його 

світовідчуттѐ, своюрідністя творчих завдань. Він ю представником так званої 

«нової фольклорної хвилі» або «нової простоти», що виникла на початку 60-х рр. 

Порѐд з молодими ленінградськими музикантами С. Слонімським, Б. Тищенком, 

Г. Бюловим В. Гаврилін у пошуках нової музичної мови звертаютьсѐ до 

російського фольклору, народно-пісенних джерел. В його доробку вокально-

симфонічні твори, опери, чотири балети численні вокальні та хорові цикли, 

музика до драматичних спектаклів та кінофільмів. Упродовж усього творчого 

шлѐху В. Гаврилін писав фортепіанні п’юси, ѐк длѐ двох, так і длѐ чотирьох рук. 

Яскраві, своюрідні, характеристичні, вони не тільки багато в чому збагатили 

педагогічний репертуар, а й посіли гідне місце на концертній естраді.  

Однак порѐд з цим творчість В. Гавриліна – така, здавалосѐ б, ѐсна і 

емоційно насичена – дуже складна длѐ виконаннѐ, а інколи і суперечлива в 

образно-змістовному і стильовому відношенні. Відомий вислів талановитого 

російського диригента В. Федосююва: «Музику Гавриліна грати дуже важко, 

тому що вона проста, а ця простоту в наші дні втілявати нелегко, адже ми її 

багато в чому загубили» [8, 73]. Композитор дуже недовірливо ставивсѐ до 

інтерпретаторів своюї музики. Він вважав, що вона «…насправді залежить від 

дотику, – чуйного чи ні – виконавцѐ. Від його смаку, інтуїції, уміннѐ 

передавати живий плин музичної думки» [3, 118].  

Прихильність до танцявальності, ѐскравої театральності мисленнѐ 

композитора знайшла свою втіленнѐ у фортепіанному циклі «У концерті», 

ѐкий складаютьсѐ з різних за жанром і змістом мініатяр. Усього у збірці їх 

дев’ѐть: «На відкриттѐ завіси», «Полонез», «Танець хлопчиків», «Вистава», 

«Спомин про вальс», «Адажио» (з балету «Анята»), «Анята-вальс» (з балету 

«Анята»), «Батяшковський вальс», «Остаточний танець». 

Уже назва циклу окресляю його програму, ѐка багато в чому 

обумовлена структурноя і жанрово-видовоя універсальністя концерту ѐк 

ѐвища культури. Строкатість і різноманітність, ѐкі пагубні длѐ театральної 

вистави, длѐ концерту – бажана «родзинка» [4, 8]. Мозаїка жанрів 

концертного мистецтва практично безмежна. Виступи музикантів, читців, 

циркачів або танцяристів різного творчого профіля зовсім не вичерпуять 

його програм. Специфіка формиконцерту, ѐк відомо, «номерна» і внаслідок 

цього різноракурсна. І в цьому він схожий на галерея, в ѐкій, переходѐчи від 

картини до картини, глѐдач маю змогу не лише побачити різні зразки 

образотворчого мистецтва, але і пережити зміну настроїв і сяжетів у кожному 

творі. Саме цѐ можливість об’юднаннѐ семантично далеких одна від одної 

фортепіанних мініатяр у юдиний цикл і захопила композитора.  
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«У концерті» на різних площинах виѐвлѐютьсѐ персоніфікаціѐ 

тематичних характеристик-«масок» адже кожна п’юса – маленька сценка зі 

своїм настроюм, колоритом та атмосфероя. Цикл повний несподіваних і 

красивих композиторських знахідок, вражаю лаконічність, глибина музичних 

характеристик. Наѐвність авторських заголовків («На відкриттѐ завіси», 

«Танець хлопчиків», «Вистава», «Адажіо»,«Батяшковський вальс») допомагаю 

вирішити цілу низку виконавчих проблем. Підказані Гавриліним у назві 

образні асоціації, ѐкі можуть бути розширені і доповнені навіть цілим 

сяжетом, вигаданим педагогом, відіграять велику роль у розвитку музичного 

уѐвленнѐ, творчої фантазії і художньої інтуїції студента. 

Важливим фактором, що сприѐю найбільш досконалому прочитання 

п’юс циклу ю програмність, ѐка реалізуютьсѐ у типах тематизму, в методах його 

розвитку, в будові форми, в драматургії, вона несе чіткий відбиток 

картинності, сяжетності, сценічного розвороту музичних подій. 

П’юси циклу не створяять сяжетної послідовності, але пов’ѐзані 

загальноя ідейно-смисловоя концепціюя концерту ѐк ѐвища культури. Усі 

мініатяри побудовані за законами драми. У них живуть, спілкуятьсѐ між 

собоя персонажі, чиї долі й переживаннѐ стаять сяжетом кожного твору. 

Музичний простір циклу репрезентуять такі образні сфери: піднесено-

урочисті («На відкриттѐ завіси» і «Полонез»); грайливо-гумористичні, 

фольклорно-жанрові замальовки («Танець хлопчиків» і «Вистава»). 

Окрему групу в циклі складаять п’ѐть мініатяр, що пов’ѐзані з 

театральноя діюя. «Батяшковський вальс» був створений композитором длѐ 

сцени балу в спектаклі «Мій геній» за п’юсоя В. Арініна. Вистава була 

присвѐчена землѐку Валеріѐ Гавриліна, талановитому російському поету, 

вчителя Олександра Пушкіна – Костѐнтину Батяшкову. Вистава відбуласѐ на 

сцені Вологодського драмтеатру у 1982 році й мала шалений успіх, а вальс 

разом з романсом «Мій геній» увійшли до музичної класики [1, 104]. 

Музика таких мініатяр ѐк «Спомин про вальс», «Анята-вальс», 

«Адажіо» і «Остаточний танець» стала матеріалом длѐ відомогофільму-

балету«Анята», поставленого ленінградським режисером О. 

Белінськимзамотивами повісті А. Чехова «Анна на шиї». Телебалет Анята з 

блискучими К. Максимовоя та В. Васильювим мав тріумфальний успіх, 

завоявав міжнародні призи, його купили 114 телекомпаній світу. У 1986 році 

балет Анята був поставлений в Італії, в неаполітанському театрі Сан-Карло, а 

потім у Москві, у Великому театрі*2, 148]. 

Розглѐнемо одну з найбільш ѐскравих п’юс циклу – «Адажіо». При 

інтерпретації ціюї мініатяри важливим ю створеннѐ певної образно-емоційної 

схеми, що допомагаю цілісності твору, стрункості виконавської концепції. 

Назва п’юси сприѐю більш глибокому проникнення в її художній світ, 
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розкриття характеру музики та художнього задуму, немов зашифрованого 

композитором у нотних знаках. 

«Адажіо» ю безперечним лірико-драматичним центром. У п’юсі  

В. Гаврилін втіляю натхненний дует закоханих. Пригадаюмо, що в класичному 

балеті адажіо-дует – це свого роду поема, в ѐкій автор передаю думки і 

почуттѐ героїв, їх душевне життѐ і характери. Написаний у дусі романсу або 

піднесеного ноктярна він немов освітлений внутрішньоя красоя і чистотоя. 

За структурними ознаками «Адажіо» – розгорнута тричастинна 

композиціѐ. В Гавриліним вдало знайдені співвідношеннѐ регістрів, 

розміщеннѐ голосів, ѐкі немов вступаять у проникливий діалог. Масштабні 

пропорції частин такі: експозиціѐ – 16 т., середина – 34 т., реприза – 19 т.  

Початок «Адажіо» забарвлений у тони світлої лябовної лірики. Ласкава, 

пластична мелодіѐ прикрашена форшлагами, барвистими, але благородно-

спокійними стрибкамита мірно пульсуячим аккомпанементом. Арпеджовані 

та гамоподібні зльоти теми символізуять окриленість мрії. Музика середньої 

частини насичена драматизмом, в ній проникливий діалог набуваю 

експресивного характеру. На розгорнутій кульмінації жорстко звучать 

скандовані акорди. Гімн лябові обертаютьсѐ сплеском відчая. У 

гармонічному плані середина ѐскраво нестійка і проходить через рѐд досить 

віддалених від до-діюз мінору (ѐка ю основноя в п’юсі) тональностей –  

лѐ-бемоль мажор, сіль-мажор, ре-мінор лѐ-мінор. В репризі стверджуютьсѐ 

тема експозиції і головна тональність мініатяри, завдѐки чому створяютьсѐ 

дзеркально-симетрична рівновага музичної форми. 

Виконаннѐ «Адажіо» вимагаю від студента володіннѐ фортепіанним 

туше, співучої легатної гри, вміннѐ мислити довгими тематичними 

побудовами. Не остання роль у створенні образу відіграю і педалізаціѐ: в цій 

п’юсі можна використовувати і запізняячу, і зв’ѐзуячу, і прѐму, і напівпедаль 

в залежності від характеру тіюї чи іншої інтонації в правій руці. 

Аналіз нотного тексту фортепіанних мініатяр В. Гавриліна дозволѐю 

констатувати особливості музичної мови композитора. Багатьом п’юсам 

притаманний ѐскравий національний колорит, ѐкий виѐвлѐютьсѐ у перемінній 

метроритміці, елементах фактури, тембральному забарвленні, 

ладогармонічній сфері, але без використаннѐ цитат. Це органічно поюднуютьсѐ 

із сучасноя манероя викладеннѐ, характерноя длѐ композиторської 

творчості ХХ століттѐ. Фольклорна спрѐмованість мініатяр спираютьсѐ на 

синтез традицій, що йдуть від Г. Свиридова: ритмічну варіативність та 

імпровізаційність у політональних та поліладових зіставленнѐх. Основу 

музики становить наспівний тип мелодики вокального походженнѐ, ѐку В. 

Гаврилін впроваджую в інструментальний контекст, досѐгаячи значної 

образної новини та оригінальності. 
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П’юси «Спомин про вальс», «Адажіо», «Анята-вальс», «Батяшковський 

вальс» позбавлені фольклорно-етнічного забарвленнѐ, у стилістиці вдало 

застосовані побутові мелодії, риси пісенно-естрадної мови, популѐрні 

танцявальні ритми, ѐкі утворяять сплав певних інтонаційних структур 

попередніх епох на рівні сучасного музичного мисленнѐ. Різноманітність 

музичних образів, втілених у доступній формі поюднуютьсѐ у п’юсах з ѐсним 

педагогічним спрѐмуваннѐм. В мініатярах Гаврилін використовую майже 

увесь спектр виражальних засобів, що викликаю певні виконавські труднощі, 

пов’ѐзані з вирішеннѐм художніх та технічних завдань. Це вимагаю додаткової 

цілеспрѐмованої роботи. Віртуозні розгорнуті п’юси можуть бути використані 

не тільки у навчальному процесі, а й у концертній програмі. 

Процес формуваннѐ виконавської інтерпретації фортепіанних мініатяр 

В. Гавриліна вимагаю актуалізації таких складових втіленнѐ композиторського 

задуму: 

 детального аналізу нотного тексту, всіх його особливостей; 

 високого рівнѐ технічної підготовки; 

 звукової різноманітності; 

 творчої фантазії; 

 розкриттѐ змісту твору, закладеного в композиторському задумі; 

 ѐскравих акторських та режисерських ѐкостей. 

Вивченнѐ фактури дозволить провести темброві аналогії з тим чи іншим 

інструментальним складом, що відкриваю шлѐхи длѐ пошуків звукової 

багатобарвності. Саме таким чином спрѐмована діѐльність робить 

індивідуальну інтерпретація фортепіанних мініатяр В.Гавриліна унікальноя 

та неповторноя.  

Висновки. Длѐ здійсненнѐ ѐкісної фахової підготовки майбутнього 

вчителѐ музики необхідно вводити до його репертуару твори сучасних 

композиторів. Ефективним знарѐддѐм на цьому шлѐху може стати 

інтерпретаціѐ фортепіанних мініатяр з циклу Валеріѐ Гавриліна «У концерті». 

Специфіка метроритмічної і гармонічної структури, мелодичної будови цих 

п’юс ставлѐть особливі вимоги до їх виконаннѐ. Опануваннѐ незвичних 

елементів сучасної композиторської техніки на доступному матеріалі 

мініатяр В. Гавриліна роблѐть ці твори незамінними в процесі фахової 

підготовки майбутнього музиканта-педагога. 
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РЕЗЯМЕ 
Э.В. Кущёва. Фортепианные миниатяры Валериѐ Гаврилинав подготовке 

будущего учителѐ музыки: проблемы исполнительской интерпретации. 
В статье рассмотрена проблема исполнительской интерпретации современной 

музыки на материале фортепианного цикла Валериѐ Гаврилина. Предлагаетсѐ 
жанрово-стилистический анализ его творчества, анализируятсѐ механизмы 
прочтениѐ произведений, направленные на решение пианистических задач. 
Прослеживаетсѐ процесс работы над фортепианной фактурой и ее образностья. 

Клячевые слова: исполнительскаѐ интерпретациѐ, профессиональнаѐ 
подготовка учителѐ музыки, фортепианнаѐ миниатяра, современнаѐ музыка. 

 

SUMMARY 
E. Kuscheva. Piano miniatures of Valery Gavrilin are in preparation of future music 

teacher: problems of performance interpretation. 
The article is devoted the problem of performance interpretation of modern music on 

material of piano cycle of Valery Gavrilin. It is offered genre-stylistic analysis of his creation, 
the mechanismus of reading of works are examined, directed on the decision of pianistichnik 
tasks. The process of prosecution is traced of piano invoice and its vividness. 

Keywords: performance interpretation, professional preparation of music teacher, 
pianо miniature, modern music. 
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КЛАРНЕТ В УКРАЇНСЬКІЙ ФОЛЬКЛОРНІЙ ТРАДИЦІЇ ТА ЇЇ ПРОЕКЦІа НА ІНШІ 
ФОРМИ ЙОГО СУЧАСНОГО ПОБУТУВАННа 

 

У статті розглѐнуто особливості фонічних ознак кларнету у фольклорній 
практиці, народних різновидів ансамблів за його участі, соціальних функцій 
кларнетової музики та їх проектуваннѐ на самодіѐльну, естрадну та академічну 
традиція.Осмислено участь колективів з кларнетом у складі в інструментальному 
виконавстві української музичної культури у сферах автентичної (української, 
молдавської, юврейської, циганської та інших етнічних культур), естрадної джазової, 
академічної музики та їх синтетичних формах. Проаналізовано інспірація зразків 
академічної музики фольклорними формами кларнетового виконавства. 

Клячові слова: народне інструментальне виконавство, ансамблі 
фольклорного, естрадного, самодіѐльного, академічного спрѐмувань, інспіраціѐ 
композиторської творчості. 
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Постановка проблеми.У академічній музичній культурі чимало 

інструментів маять порівнѐно недавню фольклорне походженнѐ, що 

зумовляю їх статус ѐк народних. «Сучасна інструментальна музична практика 

професіонального вжитку використовую інструменти, що так чи інакше 

вийшли з фольклорного побуту, удосконалившись у своїх акустичних, 

технічних та художніх можливостѐх... З’ѐвивсѐ цілий напрѐм  

дещо компромісного характеру в академічному музичному мистецтві під 

назвоя «народні інструменти», – зазначаю представницѐ одеської школи 

бандурного виконавства Н. Морозевич. – У консерваторських та 

філармонічних аудиторіѐх у 1950–1980-х роках продовжували називатисѐ 

«народними» баѐн, бандура, домра, балалайка, ѐкі насправді вже мали 

академічну основу за інструментально-технологічними, методико-

педагогічними, артистично-виконавськими та мовно-композиторськими 

показниками творчості» *6, 70–71+. Однак у процесі дослідженнѐ музичної 

творчості та виконавських процесів традиційно на маргінесі залишаятьсѐ ознаки 

традицій фольклорного побутуваннѐ інструментарія, ѐкий віддавна утвердивсѐ 

у статусі академічного. До таких, порѐд із скрипкоя, належить кларнет. Він 

фігурую в ѐкості сольного інструменту та в різних формах колективного 

музикуваннѐ на народних інструментах автентичного, самодіѐльного-

аматорського, академічного напрѐмків (в троїстих музиках, ансамблѐх, капелах 

(«капеліѐх»), тарафах та оркестрах народних інструментів).  

Аналіз актуальних досліджень. Перші українські органологічні 

дослідженнѐ інструментів фольклорного побутуваннѐ почали з’ѐвлѐтисѐ 

тільки з кінцѐ ХІХ століттѐ (маюмо на увазі музикознавчі розвідки  

М. Лисенка: «Народні музичні інструменти на Україні» та «Про торбан і 

музику пісень Відорта»). Пізніше вийшла друком ґрунтовна працѐ  

Г. Хоткевича «Музичні інструменти українського народу» *11+, а серед 

найсучасніших комплексних досліджень варто виділити численні та 

монументальні праці Л. Черкаського *9+ та М. Хаѐ *10+. Проблематику 

становленнѐ і розвитку фольклорної ансамблевої гри висвітлявали  

А. Гуменяк, П. Іванов, С. Марцинковський. Чимало розвідок про окремі 

інструменти чи їх групи здійснено Л. Гінзбургом, Л. Раабеном, Б. Струве,  

І. Ямпольським; кобза, бандура, цимбали, колісна ліра фігуруять у 

дослідженнѐх А. Горнѐткевича, О. Незовибатька, М. Хаѐ, Л. Черкаського та  

І. Шрамка. Інструментарій західноукраїнського регіону досліджували  

І. Маціювський та його учні. Дисертаційне дослідженнѐ та монографічну 

праця цимбалам присвѐтив Т. Баран.  

Нечисленними працѐми, присвѐченими проблематиці кларнетового 

мистецтва ю дисертаційні дослідженнѐ: «Інструктивно-художній матеріал у 

системі формуваннѐ майстерності кларнетиста» Зіновіѐ Буркацького (2004), 
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«Історiѐ, акустична природа i виразнi можливостi аплiкатури кларнета» 

Романа Вовка (2004), «Кларнет у музичній культурі Європи ХVІІІ століттѐ» 

Валеріѐ Громченка (2008). У широкому контексті, чи ѐк дотичну проблему, 

українську кларнетову творчість заторкуять праці «Духова музика України у 

XVIII–XIX століттѐх» Ю. Рудчука (2001), «Шлѐхи розвитку духового музичного 

мистецтва в Україні (від витоків до початку ХХ століттѐ)» Валеріѐ Богданова 

(2008), «Інструментальна музика в Україні другої половини XVI - середини 

XVIII століттѐ і проблеми автентичності у виконавській культурі» Костѐнтина 

Чечені (2008), проблематику пов’ѐзану з класичними духовими квінтетами 

розглѐдаю у своїй розвідці М. Денисенко, «Українські ансамблі духових 

інструментів поч. ХХ століттѐ» Петро Круль *5+, кларнетові композиції у 

переліку творів длѐ духових інструментів у доробку Л. Колодуба аналізую  

В. Слупський *8+, виконавські аспекти діѐльності кларнетиста виконавцѐ 

досліджую О. Мельник. 

Метастатті – проаналізувати фонічні ознаки народних різновидів 

кларнету, соціальні функцій музикуваннѐ на цьому інструменті та їх 

проектуваннѐ на самодіѐльну, естрадну та академічну музику. 

Виклад основного матеріалу. Кларнет у музичній культурі України 

функціоную ѐк інструмент фольклорного музикуваннѐ. Так народним 

кларнетом (клѐрнетом) дослідник фольклорного інструментарія 

Л. Черкаський іменую поширений на Поліссі різновид лабіальних аерофонів: 

скиглѐ, вільшанка (за матеріалом, з ѐкого його переважно виготовлѐять, 

близький за тембром до російської жалюйки). Подібний інструмент у строї Es з 

цього регіону з фондів Державного музея театрального, музичного та 

кіномистецтва маю октавний діапазон (es1-es2) з хроматичним звукорѐдом, 

ѐкий досѐгаютьсѐ частковим перекриттѐм пальцьових отворів. Його довжина – 

31 см з діаметром трубки 12 мм, з одинадцѐтьма отворами (у тому числі два 

настроючних) *9, 225–225.+ Натомість М. Хай народний кларнет відносить до 

шалмеїв, у числі ѐких він називаю гуцульські інструменти дідик, джоломійку, 

дуду, ріг-«абік», та інструменти волинського і поліського регіонів – поліську 

пастушу «трубу», бекавку *10, 127+, наголошуячи на їх винѐтковому 

практичному значенні у пастушій сигнальній та обрѐдово-ритуальній  

традиції *10, 259+. Близький до його позиції у своїй класифікації і Г. Хоткевич, 

ѐкий виділѐю в окрему групу шоломія, шаламая, шоломійку, цівниця та 

кларнет, окремо вказуячи: «Згодом кларнет увійшов у нас до селѐнської 

музики, особливо ближче до заходу» *11, 361, 363+. 

Очевидно входженнѐ кларнету в фольклорну музичну практику йшло 

двома шлѐхами – через автентичну інструментальну культуру (в сенсі функцій 

інструменту у виконавстві, ролі у інструментальних ансамблѐх) та через 

професійну (з застосуваннѐм вдосконалених музичних інструментів у 

фольклорній практиці ѐк певної напливової форми). 
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Зі зміноя суспільного устроя, характеру і форм трудової діѐльності 

неминуче зміняятьсѐ й соціальні функції відповідних їм різновидів 

інструментального музикуваннѐ. «Із відмираннѐм багатьох виробничо-

трудових, родинно-побутових, календарно-обрѐдових, військових, співацько-

моралізаторських та інших специфічних жанрів НІМ1, поступово відмираять і 

адекватні їм функції народної музики. Виживаннѐ їх в умовах функційно 

невластивого їм середовища (на сцені, під час фестивалів, звуко- і 

відеозаписів тощо) негативно відбиваютьсѐ на характері виконуваної музики й 

призводить до звуженнѐ рамок їх функціонуваннѐ, заміни природних функцій 

суто розважальними, пізнавальними, утилітарно-зображальними (ігровими) й 

танцявальними», – зазначаюМ. Хай *10, 259+. 

У сучасності в автентичній традиції кларнет фігурую у складі народних 

оркестрових груп – тарафів, поширених на Буковині (а також у сусідніх країнах – 

Молдавії та Румунії) та у складі трансформованих різновидів троїстих музик. Так, 

у 1971 р. у Львові на обласному оглѐді інструментальних ансамблів «Троїстої 

музики», в ѐкому брали участь колективи – переможці районних конкурсів, були 

представлені ансамбль з с. Гіче Жовківського (Нестерівського) району у складі: 

скрипка, цимбали, баѐн, кларнет, барабан, з Яворівського району – БК  

с. Прилбичі (2 скрипки, кларнет, сопілка, барабан), з Жидачівського – клубу с. 

Чертиж (2 скрипки, кларнет, флейта, баѐн, цимбали, бубон), з 

Перемишлѐнського району – клубу с. Лагодів (кларнет, 2 скрипки, цимбали, 

бубон), з Сокальського району – БК с. Скоморохи (бубон, 2 скрипки, 2 кларнети, 

цимбали), БК м. Сокаль (2 скрипки, кларнет, баѐн, контрабас, тамбурин), з 

Буського району – БК с. Красне (2 скрипка, цимбали, кларнет, бубон), зі 

Стрийського району – клубу с. Семигинів (3 скрипки, баѐн, кларнет, труба, 

бубон), БК с. Дашава (цимбали, 2 скрипки, кларнет, бубон). Представництво 

інструменту в багатьох регіонах свідчить про стійку фольклорну традиція його 

побутуваннѐ в цій ансамблевій формі. Репертуар названих колективів був 

представлений весільними, танцявальними мелодіѐми, а також розгорнутими 

імпровізаційним композиціѐми (ѐк, наприклад «В’ѐзанка українських народних 

пісень», «Віночок українських народних пісень», «Либохорівські вечорниці», 

«Бойківські коломийки» та ін.) *7, 8–24+. Функції кларнету у виконавських 

складах переважно мелодичні, соляячі. 

Необхідно відзначити стійке побутуваннѐ кларнету і складах 

філармонійних самодіѐльних колективів фольклорної оріюнтації. Так, 

аналізуячи діѐльність Гуцульського, Буковинського, Прикарпатського 

ансамблів пісні і танця у період післѐ возз’юднаннѐ (до 1960-х років)  

А. Гуменяк відзначаю наѐвність у оркестрових групах названих колективів 

                                                             
1Народної інструментальної музики. 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

300 

скрипок, цимбалів, сопілок, флейт, кларнета, баѐна, контрабаса, ударних 

інструментів та відсутність у них бандур: «Власне це відрізнѐю народні 

оркестри західних областей від решти оркестрів України… Як дуже 

позитивний факт варто відзначити, що в Закарпатському заслуженому 

народному хорі, Буковинському, Гуцульському і Прикарпатському ансамблѐх 

пісні і танця в оркестровках ураховуютьсѐ специфічне звучаннѐ кожного 

інструмента, його технічні та художньо-специфічні можливості, і що основне, 

в деѐких п’юсах надаютьсѐ соло кожному з них» *2, 177+. 

У наш час, львівський філармонійний колектив «Високий замок»  

під керівництвом А. Яцківа позиціонуютьсѐ ѐк ансамбль солістів (склад: 

скрипка, кларнет, флейта Пана, труба, сакс-горн, туба, банджо, цимбали, 

баѐн-акордеон, віолончель, контрабас, перкусіѐ). Порѐд з фольклорно-

оріюнтованими ансамблевими композиціѐми, він виконую ретромузику, твори 

академічного мистецтва, співпрацяячи з камерними та оперними солістами, 

народними та професійними академічними колективами (тріо бандуристок 

«Мальви», вокальним октетом «Орфей», хором хлопчиків та янаків 

«Дударик», окрестрами «Віртуози Львова», «Академіѐ» та ін.).  

Мету популѐризації української музики та народних інструментів 

переслідую у власній концертній діѐльності ансамбль «Збиранка», маячи у 

складі скрипку, цимбали, баѐн, кларнет, гітару та контрабас. Репертуар 

колективу охопляю порѐд академічним репертуаром фольклорні обробки та 

переклади («Весільний жок і сирба», «Цигенѐске» в аранжуваннѐх  

І. Ломаги та В. Мрозека, «Буковинські козачки» В. Гекера, «Гуцулки»,  

В. Попічука, «Буковинські наспіви» В. Попадяка, «Каляшунь-Карусель»,  

Т. Йордані та ін.) *3, 47, 49+. 

Тільки традиційні акустичні інструменти (скрипка, кларнет, акордеон, 

контрабас) входѐть до складу «Харків клезмер бенд» – ансамбля, створеного 

в 1999 році на базі Єврейського Культурного Центру «Бейт Дан» і 

оріюнтованого на відродженнѐ клезмерських жанрів у манері «old-stile», 

вклячаячи в програми опрацяваннѐ молдавського, бесарабського, 

болгарського фольклорного матеріалу.  

Кларнет входить до складу ансамбля народної музики «Барви Карпат» 

(Трускавець), ансамбля «Арома»1 (Миколаїв), «Українські барви»2 (Київ, 

керівник і солістка колективу Оксана Стебельська, учасники: Роман Кука, 

Михайло Кашук, В’ѐчеслав Філонов), Квартету С. Давидова3 (м. Харків, 
                                                             
1Циганський естрадно-фольклорний виконавський колектив, в програмах якого представлені Україна, 

Молдова, Болгарія, Вірменія, Туреччина, Словенія, Росія, Молдова, Норвегія, Німеччина та інші країни. 
2Квартет із двох скрипок, кларнета й баяна, орієнтований у аранжуваннях на струнний квартет, троїсті 

музики чи джаз-бенд. 
3
Квартет високопрофесійних солістів-виконавців, викладачів Харківського Інституту Мистецтв, який 

виконує сучасну музику, що синтезує стилістику джазової, класичної, фольклорної та камерної. 
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керівник – Сергій Давидов – фортепіано, Сергій Нізкодуб – кларнет, Денис 

Дудко – контрабас, Олександр Бабій-ударні).  

Безсумнівно, що власне поглѐд на кларнет ѐк інструмент фольклорної 

традиції інспірував поѐву репертуару длѐ кларнету соло та його ансамблів у 

доробку українських мистців різних поколінь.  

Дослідник духового репертуару українських митців Ю. Корчинський, 

вказуячи на новітня художня символіку духових тембрів та модерність 

незвичних тембро-виконавських рішень численних представників музичного 

мистецтва початку ХХ ст., зазначаю: «... у пошуках нових ефектів, ѐких так 

спраглі були тодішні митці – посипались композиції, в ѐких духові інструменти 

були або важливими співрозмовниками художнього діалогу в камерних 

опусах, або ж узагалі виступали головними героѐми» *4, 120+.  

Однак у галузі камерного ансамбля й надалі переважаячими 

залишаятьсѐ твори длѐ струнних та фортепіанних ансамблів, рідше – за 

участя дерев’ѐних духових інструментів (насамперед флейти та кларнета). 

Серед нечисленних композицій длѐ духових інструментів з кларнетом у 

складі, ѐкі належать до цього періоду можна назвати «Метелиця» длѐ 

фортепіано, скрипки і кларнета В. Барвінського *1, 155] та «Українська 

рапсодіѐ» длѐ кларнету В. Безкоровайного *5, 231+. 

Звертаннѐ до цього інструменту О. Зноско-Боровським у контексті 

близькоазійської тематики у 1920-ті роки («Східний танець» длѐ кларнету і 

фортепіано) було зумовлене результатами етнографічної експедиції, за 

матеріалами ѐкої В. А. Успенським було написано фундаментальну роботу 

«Туркменська музика».1 

Згодом, до мішаного ансамблевого складу з народними інструментами 

звертавсѐ О. Чишко: прикладом цього ю обробки трьох українських народних 

пісень длѐ скрипки, віолончелі, кларнета, домри та ударних (1934) *4, 265–286]. 

Протѐгом останніх десѐтиліть репертуар длѐ кларнету та кларнетових 

складів представлѐю винѐтково широку палітру мистецького пошуку та 

оригінальності індивідуальних рішень. Прикладами можуть 

слугувати:«Веснѐні розголоски» длѐ фортепіано, кларнета та скрипки у 3-х 

частинах (1999) Ю. Іщенка, «Складаницѐ» длѐ флейти, кларнета, скрипки, 

віолончелі, фортепіано та ударних Володимира Шумейка, «Українська 

лірична сяїта» длѐ скрипки, кларнета та фортепіано (у 4-х частинах) (2003, 

рукопис – редакціѐ одноіменного твору 1983 року, існую також варінат длѐ 

флейти, гобоѐ, кларнета, фагота та валторни, що був реалізований у 2006 р., а 

також длѐ квартету саксофонів), «Вальс» та «Скерцо» длѐ кларнета, 

віолончелі та фортепіано (2006) Жанни Колодуб. 

                                                                                                                                                                                              
 

1
Використовуючи записи Успенського, композитори С. М. Василенко, А. Ф. Зноско-Боровський,  

М. П. Іванов-Радкевич, М. М. Іпполітов-Іванов, Г. І. Літинський, Г. Г. Лобачов, А. У. Мосолов,  

М. А. Осокін, Б. С. Шехтер і інші створили симфонічні, хорові і камерні твори на туркменські теми. 
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Неординарними ю вкляченнѐ кларнету до камерних складів, де 

представлені ѐк академічні, так і народні інструменти. Такі ансамблеві 

комплекси нерідко поюднуятьсѐ з вокалом, набуваячи жанрових ознак 

камерної кантати. До взірців названої групи можна віднести: кантату«Вихід» 

К. Цепколенко на поезії П. Тичини (українськоя мовоя), А. Блока (російськоя),  

Т. Фонтане (німецькоя), Ґ. Аполлінера (французькоя), E. E. Каммінґса 

(англійськоя) длѐ жіночого голосу, кларнета, баѐна та фортепіано, Концертштяк 

№ 1 «За білоя межея» длѐ октету (дві віолончелі, дві скрипки, кларнет, флейта, 

фортепіано, акордеон) та Концерштяк № 2 «...І побачив світло» длѐ октету (в 

складідві скрипки, дві віолончелі, кларнет, фортепіано,флейта,акордеон) 

Лядмили Самодаювої, «Гохуа» длѐ флейти, кларнета, скрипки, віолончелі і 

фортепіано (чи флейти, кларнета, скрипки, віолончелі, ерху, гужен і ударних, 

2009) Олега Пайбердіна, «П’ѐтнадцѐть обробок українських народних пісень» 

длѐ сопілки, кларнета, акордеона, скрипки і фагота В. Семковича, «Цвітіннѐ»длѐ 

сопрано, кларнета та баѐна Вікторії Польової,«Фраґменти»длѐ кларнета-бас-

кларнета, фортепіано та дримби Богдани Фролѐк. Концепційно близькими до 

них ю твори Володимира Рунчака «Голосіннѐ» длѐ сопрано, кларнета і 

фортепіано на українські фольклорні тексти та «Троїсті музики» Л. Колодуба длѐ 

оркестру кларнетів та ударних. 

Особливе місце у цьому процесі належить професійному композитору і 

кларнетисту (Харківська школа-десѐтирічка, клас Г. К. Рикова) Левкові 

Колодубу. Митець – народний артист України, дійсний член Академії 

мистецтв України, лауреат рѐду міжнародних композиторських премій.  

«Левко Миколайович на особистому досвіді відчув уся проблематику 

технології гри на духовому інструменті, пізнав таюмниці, ѐкі властиві 

виконавству на духових інструментах, з середини зрозумів особливості 

ансамблевої та оркестрової гри», – зазначаю дослідник творчості композитора 

В. Слупський *8, 108+. Власне це зумовило його послідовне звертаннѐ до 

найрізноманітніших складів дерев’ѐних духових, серед ѐких чималу частку 

складаять кларнетові композиції: «Ескіз в молдавському стилі», «Сказаннѐ», 

«Танець» длѐ кларнета та фортепіано а також «Троїсті музики» длѐ оркестру 

кларнетів та ударних.  

Висновки. Кларнет, будучи наділеним тембральної специфікоя і маячи 

власну нішу в інструментальному виконавстві в українській музичній культур, і 

фігурую у сферах автентичної (української, молдавської, юврейської, циганської 

та інших етнічних культур), естрадної джазової, академічної музики та їх 

синтетичних формах. Інструменталісти-виконавці з успіхом беруть участь у 

колективах найрізноманітнішого спрѐмуваннѐ, концертуячи на 

національному та міжнародному рівнѐх, тим самим підтверджуячи 

результативність вітчизнѐної кларнетової школи та популѐризуячи надбаннѐ 
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музичного мистецтва. Оскільки у кожній з них присутні композиції з 

фольклорними установками, партіѐ кларнету трактуютьсѐ з урахуваннѐм його 

сольно-мелодичної специфіки, функцій у ансамблевих складах, типового 

репертуару та способів розвитку мелодичного матеріалу. Ці компоненти слід 

враховувати при аналізі низки прикладів експериментальних сучасних 

композицій фахових митців України. 
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РЕЗЯМЕ 
М. М. Тыновский. Кларнет в украинской фольклорной традиции и ее проекциѐ 

на другие формы его современного бытованиѐ. 
В статье рассмотрены особенности фонических признаков кларнета в 

фольклорной практике, народных разновидностей ансамблей с его участием, 
социальных функций кларнетной музыки и их проектированиѐ на самодеѐтельнуя, 
эстраднуя и академическуя традиция. Осмыслено участие коллективов с 
кларнетом в составе в инструментальном исполнительстве украинской 
музыкальной культуры в сферах аутентичной (украинской, молдавской, еврейской, 
цыганской и других этнических культур), эстрадной джазовой, академической 
музыки и их синтетических формах. Проанализированы инспирации образцов 
академической музыки фольклорными формами кларнетного исполнительства.  
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Клячевые слова: народное инструментальное исполнительство, ансамбли 
фольклорного, эстрадного, самодеѐтельного, академического направлений, 
инспирациѐ композиторского творчества. 

 

SUMMARY 
M. Tynovskyy. Clarinet in Ukrainian folk traditions and its projection to other forms 

of its modern existence. 
The article features fonichnyh signs clarinet in the folk practices, varieties of folk 

ensembles with his participation and social functions of music for clarinet, and their design 
for amateur, variety and academic tradition. Groups from meaningful participation in the 
clarinet in instrumental performance of the Ukrainian musical culture in the areas of 
authentic (Ukrainian, Moldavian, Jewish, Gypsy and other ethnic cultures), pop jazz, 
academic music and synthetic forms. Analyzed samples of academic inspiration folk music 
forms of performance on clarinet. 

Keywords: folk instrumental performance, ensemble folk, pop, amateur, academic 
aspirations, inspiration composer creativity. 

 
 

УДК 78.40+78.2+785.72+372.878 
Фу Сѐоцзи 

Південноукраїнський національний  
педагогічний університет 

 

ДО ПИТАННа ІСТОРИЧНОГО СТАНОВЛЕННа І РОЗВИТКУ 
КОНЦЕРТМЕЙСТЕРСЬКОГО ВИКОНАВСТВА У ПРОФЕСІЙНІЙ 

ТА НАРОДНІЙ ТВОРЧОСТІ 
 

У статті розкриті основні етапи історії становленнѐ концертмейстерського 
виконавства. Розглѐнуто особливості концертмейстерського виконавства, ѐкі 
подані крізь призму основних функцій музиканта, що акомпаную та методики його 
підготовки, подані особливості концертмейстерства в музичній традиції Китая. 

Клячові слова: ансамблеве музикуваннѐ, концертмейстер, 

концертмейстерська підготовка, сумісна виконавська діѐльність. 
 

Постановка проблеми. З розвитком музичного виконавства у всій його 

різноманітності поступово виокремляютьсѐ і стаю самодостатнім особливий 

вид виконавської творчості – концертмейстерство. Сьогодні важко уѐвити 

академічний спів, інструментальні концерти, дитѐчий спів або шкільний хор 

без фортепіанного супроводу. Отже концертмейстерство стаю атрибутом не 

лише академічного виконавства а й педагогічної діѐльності вчителѐ музики. 

Цей феномен музичного виконавства вчителѐ викликаю чималий інтерес у 

науковців, по-перше, з причин затребуваності навик концертмейстерського та 

ансамблевого музикуваннѐ необхідні вчителя в навчальному процесі  

(Е. Абдулін, М. Моісююва,Д. Науказ, Є. Токгарьов, Г. Ципін), по-друге, 

недостатність до недавнього часу наукового вирішеннѐ проблем 

концертмейстерської підготовки музиканта-піаніста, на що вказуять  

І. Могилевська, Л. Повзун, С. Саварі та інші музиканти.  
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Аналіз актуальних досліджень. Теоріѐ і методологіѐ 

концертмейстерського виконавства представлена працѐми таких науковців, ѐк 

Н. Горошко, А. Давидова, Т. Кононенко, М. Лисенко, І. Могилевська,  

Т. Молчанова, Н. Плешакова, В. Пустовіт, М. Савельюва, С. Саворі, Н.Смирнова, 

Л.Повзун. У більшості праць педагоги висвітляять методичні аспекти 

концертмейстерської діѐльності з різних точок зору: загальних проблем 

концертмейстерської підготовки (Є. Кубанцева, І. Могилевська, Т. Молчанова,  

Л. Ніколаюва, С. Саварі); ѐк різновид ансамблевого музикуваннѐ (К. Виноградов, 

А. Готліб, С. Кузнюцова, М. Моісююва, Л. Повзун); ѐк засіб формуваннѐ музично-

естетичної культури через процеси співтворчості та співпраці в галузі музики  

(Л. Бамбурова А. Болгарський, О. Бороздінов, Л. Мордкович, М. Моісююва та 

інші); ѐк умова розвитку творчої свободи та імпровізації (Є. Козирецька, Кон Хе, 

Он Ян Юн, Чжан Вей,); ѐк аспект підготовки діѐльності вчителѐ музики 

(Є. Кубанцева, М. Моісююва, Г. Ципін). Історичний ракурс досліджень поданий у 

працѐх Т. Молчаново та Л. Повзун.  

У більшості праць автори визначаять приналежність 

концертмейстерського виконавства до ансамблевого різновиду виконавської 

діѐльності музиканта. Між тим, ансамблеве музикуваннѐ ѐк виконавський 

феномен та концертмейстерська діѐльність, особливо в контексті професії 

вчителѐ музики маять суттюві розбіжності. Історичний поглѐд на становленнѐ 

функцій концертмейстера даю змогу усвідомити особливості саме 

концертмейстерської підготовки вчителѐ, таких її компонентів, що набували 

актуальності в процесі еволяції ансамблевого музикуваннѐ та поступово 

виокремили концепція фахової підготовки саме концертмейстера, а не лише 

учасника ансамбля. Актуалізації проблеми, що порушена у даній статті 

підтверджуютьсѐ зацікавленим ставленнѐм науковців до розкриттѐ 

педагогічного потенціалу концертмейстерської діѐльності вчителѐ (Є. Абдулін, 

Л. Арчажнікова, Л. Боренбойм, В. Дрѐпіка, В. Кононенко, М. Моісююва, Г. 

Ципін) і саме в контексті історичного становленнѐ цього фахового різновиду 

музикантів професіоналів (Т. Молчанова, Л. Повзун, С. Саварі).  

Мета статті – висвітлити історичні витоки особливостей становленнѐ 

професії концертмейстера в контексті музично-педагогічних проблем 

діѐльності вчителѐ у сьогоденній практиці уроків музики. 

Виклад основного матеріалу. Осмисленнѐ специфіки ансамблевого 

виконавства триваю, на думку Л. Повзун, вже три століттѐ. Це пов’ѐзано з 

розвитком клавірного мистецтва. Однак ѐкщо звернутисѐ до специфіки 

концертмейстерської діѐльності вчителѐ, то вона маю дві основні функції: 

акомпануваннѐ дитѐчому співу власному співу вчителѐ *1, 185+. Отже, головне – 

підтримка музичного звуку, ѐкий народжуютьсѐ у співі, тобто в голосі лядини. 

Саме в прадавня добу, коли різни види мистецтва розвивалисѐ ѐк юдине ціле, 
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тобто синкретично, перші музичні звуки на примітивних інструментах вже 

підтримували голосові звуки лядини. Переважно, це були ритуальні дійства. 

Однак, мали місце і суто художні артефакти, ѐкі виконували комунікативну 

функція. А коли ѐкійсь жест або вигук містив у собі афективне значеннѐ, тобто 

виникав внаслідок емоції, бажаннѐ щось виразно повідомити – то виникали «дії 

підтримки»: удари, «уляляканнѐ», стук, плесканнѐ тощо. «Відбиваннѐ ритму 

руками, ногами, плесканнѐ в долоні – рухи, ѐкими зазвичай супроводжувалисѐ 

виконаннѐ пісень чи танців, а також використаннѐ предметів може розглѐдатисѐ 

ѐ одна з форм примітивного акомпануваннѐ», – зазначаю Т. Молчанова *3,9+. 

З цього робимо висновок, що з виникненнѐм перших артефактів 

художньо-виразного мовленнѐ виникаять і елементи його підтримки. До 

оформленнѐ акомпанементу в самодостатня художня творчість ще дуже 

далеко, але необхідно зазначити, що виникненнѐ бажаннѐ підтримати 

лядську емоція – це перший чинник становленнѐ концертмейстерської 

професії. С. Саварі, створяячи цілісну концепція концертмейстерства від 

«абетки» до майстерності, не випадково процитував відомого музиканта  

XVI століттѐ італійцѐ Джозефо Царліно, а той, у своя чергу, радив наступне: 

«Хай кожен прагне супроводжувати кожне слово співака так, щоб там, де 

воно містить різкість, суворість, жорсткість, горе і тому подібне, була 

відповідна гармоніѐ, тобто звучати суворіше, жорстко, але щоб не ображати 

слух. І так само, коли слова співака виражаять скаргу, біль, зітханнѐ, сльози, 

хай і звучаннѐ гармоній акомпанементу буде повно печалі. Якщо слова 

соліста розповідаять про радість, щастѐ, то і гармонії, і ритм, і штрихи 

супроводу маять ці відчуттѐ ѐсно виражати» *5, 7+.  

Повертаячись до історичних витоків акомпанементу, звернемо увагу, 

що в давнину найбільш синтезованими видами мистецтва були музика і 

танець. Саме жесту, танця, рухам тіла потрібні були ритмічна та емоційно 

виразна підтримка.  

Як зазначаю С. Саварі, історичні джерела свідчать, що акомпануваннѐ 

існувало з тих часів, коли на Землі виникли перші виконавські мистецтва: спів 

і танці. За тринадцѐть століть до нашої ери, по опису великого оповідача 

Гомера, в палаці троѐнського царѐ Менелаѐ «на лірі брѐзкав співак 

натхненний, а два стрибуни між столами скакали» [5, 8]. У ѐкості зв’ѐзку 

минулого та сучасності, нагадаюмо, що на сьогодні акомпанемент у 

хореографії – специфічне виконавство, що відрізнѐютьсѐ від принципів 

концертмейстерського виконавства в ансамблі з голосом або музичними 

інструментами. Найбільш суттювим фактором ю акцент на метро-ритмічний бік 

музичного супроводу в хореографії на противагу інтонаційно-

фразеологічному в супроводі вокальному та інструментальному виконавству. 

Практика свідчить, що останнім часом перед учителѐми музики постаю 
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проблема необхідності або викладати ритміку, або працявати 

концертмейстерами в музично-хореографічних дитѐчих колективах. Але 

виконавські навички такого напрѐму в них відсутні, хореографічно-

концертмейстерська підготовка не вклячена до процесу навчаннѐ в 

університетах України та Китая. Це складаю одне з протиріч у формуванні 

виконавської компетентності майбутнього вчителѐ музики. 

З виникненнѐм різноманітних інструментів розвиваютьсѐ і мистецтво 

використовувати їх в ѐкості акомпанементу длѐ танців та співів. Особливо це 

спостерігаютьсѐ в народному мистецтві. Наприклад, усі китайські народні 

інструменти пройшли етап свого «ансамблевого» розвитку, виконуячі функція 

акомпанементу. Нагадаюмо, що існую певна класифікаціѐ китайських народних 

інструментів. Вони поділѐятьсѐ на струнно-духову музику (сичжу яю), струнну 

музику (сѐньсо яю), ударно-духову музику (чуйда яю) і ударну музику (балці яю). 

Струнно-духова музика ю різновидом ансамблевого народного музикуваннѐ, 

ударно-духова також відноситьсѐ до ансамблевого жанру. Ударна та ударно-

духова музика частіше використовуютьсѐ просто неба, тому традиційно виконую 

функція акомпанементу народним танцяристам. Важливе значеннѐ маю в 

народному акомпанементі і флейта (сѐо-бамбукова флейта), і народні 

інструменти: піпа, «Шен», «Сона». Пізніше вони увійшли до складу оркестру, 

використовуятьсѐ також у пекінський опері. 

 У Європі значним здобутком у розвитку мистецтва акомпанементу 

стало виникненнѐ клавіру. Однак варто нагадати, що перший клавішний 

інструмент «гідравлос» (водѐний орган) з’ѐвивсѐ в Єгипті близько 150 року до 

нашої ери. Грали на ньому виклячно шлѐхом биттѐ кулаками по клавішах, 

ѐких було шість. Він використовувавсѐ пізніше у театральних виставах Візантії, 

коли акомпаніатор дублявав мелодія, звучав в унісон з голосами флейт, 

труб, лір. Співак співав гімн, акомпануячи собі на кітарі (кіфарі), повністя 

дубляячи мелодія [5, 9].  

У Європі клавішні інструменти мали різноманітний тембральний окрас. 

Особливості клавікорду так клавесину дозволили їм швидко стати 

популѐрними та обов’ѐзковими учасниками ансамблевого музикуваннѐ. Між 

тим до Середньовіччѐ (аж до ХУІ століттѐ), ѐк зазначаю  

Н. Кашкадамова, музичне виконавство мало «суто ужиткове застосуваннѐ». Їм 

супроводжували будь-ѐкі події суспільного життѐ, крім того, панувало 

вокальне мистецтво, ѐке вимагало від інструменталіста лише підтримувати 

голоси співаків *2, 28+. Однак ѐк не парадоксально, саме в ця добу виконуячи 

функція супроводу, виконавство акомпанементу досѐгло певного розвитку ѐк 

самодостатній вид творчого музикуваннѐ. По-перше, музикант практик мав 

володіти усіма існуячими інструментами задовольнѐячі потреби вокалістів 

або церковників: орган, клавесин, клавікорд, флейта, лятнѐ. Крім того, 
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розвивалисѐ і поетичні народні жанри в творчості музикантів-мандрівників 

(поети-вагани, менестрелі), ѐкі розвивали традиції акомпанементу на 

народних інструментах. По-друге, у ХУІ ст., коли вже практика фіксації нотного 

тексту набула певного розвитку, зберігаютьсѐ імпровізаційна традиціѐ 

супроводу (вміннѐ володіти навичками фактурної орнаментації, 

мелізматикоя, речитативами тощо).  

Наприкінці ХУІ ст. виникаю особливий вид акомпанементу – генерал-бас 

або бассо-кантинуо. Від акомпаніатора вимагалосѐ не просто оріюнтуватисѐ у 

гармонії, але й в голосоведінні, прикрашати акорди фігураціѐми, вміти 

прикрашати будь ѐкий голос. Такого виду акомпанемент активно 

просуваютьсѐ не лише до сольного співу арій, але й і до мес, ораторій. 

Виникненнѐ метро-ритмічної будови такту формую нову функція 

акомпаніатора – функція ритмічної організації музики *2, 36–37+. З оглѐду на 

сучасну діѐльність вчителѐ-акомпаніатора можна стверджувати, що ці 

стародавні традиції імпровізації, грамотного читаннѐ гармонії та ритмічної 

будови музики на сьогодні простежуятьсѐ в імпровізаційній діѐльності 

вчителѐ, вміннѐ добирати по слуху супровід пісень, що виконуять діти, 

аранжувати хорові партитури, практично володіти стильовоя гармоніюя – усі 

ці вимоги часу маять свою стародавню походженнѐ.  

У китайській традиції музикуваннѐ імпровізаціѐ також маю певний 

розвиток і ю виконавськоя навичкоя, що досліджуютьсѐ музикантами 

практиками та науковцѐми (Он Юн Ян, Чжан Вей, Кон Хе). Сьогодні вміннѐ 

аранжувати та імпровізувати музику в діѐльності вчителѐ ускладняютьсѐ 

потребоя використовувати цифрові носії, володіти комп’ятером ѐк засобом 

аранжуваннѐ музики. 

Як зазначаю Л.Повзун, у другій половині ХУІІІ ст. у музичному мистецтві 

«зміняютьсѐ ідеал», що обумовлено філософсько-естетичним мисленнѐм 

класицизму *4, 46+. Особливого значеннѐ маю розвиток фортепіано ѐк 

сольного та ансамблевого інструменту. Це вплинуло на «трансформація 

рольових взаюмин виконавських партій, зумовлену суттювими змінами 

ансамблевих функцій фортепіано» *4, 47+. Саме в ця добу фортепіанна партіѐ 

набуваю самостійного значеннѐ. Поступово, аж до доби розвитку романтизму, 

викристалізовуютьсѐ художнѐ специфіка концертмейстерської майстерності. 

За висловленнѐм Л. Повзун, художнѐ специфіка майстерності 

концертмейстера концентруютьсѐ в його спроможності реалізувати 

функціональну множинність. Отже, погоджуячись з думкоя науковцѐ, можна 

стверджувати, що саме з епохи класицизму простежуютьсѐ витоки 

біфункціональної діѐльності сучасного вчителѐ-концертмейстера, 

акомпаніатора. Практика поширеннѐ концертної діѐльності у ХІХ ст. та 

розвиток просвітницької функції фортепіано у ХХ ст. поставили перед 
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вчителем нові завданнѐ: швидке та ѐкісне читаннѐ тексту з листа, володіннѐ 

фортепіано ѐк багатотембральним інструментом, що може замінити оркестр, 

вміннѐ читати партитури, клавіри опер тощо. На перший поглѐд усі ці вимоги 

належать до діѐльності концертмейстера академічного мистецтва. Однак, 

концертмейстерська діѐльність вчителѐ музики набагато складніша за 

функціональним критеріюм, але може бути простішоя за репертуарним 

критеріюм. Дійсно, сучасному вчителя музики не потрібно виконувати складні 

арії, але треба підібрати на слух увесь можливий репертуар, ѐкій можуть 

співати діти в позаурочний час, вміти підібрати супровід до пісень, котрі 

співаять діти іноземноя мовоя, вміти самостійно зробити аранжуваннѐ 

супроводу, володіти декількома інструментами, вміти створити дитѐчий 

ансамбль, виконувати ансамблеву музику навіть на шумових інструментах, 

створявати нетрадиційні музичні ансамблі за принципом того, хто бажаю 

стати учасником творчого колективу.  

Не можна не звернути увагу на особливий імпровізаційний тип 

акомпанементу, що потрібен естрадному співу; їм також маю володіти вчитель 

музики, так ѐк естрадний спів стаю дедалі популѐрним серед дітей та молоді і 

потребую ѐкісного ставленнѐ до виконаннѐ композицій. Усе це доповняютьсѐ 

ще дуже важливим аспектом – концертмейстерськоя компетентністя вчителѐ 

музики, ѐка в узагальненому розумінні може бути представлена ѐк професійна 

ѐкість, що ґрунтуютьсѐ на вмінні використовувати музичний інструмент у 

формуванні художньої культури школѐрів та їх творчого розвитку. Длѐ цього 

вчитель маю бути особливо поінформованим та виконавсько-мобільним до 

практичного застосуваннѐ основного та додаткових музичних інструментів. 

Додамо до цього поѐсненнѐ Л. Повзун щодо поінформованості 

концертмейстера-піаніста. Автор стверджую, що поінформованість піаніста-

концертмейстера, що визначаю професійну готовність до окресленнѐ специфіки 

своюї діѐльності, стосуютьсѐ знань історично-установчих позицій клавірності в 

ансамблѐх-сонатах, що склали основу інструменталізму *4, 51+. Ми ж 

вважаюмо, що поінформованість концертмейстера-піаніста, майбутнього 

вчителѐ музики не може бути обмеженоя знаннѐми особливостей ансамблів-

сонат. Як показала коротка історична ретроспектива становленнѐ 

концертмейстерського професіоналізму, витоки його багатофункціональності 

закладаятьсѐ на усіх етапах, починаячі з прадавніх часів протокомунікативного 

супроводу до сучасного використаннѐ цифрового музикуваннѐ, застосуваннѐ 

комп’ятерних технологій.  

Однак ми погоджуюмосѐ з концепціюя Л. Повзун стосовно режисерської 

та грамонізаційної функції концертмейстера. І хоча автор висловляю думку 

про концертмейстера ансамбля чи оркестру, ідеї «концертмейстерської 

режисури» *4, 4+ у виконавській діѐльності вчителѐ музики вважаюмо 
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слушними. Гармонізуяча функціѐ, пише автор, що ю першоосновоя 

концертмейстерського мистецтва, органічно сполучаю водночас піаністичні та 

режисерські засади, поюднуячи практичну сторону – втіленнѐ задуму, з 

теоретичноя – осмисленнѐм ціюї діѐльності *4, 4+. Якщо представити собі 

узагальнений образ вчителѐ-концертмейстера, то стаю зрозумілим, що весь 

складний досвід використаннѐ інструментів на уроках музики ю 

режисерськоя роботоя зі створеннѐ виконавського супроводу уроків музики 

ѐк уроків мистецтва. 

Висновки. Концертмейстерська діѐльність ѐк самодостатнѐ виконавська 

творчість маю дуже давне походженнѐ з моменту виникненнѐ перших спроб 

спілкуваннѐ прадавніх лядей засобами мистецтва, з часів народженнѐ самого 

мистецтва ѐк синтезованого виду, цілісного феномена культури. В 

поетапному розвитку музичного мистецтва, створеннѐ нових інструментів, 

зміняютьсѐ та вдосконаляютьсѐ функціѐ концертмейстера, але усе розмаїттѐ 

та поліфункціональність концертмейстерської діѐльності сучасного вчителѐ 

музики виникла не сьогодні а впродовж еволяції мистецтва. Сучасний 

вчитель музики маю бути освіченим в галузі концертмейстерського 

виконавства, що вимагаю від нього сформованості концертмейстерської 

компетентності – ѐкості, що дозволѐю мобільно та різноманітно 

використовувати музичну інструментальну творчість у формуванні художньої 

культури школѐрів, їхнього творчого розвитку під час сумісного музикуваннѐ. 
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РЕЗЯМЕ 
Фу Сѐоцзы. К вопросу исторического становлениѐ и развитиѐ 

концертмейстерского исполнениѐ в профессиональном и народном творчестве. 
В статье раскрыты основные этапы истории становлениѐ 

концертмейстерського исполнительства. Рассмотрены особенности 
концертмейстерського исполнительства, которое проведено сквозь призму 
основных функций аккомпанируящего музыканта в ту или инуя эпоху и методики 
его подготовки, представленные и особенности концертмейстерства в 
музыкальной традиции Китаѐ. 

Клячевые слова: ансамблевое музицирование, концертмейстер, 
концертмейстерська подготовка, совместнаѐ исполнительскаѐ деѐтельность. 

 

SUMMARY 
Fu Syaoczy. The basic stages of history of becoming of the concertmaster. 
The concertmaster’scarrying out are exposed in the article. Consideration of features 

of the concertmaster’s carrying out is conducted through the prism of basic functions of 
accompanying musician in one or another epoch and methods of his preparation. In the 
articles presented and features of concertmaster in musical tradition of China. 

Keywords: band music, concertmaster, concertmaster’s preparation, joint 
performance activity. 

 
 

УДК 78:7.035…9:7.071.2:786.2(477) 

Чжоу Тінтін 
Південноукраїнський національний педагогічний 

університет ім. К. Д. Ушинського 
 

АКТУАЛІЗАЦІа УКРАЇНСЬКОЇ МУЗИЧНОЇ ТРАДИЦІЇ 
У РОЗВИТКУ ПІЗНАВАЛЬНОЇ ІНІЦІАТИВИ ПІАНІСТІВ 

 

Переосмисленнѐ історичного досвіду розвитку вітчизнѐної музичної традиції 
зумовлено об’юктивними незворотними процесами у сучасному глобалізованому 
суспільстві. Пізнавальна ініціатива піаністів розвиваютьсѐ у контексті юдиного науково-
педагогічного та музичного простору у діалозі та взаюмозбагаченні досѐгнень 
музикантів різних історичних періодів відповідно до нової антропологічної парадигми 
та здобутків вітчизнѐного та зарубіжного досвіду. Українська музична традиціѐ 
збагачена виконавськоя діѐльністя видатних представників фортепіанної школи. 

Клячові слова: українська музична традиціѐ, пізнавальна ініціатива. 
 

Постановка проблеми. Відродженнѐ та розвиток національних 

традицій, їх переосмисленнѐ у нових історичних умовах розглѐдаютьсѐ у 

Національній доктрині розвитку освіти України XXI століттѐ, законах «Про 

освіту», «Про вищу освіту» ѐк головна ідеѐ збереженнѐ надбань українського 

народу. Цѐ концепціѐ стала одним із важливих інструментів національного 

розвитку і ґрунтуютьсѐ на усвідомленні досѐгнень педагогіки. Свій внесок у 

цей процес робить музична освіта, де відбуваютьсѐ активізаціѐ пізнавальної 

ініціативи студентів під час фортепіанного навчаннѐ. 

Переосмисленнѐ історичного досвіду розвитку вітчизнѐної музичної 
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традиції зумовлено об’юктивними незворотними процесами у сучасному 

глобалізованому суспільстві. Пізнавальна ініціатива студентів (піаністів) 

розвиваютьсѐ в контексті юдиного науково-педагогічного та музичного 

простору у діалозі досѐгнень музикантів різних історичних періодів 

відповідно до нової антропологічної парадигми, значних здобутків 

вітчизнѐного та зарубіжного досвіду. Це зумовляю актуальність обраної теми. 

Аналіз актуальних досліджень. Філософський та історичний аспекти 

ціюї проблеми було висвітлено у працѐх М. Антоновича, М. Грушевського,  

М. Драгоманова, І. Зѐзяна, І. Огіюнка, П. Юркевича та ін. Пізнавальну 

діѐльність молоді було розглѐнуто у науковому доробку визначних психологів 

та педагогів. Д. Богоѐвленська, Є. Рапацевич, Б. Теплов, М. Ярмаченко 

розкривали її в контексті інтелектуальної діѐльності індивіда. В. Давидов,  

О. Леонтьев, С. Рубінштейн розглѐнули проблему лядської діѐльності з 

позицій пізнаннѐ. В. Іванов, В. Небиліцин, Л. Шеншев усвідомлявали її ѐк 

психологічний проѐв загальної активності та пізнавального інтересу. 

Щодо розвитку пізнавальної ініціативи у процесі фортепіанної 

підготовки, можна відзначити активну діѐльність самих піаністів-педагогів, їх 

виконавську ініціативу та розкриттѐ деѐких проблем у власних методичних 

розробках. Серед них можна віділити Л. Баренбойма, Є. Дагілайську,  

Г. Нейгауза, Ю. Некрасова, С. Савшинського, Б. Яворського та ін. До того ж 

з’ѐвлѐятьсѐ цікаві наукові дослідженнѐ, в ѐких основним предметом 

наукового пошуку стаять національні музичні традиції української 

фортепіанної школи (Л. Воювидко, Н. Гуральник та ін.). 

Мета статті – подати українську музичну національну традиція ѐк один 

із компонентів пізнавальної ініціативи студентів. 

Длѐ здійсненнѐ мети необхідно виконати такі завданнѐ: розкрити 

змістову сутність музичної традиції ѐк наукового понѐттѐ, окреслити шлѐхи її 

застосуваннѐ у структурі пізнавальної ініціативи студентів. 

Багато праць присвѐчено проблемі розв’ѐзаннѐ філософсько-музичної 

(В. Рашковська, М. Северінова, Ю. Холопов), педагогічної сутності традиції  

(В. Гаманяк, М. Кузьмін) у зіставленні з новаторським підходом до 

відповідних питань. 

Виклад основного матеріалу. Традиції побутуять у свідомості 

суспільства ѐк форма передачі соціального досвіду, ідей, звичаїв, норм, що 

передаятьсѐ з поколіннѐ в поколіннѐ; традиційний – заснований на традиції, 

що набув характеру традицій, усталеності *6, 673+; за традиціюя відбуваютьсѐ 

наслідуваннѐ прикладів кращих представників попередніх поколінь. Якщо 

ѐкості лядини – не їх особистісні надбаннѐ, то традиціѐ – результат соціально-

психологічного закріпленнѐ їх виѐву, вони впливаять на формуваннѐ 

особистісних ѐкостей у лядей. Сутність і значеннѐ традиції полѐгаю в тому, що 

вони ю відображеннѐм лядського досвіду *4, 596+, у тому числі мистецького. 
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Щодо традиції, наприклад, музичної класики (рівнозначно: недавньої 

або віддаленої в часі), длѐ музичної освіти вони – невідступні, оскільки 

мистецтво, ѐке з нея пориваю, приречене на ізолѐція, а творець, «ѐкий 

відкидаю все, що було створено до нього, ризикую залишитись незрозумілим 

лядьми» *5, 3+. Дослідженнѐ багатозначного XX століттѐ переконую в тому, що 

у творчій діѐльності видатних майстрів зберігаютьсѐ зв’ѐзок з такими 

ѐкостѐми, без ѐких мистецтво звукообразів, що інтонуятьсѐ, просто перестане 

існувати (тематизм, метроритмічна періодизаціѐ, фольклорні інтонації тощо), 

тобто з традиціюя, але такоя, ѐка оновляютьсѐ, збагачуютьсѐ, розвиваютьсѐ [5, 

7+. Водночас кожному митця, музиканту, музичному педагогу зрозуміло, що 

неможливо залишатись тільки на позиціѐх минулого, не шукаячи нового. 

Постійний пошук незвичайного, іноді навіть вражаячого, часто стикаютьсѐ з 

усталеним, звичним. Тому завданнѐ митцѐ примирити дві, на перший поглѐд, 

взаюмовиклячні тенденції – надійну опору на традиція з устремліннѐм до 

нового, незвичного. Досвід музичної культури доводить, що ці дві тенденції 

можуть стати взаюмодоповнѐльними. І у цьому полѐгаю запорука безсмертѐ 

традиції й обумовленість народженнѐ нового. Закономірностѐми, ѐкі 

поюднуять навіть зовсім несхожі традиційні музичні ѐвища і нові, стаять, на 

думку Ю. Холопова, комплекси логічних категорій, відбуваютьсѐ злиттѐ 

елементів у цілісний суб’юкт творчості; спостерігаютьсѐ пропорційність, 

відносно стійка впорѐдкованість, вибудовуютьсѐ градаціѐ цінностей від 

корисного через приюмне до прекрасного, ѐк стадії вищої духовності. 

Через з’ѐсуваннѐ історичної, теоретичної, освітньої та мистецької сутності 

клячових понѐть та їх взаюмну впливовість розкриваютьсѐ виховне значеннѐ 

української традиції засобом її активізації в мистецькій професійній освіті. 

Таким чином, усвідомленнѐ історичної значущості кращих 

національних традицій становить один з аксіологічних чинників духовності у 

професійній музичній освіті. Збереженнѐ національної музичної спадщини 

проѐвлѐютьсѐ в різних формах, ѐкі водночас несуть спільне навантаженнѐ – 

забезпечуять цілісність процесу вихованнѐ духовності майбутнього поколіннѐ 

музикантів, зокрема продовжувачів української фортепіанної школи у царині 

мистецької освіти. 

Деѐкі зміни ідейного характеру відбувались у ставленні до 

національного українського в музичній культурі XX століттѐ. Це відзначали 

музикознавці, композитори, музичні педагоги, виконавці. Національна 

традиціѐ, ѐк соціально-музичне ѐвище, була предметом дослідженнѐ 

багатьох учених і розглѐнута на засадах українознавства, культури, 

мистецтвознавства (П. Кононенко, С. Лисецький, І. Лѐшенко, 

О. Михайличенко, К. Шамаюва); фольклорно-естетичних поглѐдів окремих 

осіб (М. Боровик, В. Довженко, М. Дремляга, М. Степаненко); української 
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культурної традиції в історії освіти України, у тому числі музичної (О. Овчарук, 

О. Рудницька, М. Чепіль). 

Одніюя з ознак національної традиції, ѐкі співзвучні сучасним поглѐдам 

на музичне вихованнѐ й освіту, були демократичні тенденції педагогічної 

творчості. Вони виѐвлѐлись та стверджувались у діѐльності багатьох 

історичних діѐчів та просвітників з ХVI–ХVIІ століть (П. Беринда, П. Могила, 

М.Смотрицький, К. Ставровецький) й продовжували свою буттѐ в подальшому 

розвитку цих ідей у педагогів вищої ланки освіти (Л. Баранович, А. Ведель, І. 

Галѐтовський, Г. Сковорода) *7+. 

Закріпленнѐ прогресивних, гуманних позицій у професійній мистецькій 

освіті сприѐли утвердження шанобливого ставленнѐ до тих, хто навчаютьсѐ, 

урахування їх індивідуальних особливостей, а також змісту самої 

організаційної системи взаюмодії учасників навчально-виховного процесу. Ці 

прототипи демократичних традицій реалізуятьсѐ в сучасному освітньому 

процесі, його принципах і системних складових. Стверджуячи прогресивні 

традиції, сучасна мистецька галузь педагогічної науки продовжую їх творчий 

розвиток у конкретних музичних освітніх ѐвищах, особливостѐх організації 

професійної діѐльності відповідних вищих навчальних закладів (інститутах 

мистецтв, музично-педагогічних факультетах). 

Національна традиційність у мистецькій освіті маю домінантну функція 

порѐд з іншими факторами – динамічністя, варіативністя, професійноя 

значущістя в підготовці фахівців, особистісноя зоріюнтованістя та ін., тобто в 

сучасній українській музично-педагогічній думці відтворяятьсѐ традиційні 

підходи, характерні українській національній педагогічній культурі у складі 

загальної культури нації. Соціокультурні зміни відкриваять перспективи длѐ 

відродженнѐ духовності нації, що уможливляю поверненнѐ традицій, ѐкі 

характеризувались в історії українського суспільства етико-гуманістичним 

змістом. Ствердженнѐ цих тенденцій, їх подальший розвиток залежить від 

залученнѐ молоді до цінностей попередніх поколінь. 

Музична освіта не відсторонена від цих процесів, навпаки, маю потужні 

важелі: вивченнѐ української музичної спадщини; створеннѐ умов длѐ 

вихованнѐ суспільства з духовно багатим, національно цілісним, 

високоморальним особистісним потенціалом, здатним розуміти не лише 

власне культурно-музичне надбаннѐ, а й збагатити його завдѐки відчуття 

мистецьких надбань інших національних культур. Позитивний вплив на 

духовний світ лядини може справлѐтисѐ завдѐки процесу формуваннѐ 

національної свідомості, повноцінність ѐкої передбачаю знаннѐ народних 

традицій та його культури. Наприклад, народне мистецтво (ѐке передувало 

професійному музичному мистецтву, але традиційно залишаютьсѐ і донині 

інтонаційно-емоційним джерелом професійної музичної творчості митців) 
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унаслідок зародженнѐ його в культурі нації конденсую духовне багатство її 

самої, стаю уособленнѐм загального психологічного типу характеру, 

виразником гами її ціннісних оріюнтирів. 

Специфічні форми проѐву національного чинника, ѐкі подав І. Лѐшенко *3+ 

в концепції національного в мистецтві, простежуятьсѐ в музиці через своюрідне 

осучасненнѐ фольклорних джерел, що уможливляю активний пошук нового, але 

з урахуваннѐм особливостей їх інтерпретації. 

Проблемі вивченнѐ традиційного українського музикуваннѐ присвѐчено 

багато праць істориків, мистецтвознавців, фольклористів, інструментальних 

виконавців (О. Воропай, С. Грица, А. Іваницький, С. Лядкевич та ін.). 

Українська національна музична традиціѐ ѐк аксіологічний чинник духовності 

гідно представлена в наукових працѐх представників фортепіанної школи  

(Ж. Аністратенко-Хурсіна, Ж. Дедусенко, Н. Кашкадамова, Г. Курковський,  

Т. Старук, В. Шульгіна та ін.). 

На прикладі фортепіанної школи збереженнѐ музичних традицій 

відбуваютьсѐ кількома шлѐхами: дотриманнѐ відповідного набору 

виконуваних творів (поліфоніѐ, велика форма, концертний етяд, п’юси різних 

стилів, жанрів тощо); використаннѐ шедеврів світової фортепіанної музики, 

створених у різні історичні періоди (Й. Бах, Л. Бетховен, Е. Гріг, К. Дебясі,  

В. Косенко, М. Лисенко, В. Моцарт, Ф. Ліст, С. Прокофьюв, Л. Ревуцький,  

П. Чайковський, Ф. Шопен, Д. Шостакович, Р. Шуман та ін.); виконаннѐ 

фортепіанних творів за стильовим принципом; збагаченнѐ музичного 

репертуару за рахунок вивченнѐ української фортепіанної класики; 

продовженнѐ традицій через безпосередню опануваннѐ і використаннѐ у 

виконавсько-педагогічній практиці кращих зразків музики сучасних 

українських композиторів; дотриманнѐ принципу художньої довершеності; 

збереженнѐ духу просвітництва ѐк аксіологічної компоненти вихованнѐ 

духовності особистості піаніста. 

Спираячись на думку про те, що за традиціюя відбуваютьсѐ 

наслідуваннѐ прикладів кращих представників попередніх поколінь, можна 

припустити, що їх збереженнѐ і популѐризаціѐ ю виховним процесом, 

спрѐмованим на успадкуваннѐ ціннісного ставленнѐ до традиційно високої 

духовності, притаманної українській музичній культурі. Цѐ традиціѐ 

створявалась за участі обдарованих і високоосвічених музикантів-піаністів, 

ѐкі отримували професійну освіту в Берліні, Відні, Празі, Петербурзі, Москві; 

наслідували приклад своїх наставників нести високу духовність протѐгом 

усього творчого життѐ, залучаячи до етичних та естетичних цінностей широкі 

кола української слухацької аудиторії. 

Українська музична традиціѐ представлена у багатьох наукових 

матеріалах, відображена в історико-теоретичних дослідженнѐх, ѐкі було 

присвѐчено цій проблемі. 
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Н. Гуральник, розкриваячи історичну функція фортепіанної школи в 

Україні, визначаю її ѐк феномен культурно-історичної, зокрема музичної 

традиції, збереженнѐ та транслѐціѐ ѐкої залежить від «школи» ѐк її виду. Саме 

безперервність «школи», взаюмообумовленість традиційного й індивідуально 

неповторного забезпечую її продовженнѐ, розквіт, соціальну значущість та, 

врешті решт, унікальність *2, 23+. У докторській дисертації вона розкриваю 

педагогічний сенс традиції стосовно розвитку української фортепіанної 

школи. Так, автор визначив типологія наслідуваннѐ педагогічної традиції 

лідерів української фортепіанної школи, ѐка вибудовуютьсѐ від підсвідомого 

(або свідомого) історично-опосередкованого традиційного наслідуваннѐ 

принципів окремого лідера фортепіанної школи з домінантністя традиції (IV 

тип), свідомого традиційного наслідуваннѐ принципів окремого лідера 

(декількох лідерів) з елементами трансформації (III тип) або індивідуально-

трансформованого наслідуваннѐ традиційних принципів декількох лідерів з 

домінантністя взаюмозбагаченнѐ (II тип) до самостійного визначеннѐ шлѐхів 

наслідуваннѐ історичних надбань видатних піаністів з ѐскраво виѐвленим 

ідейно-лідерським характером власної фортепіанної школи (І тип). Динаміка 

типів від четвертого до першого ю результатом розвитку української 

фортепіанної школи протѐгом XX століттѐ *2+. 

Глибоко проаналізовано сутність «традиції» ѐк наукового понѐттѐ у 

працѐх Л. Воювидко, ѐка виокремила кілька змістових характеристик. Ці 

тлумаченнѐ розкриваять традиція ѐк особливу історичну функція передачі 

цінностей від поколіннѐ до поколіннѐ; ѐк об’юктивний процес із 

зосередженнѐм уваги на самих цінностѐх; ѐк суб’юктивний варіант ставленнѐ 

окремого поколіннѐ до традиції та його згода на наслідуваннѐ або 

запереченнѐ успадкуваннѐ елементів традиції. Автор робить висновок про те, 

що традиціѐ – це своюрідна соціально-історична естафета, ѐка забезпечую 

наслідувальний зв’ѐзок поколінь *1+. Стереотипізованість структур 

уможливляю її розглѐд відповідно до розглѐду логіки законів історичного 

розвитку, а їх динаміка може розглѐдатись ѐк перебіг окремих етапів. 

Спочатку традиції зароджуятьсѐ, виокремляятьсѐ значущі ідеї, ѐкі 

розвиваятьсѐ в історичній практиці. Цей процес продовжуютьсѐ у розвитку 

традиції, що приводить до певного їх визнаннѐ. Корелѐціѐ старого і нового 

забезпечуютьсѐ толерантним підходом до цінностей, ѐкі актуалізуятьсѐ у 

стійких традиціѐх. Автор виділѐю певні функції традицій, а саме: пізнавальну, 

дидактичну, світоглѐдну, оцінно-нормативну, комунікативну, інтегративну та 

регулѐтивно-креативну *1+. 

Висновки. Підсумовуячи викладене щодо визначеної нами проблеми, 

ми зосереджуюмо увагу на пізнавальній функції традиції, що усвідомляюмо ѐк 

один із компонентів у структурі пізнавальної ініціативи студентів. 
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Отже, у структурі пізнавальної ініціативи студентів одним із головних 

компонентів ю використаннѐ української музичної традиції. Цей процес, на 

наш поглѐд, може розвиватисѐ деѐкими шлѐхами, серед ѐких: використаннѐ 

шедеврів світової фортепіанної музики, створених у різні історичні періоди; 

виконаннѐ фортепіанних творів за стильовим принципом; збагаченнѐ 

музичного репертуару та продовженнѐ традицій через опануваннѐ й 

використаннѐ у виконавсько-педагогічній практиці кращих зразків класичної 

та сучасної музики українських композиторів; традиційне дотриманнѐ 

принципу художньої довершеності у виконанні музичних творів; збереженнѐ 

ідеї просвітництва ѐк аксіологічної компоненти вихованнѐ духовності 

особистості піаніста. 
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РЕЗЯМЕ 
Чжоу Тинтин. Актуализациѐ украинской музыкальной традициив развитии 

познавательной инициативы пианистов. 
Переосмысление исторического опыта развитиѐ отечественной 

музыкальной традиции обусловленo объективными необратимыми процессами в 
современном глобализированном мире. Познавательнаѐ инициатива пианистов 
развиваетсѐ в контексте единого научно-педагогического и музыкального 
пространства в диалоге и взаимообогащении достижений музыкантов различных 
эпох соответственно новой антропологической парадигме и достижениѐм 
отечественного и зарубежного опыта. Украинскаѐ музыкальнаѐ традициѐ 
обогащена исполнительской деѐтельностья выдаящихсѐ представителей 
фортепианной школы. 

Клячевые слова: украинскаѐ музыкальнаѐ традициѐ, познавательнаѐ 
инициатива. 
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SUMMARY 
Chzhou Tintin. Actualisation Ukrainian music tradition in development knowledge 

initiative of pianists. 
Re-comprehending the historical experience of development Ukrainian music 

tradition stipulate for objective processes in the contemporary world of full globalization. 
Knowledge initiative of pianists developments in the context of united science-
pedagogical and musical area with dialogue of achievements of musicians of different 
epochs in the conformity of new anthropological paradigm and achievements of 
fatherland and foreign experience. Ukrainian music tradition is enrich oneself by 
performance of outstanding representatives of the piano school. 

Key words: Ukrainian music tradition, knowledge initiative. 
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Дрогобицький державний педагогічний  
університет ім. І.Франка 

 

ВИДИ ДІаЛЬНОСТІ В. ВЛАСОВА ТА ЇХ ПРОЕКЦІа НА БАаННУ ТВОРЧІСТЬ 
 

У статті здійснено розглѐд напрѐмів діѐльності провідного педагога Одеської 
консерваторії, академічного та естрадного баѐніста-виконавцѐ, науковцѐ, 
публіциста та композитора В. Власова. Виѐвлено взаюмозумовленість специфічних 
ознак індивідуального авторського стиля і його еволяційного процесу, характеру та 
напрѐмів діѐльності. Проаналізовано спрѐмованість творчого процесу, його 
виховний, художній, технічно-виразовий та змістовий аспекти.  

Клячові слова: види діѐльності, баѐнна творчість, індивідуальний авторський 
стиль. 

 

Постановка проблеми. Баѐнна творчість В. Власова – центральна і 

найвагоміша у великому і різножанровому доробкумитцѐ, віддавна стала 

стабільноя складовоя виконавського репертуару вітчизнѐних та зарубіжних 

виконавців. Його сольні композиції ю у концертних програмах вітчизнѐних 

виконавців В. Бесфамільнова, Ю. Калашнікова, І. Серотяк,Я. Ковальчука,  

П. Феняка, російських баѐністів А. Белѐюва, Ю. Вострюлова, О. Дмітріюва,  

В. Завіряхи, М. Леляха, В. Мурзи, Ю. Сідорова, О. Шарова, чеської виконавиці 

Л. Унчовської, молодого німецького музиканта Л. Герцога, молдавського 

акордеоніста Г. Ротарі, китаѐнки Хайя Ля (HaiyuLiu), фінки В. М. Сааренкільо 

(ViiviMariaSaarenkylä), новозеландців Хіларі та Майлі Твейтіс (Hilary, 

MylieThwaites), естрадно-джазові композиції митцѐ успішно виконуять рѐд 

французьких акордеоністів *7, 95+, популѐризації творчості композитора в 

Італії сприѐю виконавська діѐльність В. Зубицького.  

Ансамблеві твори фігуруять у репертуарі дуету А. Міщенка та  

М. Снюдкова, дуету «Каданс» (у складі І. та О. Єргіювих), дуету братів Пирогів, 

ансамбля «Мелодіѐ» під орудоя В. В’ѐзовського, ансамбля «Джерело» 

(керівник – Є. Черказова), французького дуету «DoubleGame» (у складі П’юра 
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Лавалѐ та Фелісьюна Брята). Про концертну успішність, життюздатність, 

художня вартість баѐнного доробку композитора свідчать також численні 

переклади на різноманітні склади, здійснені ѐк самим автором, так й іншими 

музикантами та керівниками колективів. Так, за свідченнѐм самого митцѐ, 

наприкінці 80-х років п’юса «На ѐрмарці» була перекладена В. Красноѐрцевим 

на оркестр народних інструментів і записана на платівку російським 

народним оркестром «Боѐн»*7, 95], сольна композиціѐ «На трійці» (1969 року 

написаннѐ) у 1978 р. була перекладена длѐ ансамбля народних інструментів 

В. Гапоном,численні сольні твори аранжовані длѐ різноманітних ансамблевих 

складів (наприклад, «Парафраз на народну тему» у перекладі А. Олійника длѐ 

домри і фортепіано та длѐ народного оркестру під назвоя «Українське 

капричіо» тощо).  

Широко відомо, що Віктор Власов ю не лише талановитим виконавцем 

(академічним й естрадним солістом та ансамблістом) та композитором, але й 

педагогом, методистом, науковцем-дослідником, журналістом-публіцистом, 

учасником журі численних виконавських конкурсів. Кожен з аспектів його 

діѐльності засвідчую багатогранність особистості, різноплановість 

обдаруваннѐ, демонструю наѐвність низки фахово необхідних рис, ѐкостей і 

професійних навичок, певним чином виѐвлѐютьсѐ в еволяційному шлѐху, 

характерних ознаках творчості, жанрових тенденціѐх, стильових оріюнтирах, 

що ю метоя даного дослідженнѐ. 

Аналіз актуальних досліджень.Доробок В. Власова, насамперед 

баѐнний, неодноразово привертав увагу науковців. Так, естрадно-джазові та 

деѐкі дидактичні композиції розглѐдалисѐ у працѐх М. Булди, В. Янчака, 

аспекти осмисленнѐ фольклорного матеріалу у доробку композитора 

аналізував В. Мурза, творчість митцѐ фігурую в контексті аналізу одеської 

народно-інструментальної школи (В. Євдокимов) та впливу львівської баѐнної 

школи на формуваннѐ його творчої особистості (М. Булда), жанрової системи 

баѐнної творчості України (А. Сташевський *8–10+), українського та світового 

академічного баѐнно-акордеонного репертуару (А. Басурманов, М. Мірек *1+, 

М. Імханицький *3+, Є. Іванов, А. Семешко *7+), українського народно-

інструментального мистецтва загалом (М. Давидов). 

Однак у кожному з випадків приклади баѐнної творчості композитора 

наводѐтьсѐ в контексті певної генеральної проблематики чи аналізуятьсѐ з 

позицій обраної лінії дослідженнѐ ѐк часткові ѐвища. Цілісний аналіз 

творчості мистцѐ, її еволяціѐ, жанрова система, зв’ѐзок та 

взаюмозумовленість реалізації композиторської, виконавської, педагогічної та 

інших видів діѐльності залишаятьсѐ на марґінесі наукових зацікавлень. 

Вагомими кроками у цьому напрѐмку стали популѐрна монографічна робота 

А. Семешка «Віктор Власов» *7], побудована у формі діалогу з музичним 
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діѐчем, та розвідка М. Імханицькогона міжнародній науково-практичній 

конференції «Творчість композиторів України длѐ народних інструментів» 

(Львів, 10. 04. 2006), у ѐкій уперше було намічено етапність творчої еволяції 

баѐнної творчості композитора ѐк юдиного цілісного і тѐглого процесу *3+, 

розділи праць А. Сташевського, де творчість митцѐ аналізуютьсѐ за 

жанровими ознаками *8–10]. 

Мета статті –розглѐнути напрѐми педагогічної та творчої діѐльності  

В. Власова і виѐвити їх взаюмозв’ѐзок та взаюмозумовленість. 

Виклад основного матеріалу.Ранній період творчості композитора (за 

М. Імханицьким – 1955–1975 рр. [3, 47]) пов’ѐзаний з багатогранним 

процесом формуваннѐ музичного професіоналізму та пошуком власного 

шлѐху в композиції. У цей період митець працяю баѐністом-акомпаніатором у 

міському Будинку піонерів Білгорода-Дністровського (длѐ ѐкого створяю 

перші озвученнѐ лѐлькового театру), стаю організатором та учасником 

естрадного квартету (у складі баѐн, кларнет, гітара, контрабас), соляю та керую 

оркестровоя групоя Чорноморського ансамбля пісні і танця та бере участь в 

естрадній концертній бригаді М. Кремінського Одеської філармонії  

(1955–1963), заочно здобуваю освіту у Львівській консерваторії у класі  

М. Оберяхтіна (1963) та розпочинаю власну педагогічну діѐльність в 

Одеському культпроствітучилищі (від 1963 р.) та консерваторії (від 1965 р.), 

поюднуячи її з навчаннѐм у київській аспірантурі. Крім того, від 1967 р. 

композитор записуютьсѐ на Одеському телебаченні ѐк оркестрант і соліст у 

кіноконцертах та регулѐрно реалізуютьсѐ у жанрі кіномузики длѐ художніх, 

телевізійних, короткометражних та документальних фільмів Одеської студії. 

Доробок цього двадцѐтиліттѐ характеризуютьсѐ тісним взаюмозв’ѐзком з 

відповідними ужитковими та концертно-репертуарними запитами та опороя 

на фольклорний матеріал: «Варіації на теми двох російських народних 

пісень» длѐ баѐна соло (1956), «Флотська полька» длѐ трьох баѐнів (1959), 

Варіації на теми українських народних пісень длѐ баѐна соло «Ой, ходила 

дівчина бережком» (1959) та «Ой, за гаюм, гаюм» (1961), в ѐкій здійснено 

важливий длѐ традиції українського баѐнного мистецтва того часу перелом у 

бік вільного, концертного трактуваннѐ народно-пісенного первнѐ, свободи 

розгортаннѐ форми і реалізовано цілий перелік новаторств у виразових 

засобах (цікаво, що композиціѐ виникла у процесі підготовки власного 

консерваторського екзаменаційного виступу, у програмі ѐкого обов’ѐзковоя 

вимогоя була фольклорна обробка *7, 21–23]).  

З входженнѐм у педагогічну роботу митець розроблѐю академічні жанри з 

установкоя на дидактичні потреби: «Експромт» es-moll (1963, також 

екзаменаційний твір консерваторської пори), Концерти длѐ баѐна з оркестром 

№ 1 у 3-х ч. (1964) і одночастинний № 2 (1965), «Етяд-галоп» (1965), «Вальс» 
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(1965), «Прелядіѐ длѐ лівої руки» (1965), «Скерцо (екзотичний танець)» (1968), 

увертяра «Слава героѐм Жовтнѐ» длѐ оркестру баѐнів (1967).  

Якщо у творах першої групи композитор звертаютьсѐ до українського 

фольклору, на противагу переважаячому у той час російському пісенно-

танцявальному матеріалу, постаю новатором, відкривачем нових 

тенденцій у принципах тематичноїроботи та формотвореннѐ, то в 

композиціѐх академічного репертуару великої форми виѐвлѐятьсѐ досить 

скромно потрактовані романтичні оріюнтири, що не виводѐть на рівень 

індивідуальної самобутності.  

Наприкінці 60-х років ХХ ст., коли остаточно формуютьсѐ власний 

композиторський почерк, у його творчих тенденціѐх чітко виділѐятьсѐ дві 

провідні лінії – нефольклорна та естрадно-джазова, ѐкі окреслені поѐвоя п’юс, 

що згодом увійдуть у цикл «Російський триптих»: «На ѐрмарці» (1964, 

оріюнтована автором на стилістику І. Стравінського насамперед у відтворенні 

типових засобів фольклорної гармошечної традиції), «На трійці» (1969), «На 

вечірці» (1970), Фантазіѐ на тему української народної пісні «Взѐв би ѐ 

бандуру» (1970), а також естрадні композиції «Джазова сяїта» у 5-ти частинах 

(1970), «Боса нова» (дві композиції 1970 та 1973 рр.), «Самба» (1973). Крім 

сольних композицій, митець звертаютьсѐ й до ансамблевих форм («Думка» та 

«Скерцо» длѐ двох баѐнів). Композиції названих груп здобуваять 

популѐрність завдѐки інтерпретації В. Бесфамільнова – першовиконавцѐ 

«Експромту» (1966 р., Одеса) та А. Белѐюва – першовиконавцѐ «Скерцо»  

(1969 р., Москва) *1, 26, 28+. 

Подальше розгортаннѐ мистецького пошуку, співзвучного творчості  

Г. Бреме, В. Золотарьова, А. Репнікова, О. Шмідта, приводить до опануваннѐ 

можливостей готово-виборного багатотембрового баѐна, залученнѐ до 

композиторського арсеналу значно ширшої стильової палітри та обширного 

арсеналу технічно-виразових засобів, привнесених в академічну баѐнну 

культуру здобутками музичного мистецтва «шістдесѐтників» та утвердженнѐм 

новітнього ѐвища музичного-виконавського мистецтва на баѐні-акордеоні, – 

«модерн-акордеона» (згідно з визначеннѐм І. Єргіюва). М. Імханицький 

окресляю його часові рамки у межах 1976 (від написаннѐ «Ноктярна» (1976) 

до 1990 р.). Натомість А. Сташевський звертаю увагу на одночастинний 

Концерт № 3 (1972–1973 рр.) та циклічний твір композитора – Сяїту длѐ 

готово-виборного баѐна (1977, у другій редакції – Сяїту-симфонія), де 

застосовано кластерну техніку, glissando по клавішам та регістровим 

перемикачам, удари по корпусу і міху, робота віддушником *8, 102; 10, 109+.  

Успіхи та визнаннѐ на педагогічній та адміністративно-організаційній 

роботі (від 1974 р. – завідувач кафедри народних інструментів консерваторії), 

здобутки у галузі кіномузики, участь у журі виконавських конкурсів різних 
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рівнів, співпрацѐ з визначними виконавцѐми-баѐністами створили сприѐтливі 

передумови длѐ поліфонізації фактури, симфонізації принципів розвитку. 

Водночас паралельно митець підсумовую досвід викладаннѐ в навчальних 

закладах різних рівнів, осмисляячи технічно-виконавські проблеми у 

наукових працѐх (зокрема «Способи виконаннѐ штрихів на баѐні», «Про нові 

виразові можливості на баѐні», «Про творчу діѐльність І. А. Яшкевича») з 

численними музично-ілястрованими лекціѐми у провідних музично-фахових 

осередках країни та працяю над створеннѐм дидактичного репертуару (цикли 

програмних п’юс та підготовчих технічних вправ «Дитѐчий альбом» (1978), та 

«Альбом длѐ дітей та янацтва» у 5-ти зошитах (1989)).  

У доробку цього проміжку традиційна фольклорна лініѐ представлена 

послідовним осмисленнѐм календарно-обрѐдового пласта народної творчості 

із синтезом неофольклорного стильового підходу з ознаками «нової 

фольклорної хвилі»: «Веснѐнка» (1984), «Гаївка» (1987), «Колѐдка» (1987), 

вищезгадуваний «Парафраз на народну тему», в основу ѐкого покладено 

коломийку, ѐкий у 1977 р. здобув третя премія Українського конкурсу на 

кращий народно-інструментальний твір [1, 34; 4] та соната-експромт 

«Буковинська» длѐ баѐна та ударних (1985). Аналізуячи характерні ознаки 

зміни стильових установок, дослідник баѐнної виконавської техніки В. Кнѐзюв 

відзначив: «У творчості молодих українських композиторів 70-х рр. ѐскраво 

відображений вплив так званої «нової фольклорної хвилі» (А. Білошицький,  

В. Власов, В. Зубицький, В. Рунчак). У музичній мові цих авторів відбуваютьсѐ 

органічне поюднаннѐ сучасних специфічно-баѐнних виражальних засобів, 

гострої гнучкої ритміки, елементів джазової гармонії зі своюрідним 

фольклорним колоритом та національноя забарвленістя музичного 

мовленнѐ» *5, 8+ . 

Натомість естрадний напрѐм, представлений насамперед 

композиціѐми «Концертне танго» (1984)і танго «В старому шинку» (1984, з 

кінофільму «Дій за обставинами») та низкоя інших баѐнних версій 

кіномузики, доповняютьсѐ композиціѐми, позначеними синтезом 

фольклорно-джазових засобів (третій етяд-картинка «Танець диско»), та 

реалізуютьсѐ у дитѐчій баѐнній літературі (п’ѐтий зошит «Альбому длѐ дітей та 

янацтва» – «Естрадно-джазові п’юси»)  

Третій період творчості митцѐ – музика сьогоденнѐ (датуютьсѐ від  

1991 р. – написаннѐ циклічної композиції длѐ баѐна соло з елементами 

музичного театру – камерної сяїти в 5-ти частинах «Пѐть поглѐдів на країну 

ГУЛАГ»). Він характеризуютьсѐ введеннѐм до творчого арсеналу музичного 

перформансу,що тісно пов’ѐзаний з оперуваннѐм візуальним рѐдом у 

кінематографі, освоюннѐм засобів сонористики, бряїтизму, атональності, 

стилізації та полістилістики, виникненнѐм великого розділу творчості, що 
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адресований конкретним виконавцѐм, зокрема В. Бесфамільнову (естрадна 

композиціѐ «Сьогодні свѐто», 2001), В. Мурзі («Усмішка Брамса»; «IFINITO», 

1994 – длѐ баѐна соло, 1998 – длѐ баѐна та камерного оркестру; «Телефонна 

розмова»,1997; «Листок з Одеського альбому» длѐ баѐна та камерного 

оркестру, 2001 та ін.), династії родини Воюводіних (Концертний триптих),  

О. Шарову («Листок з Паризького альбому»), М. Давидову («В лабіринтах душі 

чи Terraincognita», 2001), А. Семешку («Імпровізаціѐ і токата на тему АСЕЕ»), 

дуету І. та О. Єргіювих «Каданс».  

Естрадно-джазова лініѐ у доробку мистцѐ знову виділѐютьсѐ в окрему 

гілку, набуваячи вагомості академічного мистецтва, докладної достовірності 

у відтворенні специфічних прийомів окремих напрѐмів джазового 

виконавства та міжнародної репертуарності (зокрема цикл «Вісім джазових 

п’юс длѐ баѐна», в ѐкому реалізовано принципи монотематизму, інтонаційно-

образних трансформацій та арковості на рівні циклоутвореннѐ, «Звуки 

джазу», «Російська балада», «Свѐто на Молдаванці»).  

Митець відзначаю також принципові зміни у власних засадах педагогічної 

концепції, що йде не від технічного вдосконаленнѐ з подальшоя роботоя над 

художнім образом, а навпаки – від постановки мистецької проблеми, в контексті 

ѐкої долаятьсѐ технічні труднощі. Його напрацяваннѐ у композиції, педагогіці, 

виконавстві узагальнені у працѐх «Методика роботи баѐніста над поліфонічними 

творами», «Становленнѐ баѐнної композиторської школи на Україні», 

підручнику «Школа джазової гри на баѐні». 

«Сформований на широкій мовно-інтонаційній основі (народної 

пісенності, колоритного одеського фольклору, естрадно-джазових мотивів та 

елементів музичного модерну) «збірний стиль» Віктора Власова виѐвлѐю своя 

суголосність постмодерністській тенденції сучасної музики. Його 

багатоскладовий стиль – це своюрідна «мовна дисперсіѐ», урізноманітненнѐ 

образно-стильових моделей на основі пляралістичного баченнѐ 

навколишнього світу», – відзначаю Д. Кужелюв, окресляячи місце доробку 

митцѐ у контексті сучасних стильових тенденцій *5, 93+. 

Висновки. З наведеного стислого оглѐду очевидно, що творчість 

композитора В. Власова демонструю винѐткову широту професійних 

зацікавлень та значну сферу напрѐмків самореалізації, ѐкі відображаятьсѐ у 

творчому доробку, насамперед баѐнному. 

Виконавські потреби ѐк соліста та ансамбліста зумовили поѐву багатьох 

композицій, співзвучних найбільш передовим стильовим і технічним 

тенденціѐм певних етапів розвитку українського баѐнно-акордеонного 

мистецтва, у них відобразилисѐ ознаки пізнього романтизму та 

неоромантизму (через застосуваннѐ відповідних жанрових різновидів та їх 

синтезів, монотематизму, системи арок у циклічних структурах, поемності, 
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симфонізації камерних жанрів), неофольклоризму та нової фольклорної хвилі, 

різновидів легкої музики і джазу з поетапним синтезуваннѐм із фольклорним 

началом та подальшим виокремленнѐм у самостійний різновид академічного 

мистецтва, стилізації та полістилістики, естетики постмодерну з потужним 

технічним переозброюннѐм найновітнішими засобами виразовості. 

Так, баѐнне мистецтво В. Власова пройшло фази академізації 

інструменту аматорсько-фольклорної традиції, самобутніх форм синтезуваннѐ 

та реконструкції її питомих ознак на ѐкісно новому рівні високотехнічної 

народно-інструментальної культури та виокремленнѐ й утвердженнѐ 

фольклорної та естрадної ліній, ѐк окремих автономних векторів. 

Педагогічна та науково-методична діѐльність митцѐ відобразились у 

формуванні навчальної баѐнної літератури за принципом забезпеченнѐ 

дидактичних потреб з поюднаннѐм технічного і художнього начал у циклах 

длѐ початківців та моделяванні цілісного комплексу виконавських прийомів і 

засобів виразовості конкретних джазових стилів чи фольклорних жанрів у 

композиціѐх длѐ виконавців вищих виконавських щаблів. 

Лекторська, публіцистична, організаційна робота виѐвились в 

інформативній достовірності стильових моделей, спрѐмованих на цілісність та 

вичерпність поставлених художніх завдань: у моделяванні ознак календарної 

обрѐдовості («Колѐдка», «Гаївка», «Веснѐнка»), етнічної характерності 

(соната-експромт «Буковинська», «Свѐто на Молдаванці», «Листок з 

Паризького альбому»), сфери джазової стилістики («Cтеп», «Боса нова», 

«Драйв», «Старий мерседес», «Давай посвінгуюмо»), конкретної історичної 

(«П’ѐть поглѐдів на країну ГУЛАГ») чи мистецько-зображальної сфери 

(Концертний триптих на тему картини Іюроніма Босха «Страшний суд»), 

адресації чи посвѐти певним мистецьким постатѐм, що несуть інформація 

через комунікативний потенціал виконавства. 

Опануваннѐ різноманітних різновидів естрадно-виконавської діѐльності 

(в її сольній, ансамблевій, оркестровій формах), крім вищеназваних, зумовило 

тонке розуміннѐ комунікативних функцій мистецтва легких жанрів (естрадної 

пісенності, танцявальних різновидів, імпровізаційності специфічного типу, 

джазових течій, латиноамериканської розважальної музичної сфери тощо), їх 

типологічних ознак, проникненнѐ у циклічні академічні, фольклорні 

композиції та оригінальні форми їх синтезуваннѐ (фольклорно-академічні, 

фольклорно-джазові, джазово-академічні). 

Працѐ у театрі та кінематографі вплинула на характер образності, вибір 

типів програмності та шлѐхів її відтвореннѐ, тонкий психологізм, 

персоніфікація чинників, влучність стилізації індивідуальних авторських 

стилів, значущість візуальних образів у художній цілісності, аж до потреби 

перформансу, ознак інструментального театру. Кіномузика ввійшла до 
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виконавського репертуару баѐністів через аранжуваннѐ длѐ баѐна соло (танго 

«В старому шинку», «Матроський танець» з кінофільму «Подорож місіс 

Шелтон», вальс «Пам’ѐть ветерана» з кінофільму «Дій за обставинами»). 

Отже, на прикладі баѐнної творчості митцѐ універсального типу В. 

Власова можна здійснити аналіз проекцій видів діѐльності на ознаки творчих 

вирішень, мистецьку еволяція, спрѐмованість творчого процесу, його 

виховний, художній, технічно-виразовий та змістовий аспекти.  
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РЕЗЯМЕ 
Я. В. Чумак. Виды деѐтельности В. Власова и их проекциѐ на баѐнное 

творчество. 
В статье осуществлено рассмотрение направлений деѐтельности ведущего 

педагога Одесской консерватории, академического и эстрадного баѐниста-
исполнителѐ, ученого, публициста и композитора В. Власова. Выѐвлены 
взаимообусловленность специфических признаков индивидуального авторского 
стилѐ и его эволяционного процесса, характера и видов деѐтельности. 
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Проанализированы направленность творческого процесса, его художественный, 
воспитательный, технически-выразительный и содержательный аспекты. 

Клячевые слова: виды деѐтельности, баѐнное творчество, индивидуальный 
авторский стиль. 

 

SUMMARY 
Y. Chumak. Activity V. Vlasov and their projection on bayan creativity. 
The article is the consideration of activities leading teacher of the Odessa 

Conservatory, academic and pop accordionist-singer, scholar, journalist and composer  
V. Vlasov. Interdependence revealed specific features of the individual author's style and its 
evolutionary process of nature and activities. Trend analysis of the creative process, his 
artistic, educational, technical, expressive and semantic aspects. 

Key words: activities bayan creative, individual author's style. 
 
 

УДК 786.8 (477.83) 
В. В. Шафета 

Дрогобицький державний педагогічний  
університет ім. І. Франка 

 

ОРИГІНАЛЬНІ ТВОРИ ДЛа ОДНОРІДНИХ БАаННИХ АНСАМБЛІВ  
У ДОРОБКУ КОМПОЗИТОРІВ ЛЬВІВЩИНИ 

 

У статті здійснено розглѐд жанрових, стильових, формотворчих, виразових 
компонентів музичної цілості оригінальних композицій митців Львівщини длѐ 
однорідних баѐнних ансамблів. Виѐвлено інспірація цих творів практичноя 
діѐльністя конкретних виконавських колективів. Осмислено жанрову систему та 
напрѐми творчого експерименту у межах названої жанрової групи. 

Клячові слова: однорідний баѐнний ансамбль, концертна практика, 
мистецький експеримент. 

 

Постановка проблеми. Ансамблеве баѐнне виконавство займаю власну 

нішу в народно-інструментальному виконавстві України. На регіональному 

рівні, зокрема на Львівщині, воно маю багату історія та вагомий практичний і 

творчий доробок. Особливе місце у цьому процесі займаять композиції, 

інспіровані виконавськоя діѐльністя баѐнних ансамблів, створені з метоя 

поповненнѐ їх виконавського репертуару, іноді композиторсько 

обдарованими учасниками-виконавцѐми. 

Як правило, такі твори маять успішну концертну доля, оскільки 

демонструять глибоке розуміннѐ темброво-технічних можливостей 

інструментарія в сольній функції та в процесі ансамбляваннѐ, знаннѐ 

виконавського потенціалу конкретного колективу. Водночас вони, ѐк правило, 

залишаятьсѐ неопублікованими, а отже вилученими із загальної концертної 

практики та позбавленими можливості наукового осмисленнѐ. Їх виконаннѐ 

здебільшого висвітляютьсѐ у популѐрній періодиці, звертаннѐ до окресленої 

проблематики музикознавців-фахівців ю одиничними і, ѐк правило, не 

спрѐмованим на музикознавчий аналіз ансамблевих композицій, поѐва ѐких 
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тісно пов’ѐзана з практичноя діѐльністя конкретних виконавських колективів. 

Між тим ці твори пройшли успішну апробація концертноя практикоя і ю 

істотноя складовоя регіональної та національної баѐнної культури.  

Аналіз актуальних досліджень. Питаннѐ складів ансамблів та оркестрів 

народних інструментів за участя баѐна-акордеона у становленні та розвитку 

академічних форм народно-інструментальної музики періодично піднімалисѐ 

практиками та науковцѐми В. Дейнегоя, Л. Дражницея, А. Душним,  

А. Гуменяком, В. Заболотним, П. Івановим, В. Комаренком, М. Лисенко-

Дністровським, Я. Олексівим, А. Онуфріюнком, Л. Пасічнѐк, О. Трофимчуком та ін. 

Протѐгом останніх п’ѐти років у позитивний бік зміняютьсѐ тенденціѐ 

відсутності публікацій ансамблевої баѐнної інструменталістики завдѐки видання 

низки репертуарних збірок з методичними та біографічними коментарѐми. Це: 

«Верховина. Твори длѐ дуету та тріо баѐністів» (редактори-упорѐдники  

Е. Мантулюв, Є. Марченко, І. Фрайт (2006) *1+, «Педагогічний репертуар длѐ 

ансамбля баѐністів (із репертуару «Прикарпатського дуету»)» (2009), 

«Педагогічний репертуар длѐ народних інструментів» (укладачі – А. Душний,  

С. Карась, 2009) *2+, два випуски серії «Творчість композиторів Львівської баѐнної 

школи», укладені А. Душним та Б. Пицом (2010) *3+. Творчі портрети 

композиторів, спогади їх колег – визначних музикантів та учнів, що творѐть 

потужну емпіричну базу длѐ подальшого наукового осмисленнѐ їх творчого 

доробку представлені збірками матеріалів науково-практичних конференцій 

«Народно-інструментальне мистецтво на зламі ХХ-ХХІ століть» (2007, 2009), 

«Творчість композиторів України длѐ народних інструментів» (ЛНМА 

ім. М. Лисенка, 2006), іменні конференції «Львівська баѐнна школа та її видатні 

представники (70-річчя від днѐ народженнѐ А. Онуфріюнка присвѐчуютьсѐ)» 

(Старий Самбір, 2005) та (Михайлу Оберяхтіну присвѐчуютьсѐ (Львів, 2006).  

Серед них – праці І. Гордельѐнова, М. Давидова, М. Наконечної та  

Л. Посікіри, присвѐчені педагогічним колективам фахових навчальних 

закладів края в контексті національної музичної освіти, праці А. Душного,  

Е. Мантулюва, Б. Пица та Ю. Чумака1, у ѐких аналізуютьсѐ творчість 

Прикарпатського дуету баѐністів, частково – творчість Е. Мантулюва та 

А. Онуфріюнка *4; 6+, виступи Д. Кужелюва2, М. Михацѐ, Л. Пасічнѐк *5+,  

В. Шафети, у контексті вищезгаданих науково-практичних конференцій.  

                                                             
1
Душний А. «Прикарпатський дует баяністів»: різнояскраві грані мистецького ансамблю крізь призму 

спільності художньої мети // Львівська баянна школа та її видатні представники. Михайлу Оберюхтіну 

присвячується: Зб. мат. міжн. наук.-практ. конф. / Ред.-упоряд. А.Душний, С.Карась, Б.Пиц. – Дрогобич: 

Посвіт, 2006. – С. 124 – 131; Душний А. Прикарпатський дует баяністів – творчо-виконавський аспект: 

Навчальний посібник. – Дрогобич: Посвіт, 2007. – 88 с.; Чумак Ю. Творча діяльність «Прикарпатського 

дуету баяністів»: Магістерська робота. Рукопис. – Дрогобич: ДДПУ ім.І.Франка, 2003. – 65 с.; 

Педагогічний репертуар для ансамблю баяністів (з репертуару «Прикарпатського дуету»): Навчальний 

посібник / Редактор-упорядник А.Душний. – Дрогобич: Посвіт, 2009. – 84 с. 
2 Окремі аспекти виконавства заторкуються у його дисертаційному дослідженні « Художні тенденції 

розвитку академічного баянного мистецтва» (К., 2002). 
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Мета статті – розглѐд жанрових, стильових, формотворчих, виразових 

компонентів музичної цілості оригінальних творів длѐ однорідних баѐнних 

ансамблів у творчому доробку композиторів Львівщини. 

Виклад основного матеріалу. У доробку баѐністів-композиторів 

Львівщини ансамблеві композиції складаять вагому частку, в їх переліку 

фігуруять транскрипції, інструментуваннѐ, аранжуваннѐ та перекладеннѐ, а 

також фольклорні інструментальні обробки та оригінальні твори. Серед них 

варто назвати «Дитѐчі танці» та «Татарські народні танці» А. Батршина, Варіації 

на теми двох російських народних пісень (1957), «Флотську польку» та 

«Гумореску» В. Власова, численні фольклорні обробки О. Личенка, Варіації на 

тему лемківської народної пісні «Кедь ми прийшла карта» В. Чумака, «Маленьку 

поему», «Порив», «Співанки» А. Онуфріюнка, «Smile» длѐ дуету баѐністів-

акордеоністів Р. Стахніва, Варіації на тему «Ой при лужку при лужку» В. Чумака, 

«Зустріч у місті» В. Шлябика. Зверненнѐ до компонуваннѐ творів названої групи 

у більшості випадків зумовлене репертуарними концертними чи дидактичними 

потребами, вони проходѐть багаторівневий процес апробації та виконавської 

редакції і засвідчуять глибоке знаннѐ тонкощів інструменту, неординарність у 

трактуванні традиційного репертуару (фольклорної обробки, танців, фантазій, 

варіацій). Водночас подібні композиції стаять і засобом технічного 

переозброюннѐ, мистецького експерименту у ході ѐкого опановуятьсѐ новітні 

засоби виразовості, стильові моделі, жанрові різновиди, сфери тембральності і 

виконавських прийомів. Власне до таких належать композиції двох гранично 

далеких за походженнѐм, освітоя, віком, практичним досвідом баѐністів-

композиторів, що представлѐять Львівську виконавську школу баѐнного 

мистецтва Е. Мантулюва, чиї твори поставали длѐ власних виконавських потреб і 

коригувалисѐ згідно з запитами та виконавськими прийомами, що були в 

арсеналі високопрофесійних виконавців – учасників кількох однорідних 

ансамблів, з ѐкими пов’ѐзана концертна практика митцѐ й талановитого 

виконавцѐ й композитора-початківцѐ, студента ЛНМА ім. М. Лисенка І. Онисіва. 

Е. Мантулюв, запрошений викладати методику гри на баѐні та 

інструментознавство у Дрогобицьке музичне училище (1958 р.), а згодом – у 

ДДПУ ім. І. Франка задав високу планку організаційної, творчої та дидактично-

педагогічної діѐльності на Дрогобиччині. Музикант брав участь у дуетах баѐністів 

(у складі: Б. Зарайський, Е. Мантулев, що функціонував у 1959–1963 рр., та  

М. Бакаюв, Е. Мантулюв, ѐкий був заснований у 1965 р.), у «Прикарпатському 

тріо» баѐністів (у складі Миколи Мамайчука, Романа Пукаса, Ернеста 

Мантулюва), виступив засновником викладацького секстету народних 

інструментів (1966), засновником і керівником ансамбля викладачів-баѐністів 

«Гармоніка» (очолявав колектив з 1965 по 1985 рр.), оркестру народних 

інструментів «Ліра», студентського ансамбля «Троїсті музики» (2002).  
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Репертуар длѐ ансамбля (насамперед тріо баѐністів) длѐ митцѐ – 

плідного композитора з багатим та різножанровим творчим доробком, був 

пріоритетним і в особливий спосіб вивіреним на практиці. До ціюї жанрової 

групи належать: «Карпатський гомін» (2006 рік виданнѐ), «Bequine» (2009), 

«Полька «Волжанка»«(2010).  

Композиціѐ длѐ тріо баѐністів «Карпатський гомін» присвѐчена пам’ѐті 

його наставника у консерваторському класі баѐна, засновника потужної 

авторської школи М. Оберяхтіну. Це твір у стилістиці нової фольклорної хвилі. 

У ньому відсутню прѐме цитуваннѐ фольклорних інтонацій, натомість широко 

використані принципи народно-інструментального музикуваннѐ з позицій 

тембральності, ладово-ритмічних особливостей, розвитку форми, специфіки 

відтвореннѐ ансамблевого виконавства мішаного складу засобами 

монотембрового ансамбля баѐнів. Композиціѐ маю складну тричастинну 

репризну форму з ознаками концентричності:  

вступ – А – В – С – А – В1(скорочений) – А1 –   вступ – А – В – С – кода 

Твір починаютьсѐ широким імпровізаційним вступом (Largo, 

rubatoconmoto, a-moll з IV#, 5/4, 12 тактів) з живописно-просторовими 

прийомами. У ньому в горизонталь та вертикаль закладено інтонаційну 

модель твору: другій та третій баѐни виконуять витриману педаль з 

акордами кварто секундової структури – зчепленнѐ зб. 4 та ч. 4 на відстані м. 

2. Висхідні зб. 4 та ч. 5 чергуятьсѐ в мелодичній лінії першого баѐна 

(звуконаслідуваннѐ пастуших трембітних сигналів обумовляютьсѐ авторськоя 

ремаркоя emitandotrembito, mf). Перекличка трембіт змальовуютьсѐ 

чергуваннѐм проведень теми у першого (mf)та другого (mp) баѐнів при 

збереженні нетерцевої акордової педалі. Тембро-динамічні засоби в другому 

чотиритакті поповняятьсѐ тонально-колористичними (a-moll зміняю As-dur з 

IV# ступенем) та новим інтонаційним комплексом на звуках обертонового 

звукорѐду, з основного мелодичного розвитку зберігаютьсѐ ефект відлуннѐ з 

варіантністя та варіантноя імпровізаційністя. 

Основний розділ (A, Allegromoderato, a-moll, 2/4) переклячаю зі сфери 

вільної імпровізаційності та просторовості у компактний скоординований 

ансамбль, що наслідую троїсту музику. Інструментальне звуконаслідуваннѐ чітко 

виділѐю фактурними засобами: провідну тему на основі танцявальної мелодії в 

дусі теленкових награвань (морденти форшлаги, трелі, орнаментальність 

мелодичного розвитку, чітка квадратність) у першого баѐна, другий баѐн 

наслідую сольну басову лінія козобаса, третій – гуцульські цимбали, що в їх 

регіональному різновиді виконуять ритмо-гармонічну функція в ансамблі. В 

гармонізації фігурую початковий кварто-секундовий комплекс.  

Наступна побудова (В) базуютьсѐ на почерговій октавній перекличці, що 

інтонаційно виростаю з матеріалу вступу. Музичний розділ демонструю 
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розуміннѐ автором специфіки ансамблевого виконавства Карпатського регіону, 

законів побудови форми у народно-інструментальній традиції, де в унісон 

соляять дві скрипки, епізодично переходѐчи у гру-змаганнѐ шлѐхом 

контрапунктичних та імітаційних засобів. Партії першого баѐну доповняятьсѐ 

теленковим награваннѐм (морденти, трелі на найвищих кульмінаційних нотах). 

У наступному розділі (С, ц. 2) зі зміщеннѐм тональну сферу As-dur у партії 

другого баѐна з’ѐвлѐятьсѐ трансформовані обертонові поспівки трембітань зі 

вступу та зчепленнѐ чистої кварти зі зб. 4 та ч 5. матеріал розділу А тут 

проводитьсѐ октавоя вище з потужним октавним подвоюннѐм басової лінії, у 

другому реченні партії першого та другого баѐнів зміщуятьсѐ за принципом 

дзеркального контрапункту, а розділ В відтворяютьсѐ точно, але скорочено. 

Побудова A1 (Andantecantabile, As-dur з розщепленим IV ступенем,  

16 тактів) містить ладову трансформація основної теми зі збереженнѐм функцій 

та фактурно-мелодичної моделі партій другого та третього баѐнів. У другому 

реченні знову відбуваятьсѐ вертикально-контрапунктичні взаюмопереміщеннѐ 

партій. 

Репризний розділ починаютьсѐ викладом вступу (10 тактів), дещо 

скороченим та ритмізованим, зі збереженнѐм діалогічного викладу першого 

та другого баѐнів. Бурдонний акордовий супровід тратить тритоновий 

компонент, перетворяячись на тоніко-домінантовий органний пункт з 

дубляваннѐми. Подальший виклад репризи – точний. Заклячна кода 

балансую між функційністя a-moll та кварто-секундовими гармоніѐми, в 

основі побудови – переклички синтезованих зворотів інтонацій трембітань та 

награшів флоѐри з переможним акордовим утвердженнѐм тоніки. 

Якщо Е. Мантулев – визнаний виконавець та композитор з величезним 

багажем досвіду, то Іван Онисів – один з наймолодших представників класу  

Б. Гурана у Львівській національній музичній академії (навчаютьсѐ з 2009 р.), 

концертуячий акордеоніст та композитор, автор низки творів длѐ акордеона 

соло: «Посвѐта А. Вівальді», «Експромт-жарт», інструментальної фольклорної 

обробки «Ти ж мене підманула». Серед однорідних інструментальних 

композицій у його доробку неординарна за мистецьким вирішеннѐм п’юса 

«Подорож на Схід» длѐ двох баѐнів – оріюнтальна стилізаціѐ 

імпресіоністичного плану з сонорно-тембральним трактуваннѐм музичного 

матеріалу. Зацікавленнѐ тематикоя Сходу послідовно послідковуютьсѐ в 

українській музиці сучасності, цѐ лініѐ творчості представлена медитативним 

дійством «Пісні Весни» М. Шуха длѐ голосу та інструментального ансамбля 

(1986), вокальним циклом О. Рудѐнського«Озеро білих лотосів»длѐ голосу, 

флейти, альта, бандури і ударних (2001), Прелядіѐми в стилі шань-шуй Лесі 

Дичко длѐ фортепіано, хоровий цикл «Порцелѐновий павільйон» на слова  

М. Гумільова, Олега Безбородька та ін.  
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Твір маю наскрізну, контрастно-складову форму. Учасники ансамбля ю 

дуетом рівноправних солістів, що й зумовляю особливості фактури. 

Композитор тут постаю насамперед фахівцем-виконавцем, добре обізнаним зі 

специфікоя аплікатури, штрихових, тембральних особливостей та прийомів 

міховеденнѐ. З ціюї причини обрано тональність Ges-dur з сімома знаками при 

клячі. Основу твору складаю нашаруваннѐ інтервальних послідовностей у 

пентатонному тетрахорді. Експонуваннѐ інтонаційної моделі п’юси доручене 

першому баѐну (Moderatomp, 4/4, 5 тактів) неспішноя розміреноя 

мелодично побудовоя, дубльованоя паралельними квартами. 

Ансамблевий розділ розгортаютьсѐ з остинатного руху, ѐкий 

розкладаютьсѐ на три фактурних пласти – поспівка двох заклячних тактів 

початкового соло проводитьсѐ другим баѐном, натомість перший розвиваю 

мелодичну пентатонну лінія шістандцѐтковоя імпровізаціюя perpetuummobile. 

Чергова побудова (від 13 такту) – розділ, що характеризуютьсѐ монолітним та 

ізоритмічним викладом, ѐкий невдовзі розшаровуютьсѐ на індивідуалізовані 

контрапунктичні лінії. Яскраво контрастний епізод (Allegro, 24 такт) привносить 

новий фактурний тип: роль провідної мелодії зберігаю перший баѐн у високому 

регістрі з поступовим ритмічним дробленнѐм та орнаментальністя розвитку. Всі 

інші пласти задіѐні в акордових репетиціѐх з геміолоя. 

Поетапне ритмічне дробленнѐ до тридцѐть других, та зрештоя, до 

тремоло (від т. 29) дедалі більше трансформую розвиток з мотивно-

мелодичного в сонорно-тембральний з поступовим дробленнѐм тривалостей, 

зростаннѐм динаміки та ізоритміюя. 

Наступний розділ (т. 42) різким контрастом повертаю помірний 

ритмічний рух, вигадливий ритмічний рисунок і тип фактури початкового 

матеріалу (пентатонна мелодіѐ з інтервальними паралелізмами у 

контрапунктичному викладі). 

Заклячний розділ (Allegro) імпресіоністичний за засобами: остинатна 

повторна формула, що створяю звукове тло відтінѐю інтервально здубльовані 

звороти у другого баѐна (кварти і сексти). Поступове нашаруваннѐ репетицій, 

повторних зворотів, ламаних октав задіяю великий діапазон і зумовляю 

зростаннѐ динаміки лише за рахунок введеннѐ нових фактурних пластів. 

Заклячні такти – акцентована пентатонна формула зведена у вертикаль з 

октавними подвоюннѐми тонічного опорного звуку. 

Висновки. Аналізуячи оригінальну творчість длѐ однорідних баѐнних 

ансамблів Львівщини варто відзначити їх зумовленість, інспірація 

практичноя концертноя та педагогічноя діѐльністя, компонуваннѐм з 

урахуваннѐм технічного потенціалу виконавців і реальних репертуарних 

потреб, можливістя активної апробації твору у процесі входженнѐ у 

виконавських простір та на рівні реалізації задуму. 

У жанрових групах баѐнних ансамблів композитор-баѐністів Львівщини 

фігуруять твори найрізноманітніших жанрів – від перекладів до 
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неординарних оригінальних композицій. Останні відрізнѐятьсѐ прагненнѐм 

авторів засвоїти через жанр сферу творчого експерименту, ѐкий торкаютьсѐ 

різнопланового трактуваннѐ функцій окремих партій (сонорний бурдон, 

імпресіоністичне тло, мелодичне остинато, ізотритміѐ), тембрального 

багатства (оркестральність, звуконаслідуваннѐ народних інструментів та 

інструментальних ансамблів), принципів формотвореннѐ та музичного 

розвитку, нетипового прочитаннѐ стилістики (нова фольклорна хвилѐ, 

імпресіонізм, джаз тощо). 
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РЕЗЯМЕ 
В. В.Шафета. Оригинальные произведениѐ длѐ однородных баѐнных ансамблей 

в активе композиторов Львовщины. 
В статье осуществлено рассмотрение жанровых, стилевых, 

формообразуящих, выразительных компонентов музыкальной целостности 
оригинальных композиций композиторов Львовщины длѐ однородных баѐнных 
ансамблей. Выѐвлена инспирациѐ этих произведений практической деѐтельностья 
конкретных исполнительских коллективов. Осмысленна жанроваѐ система и 
направлениѐ творческого эксперимента в рамках названной жанровой группы.  

Клячевые слова: однородный баѐнный ансамбль, концертнаѐ практика, 
художественный эксперимент. 

 

SUMMARY 
V. Shafeta. Original works for homogeneous bayan ensembles in the works of 

composers Lviv. 
The article is the consideration of genre, style, form, musical expression of components of 

whole original compositions for homogeneous Lviv artists for accordion ensembles connected 
with practical activity. Found inspiration of their appearance practitioners performing specific 
groups of works that have been successfully tested and concert practice is an essential 
component of regional and national culture tse accordion. Comprehends the system of genres 
and trends within the creative experiment called genre group.  

Key words: homogeneous Accordion ensemble, concert practice and artistic 
experiment.  
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В. Д. Шульгіна  

Національна академіѐ керівних кадрів культури і мистецтв 
 

МУЛЬТИМЕДІЙНА ПРЕЗЕНТАЦІа ТВОРЧОСТІ 
МОЛОДИХ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ 

 

У статті здійснено аналіз комунікативної моделі «композитор – аудиторіѐ», 
що функціоную в українській музичній культурі кінцѐ ХХ – початку ХХІ століттѐ. 
Особливу увагу приділено фестиваля ѐк формі репрезентації сучасного українського 
академічного мистецтва. 

Клячові слова: сучасна академічна музика, фестиваль, Міжнародний форум 
«Музика молодих». 

 

Постановка проблеми.Розвиток сучасного академічного музичного 

мистецтва в Україні останнього десѐтиліттѐ ХХ століттѐ – першого десѐтиліттѐ 

ХХІ століттѐ маю низку особливостей. Незважаячи на засиллѐ розважальної 

музики, що користуютьсѐ попитом у широких верств населеннѐ, сучасна 

академічна музика знаходить свого слухача та перебуваю на стадії постійного 

розвитку. Це обумовлено процесами глобалізації та демократизації 

суспільства, що відбулисѐ в Україні за часів незалежності. Великий 

інформаційний потік, що прийшов у кінці 80-х – на початку 90-х років., змусив 

переосмислити ставленнѐ до звукового простору ѐк композитора, так і 

слухача. Таким чином, на початку 90-х років з’ѐвиласѐ ціла генераціѐ 

композиторів, кожен з ѐких переосмислив певні світові тенденції, органічно 

вписавши їх у своя музичну мову. Це неофольклоризм В. Зубицького, 

структуралізм О. Щетинского та О. Грінберга, музичний театр С. Зажитька, 

мінімалізм І. Щербакова, «спектралізм» А. Загайкевич, сонористика  

В. Ланяка, полістилістика С. Лунева, «Нова простота» В. Польової. 

Мета статті – визначити мистецькі і комунікативні функції 

Міжнародного форуму «Музика молодих» у просторі сучасного українського 

академічного мистецтва. 

Виклад основного матеріалу.Творчість сучасних українських 

композиторів ю ѐскравоя сторінкоя світової музичної культури.Їх твори 

постійно звучать і Україні та за її межами.  

Сучасна музика не ю «комерційним» продуктом за рідким винѐтком, 

тому маю певну специфіку у своїй реалізації. Зокрема залученнѐ широкої 

слухацької аудиторії на концерт, де звучить сучасна музика, можливе в 

кількох «ситуаціѐх»: 

а) виконаннѐ твору порѐд із класичним репертуаром; 

б) презентації твору виконавцем світового масштабу;  

в) ситуації фестиваля;  

г) синтезу музики з іншими видами мистецтв; 

д) окремі концерти, переважно монографічні. 
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В Україні функціоную кожна з цих моделей: філармонічні концерти де, 

порѐд з творами В. А. Моцарта та І. Брамса звучать твори Б. Лѐтошинського та 

В. Сільвестрова; серіѐ «Нова музика в Україні» започаткована В. Рунчаком; 

приїзд таких музикантів, ѐк Гідон Кремер, Юрій Башмет, ансамбль «Решерш», 

цяріхський ансамбль нової музики, ѐкі презентуять найкращі твори 

композиторів ХХ–ХХІ століттѐ; концерти «Київської камерати» та 

Національного симфонічного оркестру України; серіѐ всесвітньо відомого 

диригента Р. Кофмана «Український авангард». 

Особливе місце у пропаганді сучасної музики посідаять фестивалі. 

Це «Київ Музик Фест», «Музичні прем’юри сезону», форум «Музика 

молодих» (Київ), «Два дні і дві ночі» (Одеса), «Контрасти» (Львів), Фарботони 

(Канів), новостворений «Гоголь-фест» (Київ) та «MusicMarineFest» (Одеса). 

Більшість із них були започатковані на початку 90-х років, незважаячи на всі 

труднощі, продовжуять існувати і до сьогодні. 

Великий композитор ХХ сторіччѐ А. Г. Шнітке зазначив, що в наш час 

композитором можна стати, лише досѐгнувши віку сорока років, адже митець 

може знайти своя музичну мову лише за умови вільного, органічного 

використаннѐ великої кількості нових музичних технологій. Насправді 

сьогоднішні умови існуваннѐ творчого індивідуума, дозволѐять підходити до 

композиції тільки в річищі «раціонального», і композитор проходить досить 

тривалий шлѐх, «вишліфовуячи» свій звуковий простір. З віком може 

зміняватисѐ музична мова, мотиви та оріюнтири в композиції, але незмінним 

залишаютьсѐ «фізіологіѐ» розвитку музики, та основні «тези» творчості.  

Часами сам шлѐх «творчого зростаннѐ» може виѐвлѐтисѐ цікавіше за 

твори композиторів, ѐкі написано у більш зрілому віці. Творчість молодих 

українських композиторів знаходить підтримку у камерних колективів, що 

за підтримки різних інституцій, зокрема іноземних, проводѐть окремі 

концертні акції. 

Варто згадати проект «Між словом та звуком», ѐкий було організовано 

за підтримки Міністерства Культури Республіки Польща, де було 

представлено твори молодих українських композиторів, колишніх 

стипендистів «GAUDEPOLONIA». Твори було написано на замовленнѐ 

Польського Інституту в Киюві, і виконано польським молодіжним оркестром 

S nf n   Iuven u  в квітні 2009 року концертним туром: Ляблін, Варшава, 

Львів, Вінницѐ, Одеса, Київ. 

Центральним майданчиком длѐ презентації сучасної музики молодих 

композиторів ю Міжнародний форум «Музика молодих». Фестиваль 

засновано Міністерством культури і туризму України, Державним комітетом у 

справах сім’ї та молоді разом з Київськоя міськдержадміністраціюя та 

Національноя спілкоя композиторів України 1992 року. Від того часу 
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фестиваль відбуваютьсѐ раз на два роки і ю одніюя з найѐскравіших подій 

сучасної академічної музики в Україні. 

Подібні форуми відбуваятьсѐ в більшості провідних «музичних» країн 

світу, а сме в Німеччині, Австрії, Польщі, Росії. Основним їх завданнѐм ю 

твореннѐ нових імен, «вихід на сцену» митців молодого поколіннѐ – 

композиторів та виконавців, адже концертні програми переважно 

складаятьсѐ з творів композиторів (віком до 35 років), ѐкі згодом будуть 

диктувати основні естетичні та стилістичні напрѐми в академічній музиці ХХІ 

століттѐ. Програма заходів не обмежуютьсѐ суто музичними, а вклячаю 

взаюмодія музики з літературоя, живописом, хореографіюя, кіномистецтвом. 

Саме понѐттѐ «форум» несе комунікативну функція, адже помітне 

місце надаютьсѐ «круглим столам», майстер-класам,різноманітним 

експериментальним та електроакустичним проектам. Становленнѐ музичного 

твору ю досить складним процесом, ѐкий проходить шлѐх від задуму, до 

написаннѐ та відтвореннѐ, тому саме спілкуваннѐ між композитором, 

виконавцем та слухачем, що відбуваютьсѐ на рівні концертного виконаннѐ і 

відкритої дискусії, ю поштовхом до подальшої творчості в галузі музичного 

мистецтва. Важливим фактором ю те, що більшість виконань творів ю 

світовими прем’юрами. 

Унікальність форуму «Музика молодих» полѐгаю в тому, що тут 

композитори та виконавці, не обмежені жодними естетичними та 

стилістичними канонами, можуть використовувати длѐ висловленнѐ власних 

думок будь-ѐкі засоби. Надзвичайно важливим длѐ сучасного національного 

музичного процесу ю сприйнѐттѐ творів українських молодих композиторів 

саме в контексті сучасної світової молодіжної музичної культури, адже на 

форум запрошуятьсѐ композитори, виконавці, провідні музичні критики 

ближнього та дальнього зарубіжжѐ. Таким чином, можна відстежувати рух 

музичного процесу й індивідуальні риси та тенденції в розвитку музичного 

континууму конкретної країни. Загалом форум адресовано музичним колам, 

тим, хто цікавитьсѐ сучасним мистецтвом. 

Концепціѐ минулорічного ХІ Форуму «Музика молодих» відповідала 

одному з його корінних постулатів – кожен концерт ю окремим 

концептуальним проектом. Географіѐ форуму охопляю кілька країн: Україна 

та українська діаспора, Росіѐ, Білорусіѐ, Азербайджан, Польща, Ізраїль, 

Голландіѐ. Новим длѐ фестиваля стало розширеннѐ виконавських складів – 

крім камерної, у концертах представлена симфонічна та хорова музика. 

Також одніюя з особливостей ю вкляченнѐ до концертів творів всесвітньо 

відомих композиторів, ѐкі написані в ранній період їх творчості – можна 

простежити жанрове та стилістичне спрѐмуваннѐ кожного з концертів. 

Концертні програми ХІ Міжнародного форуму «Музика молодих» 
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складалисѐ із семи самостійних акцій, серед ѐких концерти симфонічного та 

камерного оркестрів, хорового ансамбля солістів, ансамблів сучасної музики 

«Рикошет» та «N       em     », струнного квартету «      c    um» та 

сольний проект віолончеліста та композитора Золтана Алмаші, майстер-клас 

студії електроакустичної музики, а також «полілог» композиторів, 

музикознавців та викладачів композиторських факультетів.  

Послідовність проектів вибудувана таким чином, що ю шлѐхом від 

сучасного академічного до авангардних напрѐмів музики. Саме таке 

спрѐмуваннѐ містить перший концерт фестиваля, ѐкий починаютьсѐ із 

Симфонії № 1 Л. М. Ревуцького – класика української музики. Цікаво, що цей 

твір, написаний у віці 27 років, був дипломноя роботоя майстра. Виконаннѐ 

симфонії приурочено до 120-річного явілея з днѐ народженнѐ Л. Ревуцького 

і по суті ю другим виконаннѐм цього твору – перше виконаннѐ було 1959 року 

за життѐ композитора під диригуваннѐм видатного музиканта В. Тольби. 

Цього разу твір прозвучав у виконанні Державного академічного естрадно-

симфонічного оркестру України під орудоя Миколи Лисенка. Український 

мелос, ѐким пронизана всѐ симфоніѐ, ю основоя всього надбаннѐ української 

академічної музики, саме тому два наступні твори побудовані на матеріалі 

народних пісень. Каприс длѐ скрипки з оркестром на пісня А. Кос-

Анатольского «Ой ти дівчино…» Олега Безбородька, та Парафраз на тему М. 

Колесси «Ой у полі криниченька» Богдана Кривопуста ю ѐскравим доказом 

того, що застосуваннѐ української пісенної мелодики в сучасному музичному 

просторі ю актуальним і сьогодні. Останнім номером концерту прозвучала 

Симфоніѐ Ab  n     Лябави Сидоренко, таким чином перший фестивальний 

концерт вибудував певний еволяційний процес у межах жанру симфонії – від 

традиції до авангардного алеаторичного звукового полѐ. 

Ідеѐ переосмисленнѐ жанру ю одніюя з концепцій ХІ Форуму «Музики 

молодих». Так, у проекті «Шлѐх на Схід», ѐкий представив композитор та 

віолончеліст Золтан Алмаші, містѐтьсѐ танцявальні жанри епохи бароко. 

Сам автор проекту вже ю відомим композитором та виконавцем в Україні 

та за її межами. Післѐ сяїти Й. С. Баха ре-мінор, що прозвучала в доповненні 

пластичної композиції хореографічної студії LELIO, прозвучала маленька партита 

Вікторії Гаврик, а також неповний сяїтний цикл із «Прелядії» Анни Леонової, 

«Сарабанди» Олени Ільницької та «Бурре» Сергіѐ Пілятікова. Форма концерту 

доповнена поезіюя Ярослава Верещагіна у виконанні Ярослава Довжика, а шлѐх 

від «найзахіднішого» твору Баха до східного Фірудіна Алахверди (Азербайджан) 

показав багато спільного в інтонаційних та формотворчих процесах, незалежно 

від ментальності композитора.  

У концерті ансамбля «Рикошет» жанр вальсу представлений у різних 

стилістичних напрѐмах. Техніка мінімалізму у Костѐнтина Яськова – Раз, два… 
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три… по мотивам вальса Й. Штраусса in C, музичний театр Максима 

Круглого – Давайте сыграем вальс та фольклорні елементи в поюднанні із 

сонористикоя у Аѐза Гамбарлі – Вальс из старой пластинки представили 

вальс не частиноя полістилістичного баченнѐ, а жанру ѐк основи нової 

музичної «метамови». 

Уперше на форумі відбулисѐ композиторські змаганнѐ, що представив 

ансамбль «N      Tem     ». Формат композиторського конкурсу цікавий тим, 

що другий його тур проходив у виглѐді концерту: під час виконаннѐ творів 

ім’ѐ автора не оголошувалосѐ, а функція журі виконала слухацька аудиторіѐ. 

Таким чином, переможцѐ було обрано найдемократичнішим способом.  

Заклячний концерт фестиваля «Етносучасність» за участі «Київської 

камерати» презентував твори з використаннѐм фольклорних елементів ѐк в 

інструментальному вирішенні, так і у побудові форми творів, ѐкі представили 

молоді композитори. Одним із найѐскравіших став твір UltimaThule Олексіѐ 

Ретинського – поюднаннѐ тембру цимбал, дзвонів та струнних блискуче 

вирішено в мінімалістичній репетативній техніці, що ю частиноя народного 

музикуваннѐ. Кульмінаціюя концерту став твір Данила Перцова G   s e, в 

ѐкому автор поюдную імпровізація ансамбля інструментів різних країн світу із 

сонористичноя, детально виписаноя, звуковоя матеріюя струнного 

оркестру. Отже, відбуваютьсѐ процес взаюмопроникненнѐ двох сфер буттѐ 

незалежно від естетичної, територіальної та історичної належності. 

Висновки. Проведеннѐ ХІІ Міжнародного форуму «Музика молодих» 

заплановано на травень 2011 року. Основноя концепціюя фестиваля ю 

поюднаннѐ музики та інших видів мистецтв. Таким чином, на розсуд слухача 

буде представлено сумісні роботи композиторів та режисерів, хореографічні 

постановки під музику українських та польських композиторів, синтез музики 

і живопису та інші акції, що в майбутньому стануть самостійними проектами. 
 

РЕЗЯМЕ 
В. Д. Шульгина. Мультемидийнаѐ презентациѐ творчества украинских 

композиторов. 
В статье осуществлен анализ коммуникативной модели «композитор – 

аудиториѐ», котораѐ функционирует в украинской музыкальной культуре конца ХХ – 
начала ХХІ века. Особое внимание уделено фестиваля как форме репрезентации 
современного украинского академического искусства. 

Клячевые слова: современнаѐ академическаѐ музыка, фестиваль, 
Международный форум «Музыка молодых». 

 

SUMMARY 
V.Shulhina. Multimedia   e en     n  f U    n  n c m   e  ’ c e   ve      . 
The author analyzes the communication model «composer – audience» that functions 

in Ukrainian music culture of late 20th – early 21st centuries paying special attention to 
festival as a form of representation of contemporaty Ukrainian academic art.  

Key words: contemporary academic music, festival, International forum «Music of the 
Young». 
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РОЗДІЛ IV. МОДЕРНІЗАЦІЯ ШКІЛЬНОЇ ОСВІТИ 

ТА РОЗВИТОК ОСОБИСТОСТІ ЗАСОБАМИ МИСТЕЦТВА 
 

УДК 78:304.44:78:7.071.5+37.03–053.81 

Jarosław Chacioski 

A  dem     m        Słu   u(Polska) 
 

PROJEKT MUZYCZNEJ EDUKACJI MIĘDZYKULTUROWEJ JAKO FORMA 

KSZTAŁCENIA I WYCHOWANIA MŁODZIEŻY 
 

The author presents conceptual points of his project of intercultural musical ducation 
aimed at familiarizing teenagers (aged about 14) of four music cultures (Polish, German, 
Ukrainian and Jewish), gives account of the results of therealization of the project as part of 
gymnasium’s educational activities.  

Key words: intercultural musical education, author’s project, dialogue of cultures.  
 

Au    n n ej zej   z    y z m e z  z   ezen    d   d      e z ł żen   

 ł  neg     je  u muzycznej edu  cj  m ędzy u  u   ej z   en    neg  n  

  zn n e   zez mł dz eż g mn zj  ną (    e u   . 14    ) cz e ech  u  u  

muzycznych – polskiej, niemieckiej, ukraio   ej   żyd     ej,   n   ę n e 

  zed     d   nce cję b d o, j   e z    ły   ze     dz ne     e   z cj   eg  

   g  mu    z z  y    d    ę ne,  cze    ne jeg   yn   ,   zum  ne  u  j j    

zd  gn z   ne    ągn ęc   muzyczne         y d  muzy      z z jej  ulturowym, 

   łeczn -historycznym kontekstem.  

Z ł żen     nce cyjne, z  ó n     fe ze edu  cyjnej, j     b d  czej, 

     e z    ły   eu   ej   e d ś   dczen     z   e  e  óżn   dnych nu  ó  

teoretyczno-     ycznych, def n    nych n jczęśc ej   d    ó ną n z ą 

«muzyczn  edu  cj  m ędzy u  u    »,    z me  d dyd   ycznych,   ó e m gą 

 n eśd d       f  muł   neg    e un u      ny   ł d. 
 

Wybrane europejskie kierunki «muzycznej edukacji międzykulturowej» 

stanowiące teoretyczne przedzałożenia do własnego, autorskiego konceptu 

edukacyjno-badawczego. 

  men em   z  czyn jącym  n encj n  n e    n   u   ny    g  m 

muzycznej edu  cj  m ędzy u  u   ej je   n jczęśc ej u uch m en e    ce u 

  z  ł    n     m e encj   ych   n ó  d    zum en    ł  nej  u  u y 

muzycznej, uś   d m en e  m z    zen en     n ej, n   ę n e z ś 

  zyg    y  n e uczn ó  d  ś   d meg  d ś   dczen       zeży  n    óżnych 

dz eł    y  ycznych,    ym muzycznych  y  dzących   ę z  ł  neg  n   du, 

grupy etnicznej. Do owego « ł  neg  z    zen en  »    ócz  u  u y d neg     ju, 

d łączyd   zeb  un  e    ny, eu   ej    języ  muzyczny,   ó y je   

ch     e y  yczny d    eg    n ynen u,      że    ó n  ę  u  u  e n cznych    z 

sakralnych. Tak uformowany prof   m ędzy u  u     z   en    nej edu  cj  

muzycznej u eg ł     ze zł śc    ze b  żen  m, dążącym  d   ze  zeg  
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uś   d m en     b e b g c     óżn   dn śc    y ó , g  un ó     u  u  

muzycznych   ś  ec e. D ś   dczen      ym  b z  ze były z óżn c   ne   

zależn śc   d h               y      łeczn -kulturalnej w danym kraju. W literaturze 

 ej  em  y         my jedn     óby u gó n en     z  ju edu  cj  muzycznej   

 e   e  y  e   e   u  u    śc . J me  Lynch,    z Te e    . V    u  zują   z ój 

 ych    ce ó       e c e h     ycznym,  ł śc  ym d    u  u y  ng       ej n  

przestrzeni dwudziestego wieku[1, s. 123]. 

Egzem   f   cją    n   zycj   e       e   u  u    śc  n       y ę 

edukacyjno – muzyczną,     ó ej d m n   łyby   czne  u  u y muzyczne n  

ś  ec e je    b ze ne dz eł  W.  . Ande   n     . S. C m be   Multicultural 

Perspectives in Music Education (V  g n   1996). K  ąż      zbud   n  je      en 

    ób, że      ejnych jej   zdz  ł ch uczeo z   zn je   ę z muzy ą 

   zczegó nych   n ynen ó , z ś        e  n    yczno – informacyjmym dominuje 

języ  e n muzy    g czny. Sum  emen em d   ej    cy  ą   czne  cen   u ze 

z jęd,   ó e    n   ą      śc   ą   m c dyd   yczną d   n uczyc e   

      dz jąceg  d     ce u n ucz n      ejne  u  u y muzyczne  d 

geograficznie blisk ch     u  u      d egłe. 

W eu   ej   ej dyd   yce muzy      że m my d  czyn en   z   d bnym 

myś en em. S egmund He m ,   jednej z    n e    ch    c  eg   y u   . «Muzyka 

pozaeuropejska, w: Materiały dydaktyczne i metodyczne na zajęciach muzyki 2–[2, 

s. 165](W e b den 1974)     u uje,  by       n   z   e   u  u    śc ą    zed n  

n uce „ u en ycznej   z eu   ej   ej muzyce – indyjskiej, azjatyckiej i 

 f y  o   ej»[2, s. 165]. 

Etnomuzykologiczny kierunek koncepcji nauczania «kultur muzycznych 

świata». W     dz n e d     g  mó  edu  cyjnych e n cznych  u  u  

muzycznych ś      był    e    nym   zej  em  e  cj  n    z  j ną już   

z ł żen  ch edu  cyjnych  dee mu    u  u    zmu. Dyd   y   muzyczneg  f      u   

  m ch    g  mu  z   neg     n   ł   dz  e c edlenie «rozwijanej w XIX i XX w. 

e n g  f ę-e n   g ę»[3, s. 19]. Ten kierunek edukacyjny « g  n cz ł   ę d  

  zed     en   n  z jęc  ch ‘egz  ycznej’,    dycyjnej muzy  , n .  ndyj   ej, 

 zj  yc  ej    f y  o   ej    z  dn   ł   ę d  *…+  endencj  e n muzykologicznych, 

z jm   n     ę      e  yłączn e ‘ u en yczną   z eu   ej  ą muzy ą’»[4, s. 65]. 

Z   zn   n e uczn ó  z  u  u  m  e n cznym  n  z jęc  ch muzy      z   e, 

 e   z   ne był    zy z        n u me  d dyd   ycznych  z     nych n  

n u   ych me  d ch e n muzy    g cznych,   ó e m  ły n jczęśc ej    f   

analityczno-strukturalny. Celem dydaktycznym tak rozumianego procesu 

n ucz n   był  z  em n . um eję n śd   ze     dzen    n   zy u    u 

muzyczneg ,  ym en en e jeg   ł  n śc     .  uzyczne  y    y  ud  e (  eśn , 

  oce czy  m     z cje) n e m gły byd   n d    de   ne  d  u  u y, z   ó ej   ę 

one  y  dz ły,     ęc z       ne u  ż ł    ę  ó n eż     ,  by uczeo      f ł 

  d d        nf  m cj      ł żen u ge g  f cznym, d nych dem g  f cznych, 

 zg ędn e  bycz j ch,    dycj ch,     j ch    ej  u  u ze  y  ę ujących. W     m 
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ujęc u   nce cyjnym muzy   n e fun cj n   ł  j    «sztuka dla sztuki», ale 

z   ze  y u   n  był    j   mś  u  u   ym, e n   g cznym   n e śc e. N   ze 

   en  cje e n   g czneg    e un u n ucz n   muzy     e   u  u   ej     u ują 

 dejśc e  d    dycj   n   z   n   u    ó    zez  ył nianie jej struktur formalno-

dź  ę   ych,     e ują u  gą n       y ę  y  n  czą[5].  

W e zc e         ły nu  y «kulturowo-humanistyczne»       jące   b e ce e 

  głęb  neg    zum en   n e  y    muzy  ,   e    u  u y, z   ó ej   ę  n   y  dz . 

Tym   mym z ó n   ż n    gę    u  u    zmu  n    yczneg     ym    ce  e,   

  ęc    ncen     n    ę n e  y    n    m e encj ch uczen     ę   z  zn   n a np. 

     m d  nych,        nych   zez  óżne g u y e n czne. S    n      d   ę   

uczniach szacunek do kultur ludowych poprzez ukazanie bogactwa ich tradycji, ale 

   że   ę n     yzmu   b śn    śc , czy   e zc e   cj  n - u  u   eg    ł żen   

 óżnych g u  etnicznych, ich trudu codziennego bytowania[6].  

Muzyka jako medium zbliżania się do obcej kultury poprzez rodzimy, 

europejski potencjał poznawczy. Skonstruowanie podstaw «muzycznego 

 ych   n   m ędzy u  u   eg »   zb d n e jeg   yn  ó  dyd   ycznych   ąże 

  ę bez  ą   en   z   zn  czą  e   e  y ą  ed g g       ó n  czej. Jedn  z 

  e   zych, n em ec  ch   nce cj   ej dy cy   ny, j    z    ł   f  muł   n    zez 

I mg  d  e          ch    emdz e  ą ych ub egłeg    u ec  ,     u    ł  

poszukiwanie tzw. « un  ó  stycznych»[7, s. 155-162]   m ędzy  ł  ną    bcą 

 u  u ą muzyczną. W  ym   dejśc u z   cen    n  f   , że edu  cj  muzyczn , 

  ó       nn     e  d   ę n    e u    y n śc  ch, m że  łączyd « bcą» muzy ę 

j     e  en  un    yjśc   d    e   z cj   ł  nych ce ó   gó n  ych    czych. 

Je zcze jednym z ł żen em n  eg    dejśc   d   ej    b em  y   był z my ł 

konfrontacji tego, co jest specyficzne dla «egzotycznej kultury» z tym, co « ł  ne   

rodzime»[8, s. 141-151]. Au       ej   nce cj  I.  e    u  ż ł , że n e ch dz      , 

 by  yucz d   ę   e neg  b zm en   u    u  n   umen   neg  czy   eśn    jej 

  dz mym, czę    b  dz     m       nym d   n   Eu   ejczy ó  języ u,  ecz 

n  eży   ę zb  żyd d   ych n ezn nych   n  zej  u  u ze fen menó     y  ycznych 

dy   nując  ł  nym    encj łem   zn  czym   m ż    śc  m   e ce cj . T  

deklaracja pedagogiczna stanowi w pewnym sensie zanegowanie postaw 

«f      y  ó »,   ó zy  ądzą  ż   żny je    u en yzm  z u  ,    e ce cję n  zą 

trzeb   d    edn   d  n ej d  czyd,    ym   mym u  d bn d ją      u  u  ch d  

  z  mu  e  ezen  n    u  u y, z j   ej  z u        ę  y  dz .  

S  n    cen  cj   ł  nej  u  u y     zn   n u  bcych  u  u  muzycznych je   

w gruncie rzeczy nieunikniona, wnosi walor wzajemnego poznania poprzez dialog. 

«T , c   ł  ne   dz  ne je   z  e   e  y y  e  ezen  n    nnej 

kultury»[9].Uś   d m  jąc   b e     d  ócen e   zycj   b e       , u uch m  my 

mech n zmy   e  y n śc ,   b    zyn jmn ej uzu ełn  jąceg     ce u   zum en a 

  zm   ych   zej  ó   u  u y muzycznej,   ó   z   ze       je n  j   mś 

  g  n czu z   ę  zym  ub mn ej zym udz  łem  eg , c   ł  ne    z  eg , c   bce.  

D. Barth charakteryzuje ten stan rzeczy jako osadzenie jednostki w 
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«europejskim dziedzictwie kulturowym»,     ęc    nej  den yf   cj  z dz eł m  

 yb  nych   m  zy   ó     u  u ą   h     ycznym    ce  e   z  ju     zącą d   

n ch   n e   . Edu  cj  muzyczn     n      ęc    en  cję   z  ł    n     

 ych   n u   m e encj  d    zum en     e  e yczneg    zeży  n    ych dz eł,   

     bem n   ch  yj śn en e będz e    zy   n e z n u   eg      z   u «historii 

muzy   j    h          y ó  muzycznych»[10].   g ąd  en m   ó n eż     c e   

      ej    dycj   ych   n   muzyczneg ,   ó    d  łuje   ę d    eśc  

dydaktycznych przedmiotu «muzyka». E    nują  ne eu   ej  ą   uśc znę 

  m  zy     ą j         śd  ych    czą   n  u   ne  dn e  en e d     z  ju 

mł deg  czł   e     zyg    ująceg    ę d    n    u ze  z u ą  y   ą[10]. 
 

Założenia własnego projektu edukacyjno – badawczego «Muzyka jako 

przestrzeo dialogu w edukacji międzykulturowej w świetle badao nad młodzieżą 

szkolną w Polsce, Niemczech i na Ukrainie» 

Problematyka badawcza: 

Uję e    y u e    je  u  b   b z  y b d  cze: d    g   edu  cj  

m ędzy u  u        z dz eł     y  yczne, egzem   f     ne     zez u    y 

muzyczne    n   ą śc ś e     e    ną   ze   zeo. W   m ch   nce cj  b d  czej 

      my n   ę ujące g u y    b emó : 

I.    b emy d  yczące    ągn ęd (  edz    um eję n śc  muzyczne) 

uczn ó     u  oczen u edu  cyjneg     g  mu «Muzyka czterech kultur: 

      ej, n em ec  ej, u    o   ej   żyd     ej». 

1. J    je     z  m    ągn ęd   g u  ch e   e ymen   nych  e   zujących 

   g  m      zczegó nych    j ch:     ce, N emczech, U    n e? 

2. J     z  ł uje   ę    u  u      ągn ęd    e  cj : 

a) muzy    ł  neg    ęgu  u  u   eg  – muzy    nnych  u  u    c ł śc    

muzy      zczegó nych  nnych  u  u , 

b) muzy    nnych  u  u   zg ędem   eb e.  

3. J     z  ł uje   ę    f    ych    ągn ęd      zczegó nych    j ch 

(n j yż ze    ągn ęc        zczegó nych b    ch    g  m  ych): 

a) hymny narodowe, 

b) muzyka etniczna, 

c) muzyka etniczna stylizowana, 

d) muzyka sakralna, 

e) dz eł     y  yczne    y  źnym   n e śc e  u  u    -historycznym? 

II.    b emy d  yczące        d  muzy    ł  nej    z  nnych  u  u    jej 

 u  u   eg    n e   u    u  oczen u edu  cyjneg     g  mu «Muzyka czterech 

 u  u :       ej, n em ec  ej, u    o   ej   żyd     ej». 

1. J   zm en     ę         d  muzy    ł  nej    z  nnych  u  u    jej 

 u  u   eg    n e   u    u  oczen u edu  cyjneg     g  mu      zczegó nych 

krajach? 

2. J   zm en     ę               un u d   ł  nej    nnej  u  u y 

muzycznej? 
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3. J     z  ł uje   ę    f    ej       y   n   ę ujących  b z   ch: 

a. hymny narodowe, 

b. muzyka etniczna, 

c. muzyka etniczna stylizowana, 

d. muzyka sakralna, 

e. dz eł     y  yczne    y  źnym   n e śc e  u  u    -historycznym? 

III.    b emy d  yczące u   un    o    ągn ęd muzycznych          d  

kultur muzycznych? 

1. J   e  yb  ne e emen y m gą m ed      ny   ły  n    z  m     gn ęd   

   u  u ę       y? 

a)  )   ż  m śd e n czn    n   d   , 

b) b)    g  m edu  cj  muzycznej  e   z   ny    z   e     z   z  łą,  

c) c) z   e    eśc  n ucz n   d  yczących muzy    ł  nej oraz innych kultur 

muzycznych ze  zczegó nym u zg ędn en em muzy         ej, u    o   ej, 

n em ec  ej   żyd     ej, 

d) d)   dz nne   ś  d       e    dycje muzyczne, 

e) e) de       n            bec  ł  nej    nnej  u  u y. 

Oczekiwane efekty koocowe: 

W zaplanowanym projekcie badawczym kluczowe znaczenie ma kilka 

   eg       zum  nych j    u  z  ł    ne d  gą edu  cj  (e   e ymen   ny 

   g  m muzycznej edu  cj  m ędzy u  u   ej)   edy   zycje uczn  . Z  ł d my 

j   śc   ą zm  nę efe  ó  edu  cyjnych   n   ę ujących z   e  ch: 

 zm  n        y m ędzy u  u   ej, 

 u  z  ł    n e       y e yczn -m    nej,   ó e    e  ją   ę n  

un  e    nych      śc  ch hum n   ycznych,    e  cj ch z Innym,  

   dn e  en e   z  mu   edzy   um eję n śc     nnych  u  u  ch   

dziedzinach    y  ycznych, ze  zczegó nym  ye    n   n em muzy  ,  

   z ze zen e   ż  m śc  e  e ycznej     n e śc e  z u    nnych  u  u , 

    ągn ęc e z ł ż nych ce ó  n   ę ujących dz edz n     zez  e   z cję 

rozszerzonego szkolnego programu nauczania z wykorzystaniem dz eł  

   y  yczneg  (u  ó  muzyczny):  

 )  ych   n e  n y           e (  zec  dz  ł n e     m n en   śc  n    e 

rasowym),  

b)  ych   n e d       ju (   g  m uś   d m en       ju j    jednej z 

n j yż zych      śc  un  e    nych), 

c) pedagogika konfliktu (  z  ł    n e   m e encj  neg cj cj ), 

d)  ed g g          n   (uczen e   ę  nnej  u  u y d  gą bez  ś edn ch 
  n    ó , um eję n śc    n   u   n     nce cj ,    u  u y,  en u    de  

      o)[11, s. 48], 
e) wychowanie do empatii -   z  łcen e   m e encj   czu  n     ę    y u cje 

czł   e    nnej  u  u y, czę    n zn cz nej   udnym    em   zed     c e   mn ej z śc  

n   d  ej  ub  ą  edn ch n   dó ,  ch   ygm  yz cją   m  g n   z cją), 
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f)  ych   n e d      d  n śc  -   z  ł    n e       y  y  ż jącej   ę 

got   śc ą d   ng ż   n     ę n   zecz   m cy  udz  m   g u  m    łecznym 

(  zed     c e  m mn ej z śc  n   d  ych    nnych n   dó )     zebujących 

pomocy,  

g) wychowanie do kulturowego respektu - uznanie kulturowej 

 óżn   dn śc     z n   n e      śc   nnych kultur,  

h)  ych   n e d    m ęc   u  u   ej –   m ęd    f    ch   nf    ó , 

wojen, holokaustu[12, s. 43].  

O  ócz   d      ych ce ó    dję ych b d o, efe  em   oc  ym 

    c   n   zg  m dz neg  m  e   łu n u   eg  będz e: 

 opracowanie modelu muzycznej edukacji wielo-   m ędzy u  u   ej   

 e   z cj   z   neg    zedm   u muzy      z z jęd   z  e cyjnych     z  z   nych, 

 stworzenie naukowych podstaw muzycznej i edukacji wielo- i 

m ędzy u  u   ej, 

     c   n e    nd  dó  muzycznych    ągn ęd uczn      ch 

związ nych z edu  cją   e  -   m ędzy u  u   ą. 

 u   ząd    n e  y  emu   jęc   eg     b ęb e muzycznej edu  cj  

wielo-   m ędzy u  u   ej. 

   je   b d  czy m         ecznej   n  uzj   n eśd      ny   ł d   

  z  ł    n e   ę  z . «Polskiej perspektywy artystycznej edukacji 

m ędzy u  u   ej»,     ó ej muzy   m gł by  dg y  d    dącą    ę.  

Metodyka badawcza: 

  zedm   em b d o je     zn n e m ż    śc   e   z cj  z ł żeo edu  cj  

wielo-   m ędzy u  u   ej (   ym   m e encj  d       dzen   d    gu 

m ędzy u  u   eg ) w powszechnej edukacji muzycznej, z wykorzystaniem 

dyd   ycznych   eśc    e   u  u   ych     zedm  c e «muzyka» w szkole. 

Z m e z    ę  ó n eż d   n d e   u cj     ągn ęd dyd   ycznych uczn ó  

g mn zjum   z   e  e muzycznych   eśc    e   u  u   ych 

Z  ł d    ę, że  ubdy cy   n  edu  cj  m ędzy u  u   ej j  ą je   muzyczna 

edukacja wielo- i międzykulturowa  y óżn     ę    ś ód  nnych  ubdy cy   n 

m ż    śc ą    neg   ddz  ły  n   n    ż  m śd  u  u   ą mł deg  czł   e  . 

B d n     d      e d  yczą d  gn zy    ągn ęd muzycznych uczn ó   z ół 

(g mn zjum       ce, Ś edn ej Ogó n   z  łcącej Sz  ły n  U    n e    z 

Re   chu e   N emczech) z z   e u  ze       zum  nych   eśc    e   u  u   ych 

   z   zn n   zm  n        m ędzy u  u   ych  ej mł dz eży. 

Plan i przebieg badao  

Zg  m dzen e   ze ł ne   e  e ycznych   em   ycznych  łuży   z  ąz n u 

   b emó  n u   ych  zg ędn e      dzen u h    ez   b czych.   zyjmuje   ę 

n   ę ujący,  gó ny    n b d o: 

 analiza literatury przedmiotu, 

  n   z     g  mó  n ucz n     zedm   u muzy      z   eśc  
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dydaktycznych – częśc    d ęczn  ó   z   nych d  yczących edu  cj    e  - i 

m ędzy u  u   ej, 

    n   u   n e n  zędz  d   yb  nych  echn   b d  czych – test 

   ągn ęd,             ,  b e   cj     ce u dyd   yczneg , 

 przeprowadzenie b d o em   ycznych   d   n n e  n   zy  ch  yn  ó  n :  

a) b d  czej   ób e       ż  ej (b d n      ę ne), 

b) b d  czej   ób e     y  yczn e  e  ezen   y nej   z    jącej n  

 f  muł   n e  n    ó    ch     e ze u gó n  jącym. 

  ze ł n    e  e yczne:  un  em  yjśc   je    n   z  zn nych   nce cj  

m ędzy u  u     z   en    nej edu  cj  muzycznej (R. C. B eh e,  . K u e,  

I. Merkt, W.M. Stroh i. in.) lub analiza (w przypadku braku w danym kraju 

zintegrowanej koncepcji metodycznej)   eśc  dyd   yczn -wychowawczych 

   g  mu n ucz n   muzy      z   e,  dn  zących   ę d   z .   e   u  u    śc  

muzycznej (np. polska pluralistyczna koncepcja wychowania muzycznego –  

 .   zych dz o   ). J      nce cj   gó n  ed g g czn  z        n e m że 

zn  eźd  u  j –  ed g g          n       nf    u ( ybó     jó  d  e   e ymen u 

 uge uje    eś  ne n   ęc e z  ąz ne głó n e z  yd  zen  m     ó nej h       , 

jej  ef e  j      ó czeg   y   zy   n  ).  

D  b d o d b  n  n   ę ującą   óbę b d  czą: 

a) mł dz eż  z   n  uczę zcz jąc  n  z jęc     zedm   u muzy  , 

b) mł dz eż  z   n  uczę zcz jąc  n  muzyczne z jęc     z  e cyjne   

pozaszkolne, 

c) nauczyciele muzyki i instruktorzy muzyczni, 

d) ucze  n cy  yd  zeo muzycznych (  nce  y, fe      e    .) z  ąz nych z 

szerzej rozum  ną edu  cją m ędzy u  u   ą, czł n    e ze   łó  muzycznych, 

W tej koncepcji badawczej zastosowanie znajduje procedura quasi-

e   e ymen   n     eg jąc  n   d  żen u    g  mu n ucz n   muzy   (cy    e cj  

   nnej  u  u ze muzycznej)   n   ę ujących  z  ł ch: 

 Polska – G mn zjum   Słu   u    z Sz  ł  S     o        N em ec  ch 

w Warszawie,  

 Ukraina – Середнѐ загальноосвітнѐ школа – (Sumy i Winnica),  

 Gymnasium – Niemcy (Verden bei Bremen).  

Ogółem    u  cj    . 500 uczn ó  (g u y e   e ymen   ne     n    ne).  

O  ągn ęc    yb  nych d  e   e ymen u g u  uczn      ch z    ną 

   nf  n    ne z    ągn ęc  m  g u    n    nych,     ó ych n e będz e  d  ż ny 

program eksperymentalny. 

F z  z   oczen      cedu y e   e ymen   nej będz e   ze     dz n  

pomiarem postawy m ędzy u  u   ej, m e z nej     ą,    z   m   em    ągn ęd 

uczn ó  m e z nych  e  em dyd   ycznym. 

W z   e    eśc  n ucz n    bję ych e   e ymen em (   ł  18  e cj ) uję   

z    ł  muzy         , u    o   , n em ec     żyd        n   ę ujących   y  ch:  
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 muzyka etniczna i jej artystyczna stylizacja, sakralna, klasyczna, hymny 

narodowe. 

  dcz     ze     dz n   e   e ymen u   d      e zn czen e m ją d  e 

głó ne    y n śc  muzyczne:  łuch n e muzy      z ś  e . 

W     dzen e d   cen   u z   e cj   d    edn   d b  nych u    ó  m  

na celu:  

   z ze zen e   ż  m śc  muzyczn  - estetycznej, 

  y  ł n e  ef e  j  h     yczn  –  u  u   ej    ł  nym   b     ch 

geograficznie narodach, 

 u   ż    en e n    ż  m śd    óżn cę e  etyczno- u  u   ą, 

   z  ł    n e   m e encj       dzen   d    gu m ędzy u  u   eg  z 

wykorzystaniem symbolicznego medium muzyki (elementy interakcjonizmu 

symbolicznego)  

 wychowanie etyczno – moralne z uwypukleniem humanistycznego 

  ze ł n   dz eł     y  yczneg   ł  nej    nnych  u  u . 

 e  dą dyd   yczną z        ną   e   e ymenc e je   u  zy  ę n en e 

dz eł  muzyczneg      dejśc u:  n    yczn  – racjonalnym, emocjonalno – 

estetycznym oraz hermeneutyczno –   zum ejącym. 

Te     e   u  u   ych    ągn ęd muzycznych    zy   d     n en z 

d ś   dczeo d  gn   y   edu  cyjnej,    zczegó n śc    m   u      dz jąceg  

(B. Niemierko). 

Wyn   e   e ymen u dyd   yczneg      n en byd   d    ą d    djęc   

  ę b d o: 

    śc   ych (   nd  yz   nych) –              m ędzy u  u  wych (np. 

m e z n      ą L  e   ) 

 j   śc   ych –  n   z   em n ycznych ujęd    b dnych  ub 

  e    nych  y   dó  z uczn  m . K n e     e  dn e  en e   n   u   n   

modelu badawczego stanowi tutaj – metoda «interpretacji dydaktycznej» 

(C.H. Ehrenforth, Ch. Richter).  
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вихованнѐ молоді 
У статті презентовано концептуальні положеннѐ авторського проекту 

міжкультурної музичної едукації, оріюнтованого на пізнаннѐ підлітками (вік близько 
14 років) чотирьох музичних культур (польської, німецької, української та юврейської), 
подано результати реалізації цього проекту в навчально-виховному процесі гімназій. 
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ФАКТОРИ ПІДВИЩЕННа МОТИВАЦІЇ ДО ХОРЕОГРАФІЧНОЇ ТВОРЧОСТІ 
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Постановка проблеми. Сьогодні хореографічне мистецтво ѐк в Україні, 

так і в Китаї набуваю популѐрності серед дітей та молоді. Поюднаннѐ естетики, 

образності (що ю атрибутами мистецтва) з пластикоя рухів, фізичним 

розвитком (що ю атрибутами фізичного вихованнѐ лядини), а також із 

художньо-мовним потенціалом хореографії, що несе інформація про життюві 

реалії певного народу в певний історичний період, створяю сприѐтливі 

можливості длѐ творчого самовираженнѐ.  

Аналіз актуальних досліджень. Серед китайських хореографів-

практиків, що сприѐять розповсядження цього виду мистецтва серед 

молоді, варто назвати таких ѐк Лей Інь, Пі-Чуань Чень, Го Ге, Юе Сицзѐ, Сун 

Сіньсінь, Чан І, Го Цѐнь, Тао Цзінцзін, Ши Вей, Ля Пінь та інші. Хореографи-

практики, викладачі та науковці сподіваятьсѐ на вагомий потенціал 

хореографії у вихованні молоді. Як стверджуять Лей Інь, Пі-Чуань Чень та 

інші, хореографічне мистецтво в Китаї маю стародавня історія та певні 

національні традиції. По-перше, воно вимагаю серйозної фізичної підготовки, 

оскільки китайський танець базуютьсѐ на традиціѐх у-шу, цигун, тайцзи; по-

друге, він вимагаю професійної майстерності від самих танцяристів; по-третю, 

китайський танець багатий на свої рухи, деѐкі з них маять глибоке культурне 

коріннѐ. У той же час багата китайська історіѐ іманентно наповняю китайський 

класичний танець змістом, розповідаячи у пластично-рухових образах про 

історія різних династій, соціальних верств і етнічних груп. Стародавні картини, 

фрески, скульптури й книги становлѐть цінний ресурс длѐ сучасних артистів, 

ѐкі удосконаляять це стародавню мистецтво.  

Нині в науково-педагогічному просторі Китая актуалізуятьсѐ концепції 

відомих закордонних психологів і педагогів. Найчастіше посилаятьсѐ на праці 

Ельпорта (A      ), Аткінсона (A   n  n), Фрома (F  mm), Маслоу (      ) та 

Мак-Кліланда ( cC e   nd). У зв’ѐзку з цим наголосимо, що серед актуальних 

питань прилученнѐ молоді до хореографічного мистецтва виокремляютьсѐ 

проблема хореографічної мотивації до творчості ѐк у постановці, так і у 

виконанні танців, оскільки потреби та мотиви ю одним із найважливіших 

регулѐторів лядської діѐльності.  

Мета статті – висвітлити фактори, що породжуять та стимуляять 

розвиток мотивації до хореографічної творчості. 

Виклад основного матеріалу. Відомо, що мотиваціѐ (від    . «m ve e») 

тлумачитьсѐ ѐк спонуканнѐ до дій, ѐк динамічний процес у фізіологічному та 

психологічному плані, що стаю регулѐтором діѐльності, впливаячи на 

поведінку особистості, на її спрѐмованість, організованість, активність, 

здатність до праці та реалізації потреб, що виникаять. Нприклад, Маслоу 

говорить про такі найважливіші потреби, ѐк : 

 фізіологічні потреби, задоволеннѐ ѐких необхідне длѐ виживаннѐ; 

до них відносѐтьсѐ потреби в їжі, воді, притулку, відпочинку і сексі; 

 потреби в безпеці та впевненості в майбутньому – до них 
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відносѐтьсѐ потреби в захисті від фізичних і психологічних небезпек з боку 

навколишнього світу й упевненість у тому, що фізіологічні потреби будуть 

задоволені в майбутньому; 

 соціальні потреби – до них відносѐтьсѐ необхідність соціальних 

зв’ѐзків, відчуттѐ, що тебе приймаять інші, прихильність і підтримка; 

 потреби в пошані – до них відносѐтьсѐ потреби в самоповазі, 

особистих досѐгненнѐх, компетентності, пошані з боку тих, хто оточую, 

визнанні; 

 потреби самовираженнѐ – до них відносѐтьсѐ потреби в реалізації 

своїх потенційних можливостей [1]. 

Характерним ю те, що серед різних класифікацій мотивації або потреби 

вчені вирізнѐять мотивація та потребу самоактуалізації, самовираженнѐ, 

потребу та мотиви креативності (Fromm, Maslow). 

Хореографіѐ відноситьсѐ до мистецтва, ѐке можна охарактеризувати ѐк 

синтезоване, складне, інтегроване. Отже, і мотивації до хореографічної 

діѐльності не можуть бути визначені в одній проекції. Мотивації, ѐк, правило 

збуджуятьсѐ певними факторами, або формуятьсѐ під впливом факторів. Як 

вважаю Маслоу, підштовхнути художника до створеннѐ витвору мистецтва 

може або бажаннѐ творцѐ повідомити глѐдачеві або слухачеві ѐкусь думку, 

або прагненнѐ викликати певні емоції [1]. Отже, це коло бажань можна 

визначити ѐк фактори. Але взагалі факторами в науці визначені певні 

чинники, причини, що стаять рушійноя силоя у будь-ѐкому процесі – вони 

визначаять і його характер, і його спрѐмованість.  

У процесі створеннѐ танця можливий вплив декількох факторів, що 

зумовляять основні танцявальні рухи, а саме фактори: несвідомого, 

свідомого, фізіологічного, психологічного, емоційного, інстинктивного. Усі 

вони в сукупності створяять потужний фактор «спонуканнѐ». Саме він стаю 

найвпливовішим фактором щодо формуваннѐ основних рухів танця ѐк 

атрибуту художнього зображеннѐ і створеннѐ власного артистичного стиля та 

змісту образу. На основі цього фактору формуютьсѐ комплекс хореографічних 

рухів ѐк засобів длѐ створеннѐ образу. Коріннѐ «спонуканнѐ» хореографічних 

рухів Доріс Хемфрі вбачаю в музиці, оскільки саме музика створяю 

«спонуканнѐ дій» у хореографічній творчості. Хемфрі стверджую, що будь-ѐкі 

дії щодо змін поз тулубу та усього тіла, ю наслідком «спонуканнѐ». 

«Спонуканнѐ» ѐк основний фактор «d nce-твореннѐ», повинно мати мету, 

вважаю Хемфрі. Якщо немаю ніѐкої причини, то не можна усвідомити сутність 

хореографічних рухів. Причина знаходитьсѐ у сфері емоцій, ѐкі забезпечуять 

вільність наших рухів від технічної, байдужої та механічної роботи [2]. 

Хореографічне «спонуканнѐ» поділѐютьсѐ на одиничне та складне. З 

функціональної точки зору, вони поділѐятьсѐ на головні та допоміжні, з 

артистичної – на спонуканнѐ до зображальності тощо. Крім того, 

хореографічні рухи тісно пов’ѐзані з диханнѐм. Диханнѐ зумовлено також 
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образними основами хореографічного руху. Наприклад, ѐкщо уѐвлѐютьсѐ і 

зображаютьсѐ виноградна лоза, плящ, інші рослини, або дерева, то рухи та 

диханнѐ відповідаять уѐвленим образам, ѐкі потрібно передати в танці. 

Інший приклад – сприйнѐттѐ коротких рухів, що відображуять удар, ін’юкції і 

укуси комахи тощо. Такі рухи маять бути короткими, гострими, подібними до 

рухів голки, що даю імпульс рухам тіла в хореографічній роботі. 

Мотиваціѐ у хореографії передбачаю усвідомленнѐ певних вимог. Перш 

за все, доцільно враховувати час настрояваннѐ на хореографічний образ – 2–

6 долей такту, в межах ѐких важливо створити певний хореографічний 

елемент – зображальний, дансантний, декоративний, простий або складний. 

Це ще не танець, але вже образ-настрій. Відомий російський балетмейстер М. 

Фокіннадавав особливого значеннѐ юдності в мотивації рухів та образної 

настроюності, що породжую хореографічний імпульс, енергія. Він вважав, що 

мотиваціѐ, внутрішню спонуканнѐ хореогрфічного руху ю ѐдром, що зв’ѐзую в 

цілісність весь процес розвитку образу, створяю його драматургія.  

Відомий британський мистецтвознавець Ернст Гомбріч вважав, що: 

захопленнѐ, «d nce-спонуканнѐ» (мотиваціѐ) базуютьсѐ на «стильовому 

принципі» та «життювому принципі». Саме їх поюднаннѐ створяю ту енергія 

танця, що ю відображеннѐм захопленнѐ та демонстрації справжньої творчої 

хореографічної майстерності. Якщо ми знаюмо сутність та особливості 

захопленнѐ танцем, відчуваюмо вмотивованість хореографічних рухів, ми 

можемо задлѐ більшої ѐскравості втіленнѐ образу підсилити своя власну 

мотивація до хореографічного виконаннѐ. Це вже ю справоя справжньої 

творчості. Наш власний досвід свідчить, що існуять чотири основні шлѐхи 

підвищеннѐ мотивації до хореографічної творчої дії (хореографічної 

креативності); її ми умовно позначили ѐк «D nce m   v    n». Йдетьсѐ про 

чотири фактори : фактор впливу спостережень за життювими реаліѐми; фактор 

впливу спостережень за природними ѐвищами; фактор впливу відчуттѐ музики; 

фактор відчуттѐ стиля. Зупинимосѐ на цих факторах докладно.  

1. Фактор спостережень за життювими реаліѐми – це усвідомленнѐ так 

званої життювої схеми, що виражаютьсѐ в прѐмих матеріальних цілѐх життѐ, 

виробництва. Усе це стаю предметом відображеннѐ у хореографії. 

Спостереженнѐ і за соціальними ѐвищами, і за відносинами між лядьми – все 

це стаю предметом спостережень, переживань та спонукань до відтвореннѐ в 

хореографічному творчому процесі. Але усі трансформації життювих реалій не 

виникаять самі по собі, вони маять причини і стаять їх наслідком. Усе це 

варто врахувати, простежити та відобразити в хореографічній композиції.  

Відповідно до того, що ми визначимо, створяютьсѐ образ, його 

атрибути, а також образи, символи тих схематичних «чинників», що вплинули 

на той чи інший розвиток подій або характер героѐ. Мотиваціѐ, про ѐку 

йдетьсѐ, умовно визначена нами ѐк «D nce m   v    n». Наприклад, 

тибетський танець «Піснѐ прачки» або «Прибираннѐ врожая» передаять 
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виробничий процес. Тобто йдетьсѐ про певні схематизовані рухи, ѐкі ю 

стереотипними при зображенні тої або іншої виробничої дії. Вони одразу 

пізнаятьсѐ глѐдачами, тому маять схематичний , типовий набір рухів, ѐкі 

сприймаятьсѐ досить стереотипно. Але вони спонукаять швидко увійти в 

образ певного героѐ, тобто виконуять мотиваційну хореографічну функція. 

2. Фактор впливу спостережень за природними ѐвищами. Досить часто 

предметом зображеннѐ в хореографії стаять ѐвища природи, або будь ѐкі 

природні предмети, об’юкти. Вони також стаять чинниками «Dance 

m   v    n».Крім спостережень за рухами лядей, ѐкі ю першоджерелами 

хореографічних рухів, танцярист та постановник у творчому хореографічному 

процесі передаю і глибоке проникненнѐ в інший світ – світ природи. Відома 

американська танцяристка Айсидора Дункан вважала, що фундаментальний 

закон вивченнѐ танця – вивчати рухи природи. Саме длѐ неї таким творчо 

спонукальним фактором були рухи хвиль.  

Спостереженнѐ за рухами природних ѐвищ та образів розширяю 

хореографічну лексику, вони допомагаять створявати хореографічні образи 

за аналогіѐми з літературними «метафорами». Тому природні об’юкти, ѐкі 

з’ѐвилисѐ в образах та уѐвленні також стаять факторами хореографічної 

мотивації, так ѐк стимуляять танцяриста до створеннѐ ѐрких характерів, ѐкі 

маять свій лексичний портрет саме завдѐки перенесення певних природних 

рухів у хореографічну лексику. Прикладом можуть стати такі танці-образи, ѐк 

«Веснѐні Шовкопрѐди», «Дух Птахів» и «Потоки Річки і Морѐ» Будь-ѐкі 

регулѐрні рухи об'юктів можуть спонукати до передачі їх в хореографічний 

спосіб. Наприклад: струс дерев, переміщених вітром, мерехтливі очі зірок і 

падіннѐ квіток з дерев. 

3. Фактор відчуттѐ музики. Щоб відчути це варто мати розвиненні навички 

сприйнѐттѐ музики. Саме існуваннѐ музичного ритму робить музику частиноя 

хореографічного творчого процесу. Ритм мобілізую дія і тіло танцяриста. Ритм, 

проводить візуалізація лядських рухів у певну послідовність. Він ще маю назву 

«Візуальний ритм». Це ритм найближчий до мети «d nce захопленнѐ», що ю 

виклячно емоційним, але умотивованим процесом. 

4. Фактор відчуттѐ стиля. Хореографічне мистецтво маю безліч стилів, 

особливо з оглѐду на феномени народної хореографії. Крім того, продуктом та 

атрибутом хореографічної творчості вважаютьсѐ елементи хореографічної 

лексики, що знаходить той або інший видатний хореограф-постановник. Саме 

елементи хореографічної лексики стаять засобом пробудженнѐ і захопленнѐ 

виконавством, хореографічноя творчістя. Це і пошук нових елементів, і творче 

їх втіленнѐ у виконавському процесі. Сутність хореографічної творчості ѐк процес 

створеннѐ нового образу вимагаю і нових знахідок у стилі. Длѐ цього часто ѐк 

базовий беруть класичний стиль та на його основі втіляять свої творчі пошуки в 

тому або іншому напрѐмі. Головне – зміни стиля оригіналу в напрѐмі 

модернізації, поюднаннѐ стилів (наприклад, народного та класичного), 
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створеннѐ оригінальних нових елементів. Прикладом можуть слугувати 

оновленнѐ лексики в таких творах, ѐк танець комбайнерів з опери «Червоний 

шовк», тибетський танець «Аромат масла». Пошук змін в оригінальному стилі 

стимуляю ѐк хореографічну постановчу творчість, так і виконавську. 

Формуваннѐ мотивації до хореографічної творчості – основний шлѐх 

розвитку хореографії взагалі. У той же час, мотиваціѐ до хореографічної 

творчості не може виникнути сама по собі, вона виникаю у процесі 

танцяваннѐ та хореографічного розвитку. Щоб мотиваціѐ в хореографії з 

рівнѐ простого розвитку виконавських навичок дійшла ступеня творчої 

самореалізації, не достатньо виконувати технічні вправи, екзерсиси. 

Основним джерелом виникненнѐ творчої мотивації в хореографічному 

виконанні справедливо вважаютьсѐ процес роботи над художнім образом. 

Художній образ – самий ефективний засіб спонуканнѐ до творчості у будь-

ѐкому виді мистецтва. Хореографічна мотивації формуютьсѐ поступово саме у 

двох площинах – мотиваціѐ длѐ творчого саморозвитку та мотиваціѐ творчого 

самовираженнѐ в створеннѐ хореографічного образу. Джерелом створеннѐ 

хореографічного образу стаять образи суміжних видів мистецтва, наприклад, 

музики, літератури, театру тощо.  

У хореографії існуять різні мотивації, що спонукаять особистість 

танцяриста або балетмейстера до хореографічної творчості. Технологічним 

джерелом може стати й сама форма хореографії, її варіативність: сполученнѐ 

м’ѐкості та енергії, фантазії у створенні композиції та можливості танцяриста 

щодо її втіленнѐ – усе це стимуляю творчій хореографічний процес. Ми у своїх 

дослідженнѐх визначили 14 основних напрѐмів, ѐкі впливаять на ѐкісні зміни 

у хореографічному виконавстві, стаять джерелом або чинником мотивації до 

хореографічної творчості.  

1. Поюднаннѐ мотивів ( від одиничного до складних). 

2. Зміни напрѐмів у спонуканні до танцявальних рухів (зліва направо, 

вперед, назад). 

3. Зміни об’юму мотивації. Зміни міри спонуканнѐ. 

4. Зміни в силі мотивації. 

5. Зміни в ритмі, що пробуджуять мотивація. 

6. Просторова варіативність мотивації (трьохмірність змін);. 

7. Додаткові матеріали музичного супроводу (додаткові удари тощо). 

8. Оригінальні джерела хореографічної мотивації нові лексичні 

елементи, сполученнѐ стилів тощо. 

9. Безперервність мотивації хореографічної дії, що призводить до 

переходу кількості у ѐкість. 

10. Зміни в побудові частин композиції, варіативність їх чергуваннѐ та 

сполученнѐ. 

11. Регулѐціѐ внутрішньої мотивації до діѐльності, врахуваннѐ 

можливостей, здібностей тощо, особистісних уподобань та потреб. 
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12. Змінність частин тіла, що показуять ритм. 

13. Заміна основної емоції на протилежну. 

14. Зміни часу спонуканнѐ до творчих дій. 

Висновки. Отже, стаю очевидним, що мотиваціѐ в хореографії ю 

основним джерелом і чинником хореографічної творчості та творчого 

розвитку особистості танцяриста й балетмейстера. Мотиваціѐ до 

хореографічної творчості маю свої фактори, ѐкі народжуятьсѐ та розвиваятьсѐ 

в самому танці, в хореографічному мистецтві у цілому. Танець базуютьсѐ на 

дії, діѐ – на енергії та спонуканні, тобто мотивації.  

Образи хореографії, хореографічні ідеї ю найбільш ефективними 

факторами хореографічної творчості. Вони виникаять у процесі споглѐданнѐ 

та творчого переживаннѐ реалій дійсності, життѐ, природних предметів, 

музики та містѐтьсѐ в технології самого танця, а також у його багатостильовій 

основі. Образи і хореографічні ідеї виникаять також безпосередньо в дії, 

розвиваятьсѐ від дії до дії ѐк наслідок збудженнѐ та спонуканнѐ до творчого 

самовираженнѐ. Хореографічна творчість не виникаю від сяжету або 

замовленого настроя, характеру, вона виникаю у процесі дії ѐк наслідок 

згустку енергії тіла, що сполучаютьсѐ з хореографічним образом та спрѐмовую 

творчій імпульс танцяриста до «виходу» на зовні. Отже, матеріалізаціѐ 

образу ю наслідком хореографічної дії, руху, що виникаять завдѐки «D nce 

m   v    n». Саме цей феномен робить танець особливим видом творчості 

серед інших виконавських видів мистецтва.  
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РЕЗЯМЕ 
Ван Файн. Факторы повышениѐ мотивации к хореографическому творчеству. 
В статьераскрываятсѐ перспективы развитиѐ художественного 

творчества средствами хореографии. Обоснована сущность мотивации к 
хореографической деѐтельности и творчеству.Определѐятсѐ факторы, которые 
эффективно стимулируят мотивация к художественно творческому процессу в 
искусстветанца. 

Клячевые слова: хореографическаѐ мотивациѐ, хореографическое 
творчество, танцевальные движениѐ. 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

353 

SUMMARY 
WangFuyin. Factors ofincrease of motivation to choreographic creation. 
In dance creation, the capture and development of motivation is a process which 

unifies the principle of stylization of dance and vitalization of dance. In a successful piece of 
work, the dance motivation plays an irreplaceable role. The motivation is the key factor of 
shaping art images, unifying the dance styles, developing dance languages and enhancing 
dance aura. 

Key words: motivation, dance creation, choreographic motivation.  
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ТВОРЧІСТЬ аК ДУХОВНИЙ ПРОЦЕС 
 

У статті розглѐнуто проблематику творчості та духовності в їх 
нерозривному взаюмозв’ѐзку. Охарактеризовано проблему творчості ѐк предмет 
дослідженнѐ у вітчизнѐній і зарубіжній психології. Наведено визначеннѐ понѐть 
«творчість», «творча особистість». З’ѐсовано психологічні особливості творчої 
особистості, понѐттѐ духовності ѐк основи розвитку творчого потенціалу.  

Клячові слова: творчість, творча особистість, духовність, життювий вибір. 
 

Постановка проблеми. Зростаннѐ динаміки соціальних процесів, 

складність завдань, ѐкі нині вирішую суспільство, загостреннѐ глобальних 

проблем лядства змушуять педагогів та психологів звертатисѐ до проблеми 

вихованнѐ творчої, духовно багатої особистості. У наш час дедалі 

актуальнішоя стаю потреба в розвитку творчої, духовно збагаченої 

особистості. Визнаннѐ впливу творчої особистості на соціум вимагаю від неї 

духовного спрѐмуваннѐ, наѐвності інтелектуального потенціалу. Сьогодні 

дедалі чіткіше усвідомляютьсѐ той факт, що науково-технічні досѐгненнѐ 

лядства за умови їх негуманного безвідповідального використаннѐ можуть 

поставити під загрозу існуваннѐ всіюї лядської цивілізації. Виникаю 

необхідність у розв’ѐзанні багатовимірної проблеми: розвиток духовної сфери 

творчої особистості у складних суперечностѐх інформаційного суспільства. 

Аналіз актуальних досліджень. Потреба зрозуміти природу творчості 

виникла ѐк наслідок необхідності впливати на творчу діѐльність з метоя 

підвищеннѐ її ефективності. З часів давньогрецьких філософів відбуваютьсѐ 

пошук активних форм впливу на лядську психіку, ѐкі б дозволѐли керувати 

творчоя діѐльністя. 

Психологіѐ творчості ѐк наука почала формуватисѐ наприкінці XIX – на 

початку XX століттѐ. Саме українські психологи здобули визнаннѐ у цій галузі. 

Слід відзначити представників харківської школи психології: О. О. Потебня,  

О. М. Веселовського та їх послідовників: Д. М. Овсѐнко-Куликовського,  

О. І. Білецького, І. І. Лапшина та ін. У Західній Україні над проблемоя 

працявали С. Балей, Т. Костельник та ін. 
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Методологічне обґрунтуваннѐ сучасних методів організації творчої 

діѐльності забезпечене у працѐх таких дослідників, ѐк: А. В. Антонов, 

А. В. Брушлінський, Т. О. Буш, Т. В. Кудрѐвцев, О. М. Матяшкін, Є. О. Мілерѐн, 

С. Л. Рубінштейн. Творчість розглѐдалась ѐк психологічний процес створеннѐ 

нового, ѐк сукупність властивостей особистості, що забезпечуять її залученнѐ 

до цього процесу. 

У своїх дослідженнѐх С. Л. Рубінштейн сформулявав принцип творчої 

самодіѐльності. Відповідно до цього принципу, творчий акт визначаютьсѐ ѐк 

головний механізм розвитку лядини. Виділѐятьсѐ дві складові творчого акту. 

Перша – рефлексіѐ, звернена на внутрішню, ѐка виѐвлѐютьсѐ у змінах 

особистості лядини, що творчо аналізую свої проблеми. Друга – звернена на 

зовнішню, що втіляютьсѐ в новому, творчому підході до вирішеннѐ 

проблемної ситуації, конструктивних формах поведінки, ѐкі приводѐть до 

успіху в побудові близьких відносин [4, 17–25]. 

Я. О. Пономарьов у збірнику «Тенденції розвитку психологічної науки» 

до найбільш важливих тенденцій психології творчості відносить заміщеннѐ 

принципу дії принципом взаюмодії. До цього положеннѐ слід віднести заміну 

діѐльнісного підходу системним *6, 7–9]. 

Науковець розробив структурно-рівневу модель центральної ланки 

психологічного механізму творчості. Успішноя спробоя реалізації системного 

підходу до дослідженнѐ творчості ю концепціѐ Д. Б. Богоѐвленської, ѐка вважаю, 

що одиницея системного аналізу творчості може бути інтелектуальна 

активність, що розглѐдаютьсѐ в аспекті ініціативи. Структурні компоненти творчих 

здібностей розроблѐлисѐ у працѐх В. В. Клименка, Г. С. Костяка, Н. С. Лейтеса, 

А. Маслоу, В. А. Роменцѐ, Б. М. Теплова, Г. П. Шевченка, А. Б. Щерби. 

Джерелом визначеннѐ психологічної структури творчої особистості, 

детальної класифікації її ѐкостей щодо здійсненнѐ творчої діѐльності в різних 

галузѐх стали праці Н. В. Гончаренка, Б. М. Кедрова, В. Л. Крутецького, 

В. В. Рибалки та інших дослідників наукової творчості. Г. С. Костяк, 

Д. М. Завалішина, Є. І. Кульчицька, В. О. Молѐко розроблѐли підходи до 

визначеннѐ понѐттѐ «творче мисленнѐ», методи і прийоми його розвитку. 

У працѐх В. А. Роменцѐ розглѐдаятьсѐ клячові питаннѐ психології 

творчості, формуваннѐ та розвиток творчих здібностей лядини на різних етапах 

її шлѐху до особистісної зрілості. За В.А. Роменцем генетична психологіѐ 

творчості презентую змістову динаміку творчих імпульсів та дій лядини 

відповідно до певного віку або онтогенетичного етапу розвитку. Учений 

вибудовую оригінальну філософсько-психологічну теорія вчинку, визнаячи її 

ідейними витоками теоретичні визначеннѐ вчинку, що були запропоновані С. 

Л. Рубіншетйном і М. М. Бахтіним *5, 8+. У своїх дослідженнѐх науковець указую 

на тісний взаюмозв’ѐзок творчості та духовності.  

Психологічні аспекти духовного розвитку особистості розглѐнуті у 

працѐх Д. І. Бюха, М. Й. Буришевського, О. І. Зелінченка, О. В. Киричука, 
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Є. О. Помиткина, О. О. Ухтомського, В. Франкла, Є. Шпрангера. 

О. О. Ухтомський розглѐдав духовність ѐк спрѐмуваннѐ, невтомність, 

занепокоюннѐ, енергія, що спрѐмована на пошук істини. Духовність надаю 

лядині свободу щодо залежності від ситуацій, ѐкі постійно зміняятьсѐ. 

Духовні здібності науковці розглѐдаять ѐк ѐкості, що характеризуять 

функціональну індивідуальність лядини. Це юдність і взаюмозв’ѐзок 

природних здібностей індивіда, перетворених у процесі діѐльності і 

життюдіѐльності, здібностей лядини ѐк суб’юкта діѐльності і відносин. 

Слід відзначити зарубіжних учених, ѐкі зробили значний внесок у 

розвиток психології творчості. Основоположник емпіричного підходу до 

дослідженнѐ індивідуальних ѐкостей творчої особистості – Ф. Гальтон разом із 

Ч. Пірсоном заклав основи психометрики та психодіагностики. Дж. Гілфорд та 

Е. П. Торренс уперше застосували психометричний метод длѐ дослідженнѐ 

креативності. Аналіз рис, властивих творчим особистостѐм, можна знайти у 

працѐх А. Олаха, Р. Стернберга. 

Таким чином, розглѐнувши та проаналізувавши психологічну літературу 

з досліджуваної тематики, ми можемо зробити висновок про те, що 

проблема творчості, розвитку творчого потенціалу особистості у психології 

завжди була дискусійноя, багатовимірноя, що значно ускладняю 

використаннѐ теоретичних підходів до розвитку творчої особистості. 

Зазначимо, що нечіткість критеріїв у дослідженні творчості ускладняю 

визначеннѐ ступенѐ творчої обдарованості лядей, що сприѐю поширення 

такого ѐвища, ѐк псевдогеній. 

Метастатті – проаналізувати й узагальнити напрацяваннѐ в галузі 

психології щодо проблеми формуваннѐ творчого потенціалу особистості та 

його духовної складової. 

Виклад основного матеріалу. Творчість і духовність, їх взаюмозв’ѐзок – 

це широкомасштабна тема, вивченнѐ ѐкої важливе длѐ розуміннѐ механізмів 

розвитку ѐк особистості, так і суспільства. 

Особистість реалізуютьсѐ у творчості ѐк свідомий суб’юкт пізнаннѐ та 

активний перетворявач світу. У процесі цілеспрѐмованої суспільно 

корисної діѐльності особистість здобуваю знаннѐ, досвід, формую активне 

ставленнѐ до світу, ціннісно-мотиваційну сферу. Духовна складова 

особистості втіляютьсѐ у творчості. 

Духовність виступаю ѐк імпульс починань, окресляячи творче 

призначеннѐ лядини. Творчість збагачую духовне життѐ суспільства, 

приводить до духовного виробництва ѐк спеціалізованої діѐльності щодо 

створеннѐ предметного буттѐ духовної культури. У своя чергу, духовні 

потреби суспільства впливаять на творчі проѐви особистості. 

Проаналізуюмо існуячі визначеннѐ понѐттѐ «творчість». Відомий 

американський психолог П. Торренс, узагальнивши визначеннѐ, ѐкі давали 

різні фахівці, виділѐю найбільш загальні ознаки творчості: наѐвність нового ѐк 
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у засобах створеннѐ, так і в результаті; оригінальність; уміннѐ бачити різні 

взаюмозв’ѐзки; здатність знаходити аналогії; уміннѐ комбінувати; 

проблемність мисленнѐ *6, 7+. 

Розглѐнемо психологічну теорія творчості В. О. Молѐко, ѐкий зазначав, 

що творчий потенціал лядини (творчої лядини) реалізуютьсѐ цілісними 

процесами, в ѐких найбільшу роль відіграять розумові компоненти й 

компоненти уѐви. Стратегіѐ ю обов’ѐзковоя складовоя творчої діѐльності 

лядини. Таким чином, науковець даю визначеннѐ творчості ѐк процесу 

створеннѐ, відкриттѐ чогось нового, раніше длѐ даного конкретного суб’юкта 

невідомого [2, 9]. 

Успіх у творчості, на думку В. О. Молѐко, забезпечуять творчі здібності: 

здібність дивуватисѐ і пізнавати; вміннѐ знаходити рішеннѐ в нестандартних 

ситуаціѐх; спрѐмованість на відкриттѐ нового і здатність до глибокого 

усвідомленнѐ свого досвіду *1, 10+. 

У своїх працѐх В. О. Молѐко наголошую на тому, що лядина приходить у 

цей світ ѐк творець, підтвердженнѐм чого виступаю бурхливий процес 

самовизначеннѐ лядини в дитинстві. Дитина будую світ, у ѐкому відсутню 

пристосуваннѐ, тільки самовизначеннѐ лядини відносно оточеннѐ. Маляк не 

намагаютьсѐ отримати користь, він насолоджуютьсѐ процесом твореннѐ, він 

вільний у своїх творчих задумах. Таким чином, на думку автора, відбуваютьсѐ 

ствердженнѐ «лядини духовної». 

Як уважаю науковець, інший бік творчого досвіду – процес навчаннѐ 

дитини, тобто процес соціалізації, формуваннѐ діѐльної лядини в суспільстві 

лядей. У цьому процесі, на нашу думку, розкриваютьсѐ здатність лядини до 

творчості. Саме творчість дозволѐю лядині максимально адаптуватисѐ до 

мінливого непрогнозованого сьогоденнѐ. Відійти від стандартів, чужого 

негативного життювого досвіду, протидіѐти руйнівному впливу 

навколишнього середовища, ѐке намагаютьсѐ диктувати, нав’ѐзувати свої 

правила життювої гри.  

Навчаячи дитину прийомів творчого мисленнѐ, дорослі водночас 

будуять стратегія майбутнього життѐ маляка. Неможливо бути постійно 

поруч, проте можна закласти основу гнучкого підходу до розв’ѐзаннѐ 

проблем, що виникаять. У формуванні життювої успішності важливу роль 

відіграю вміннѐ бачити навколишнього світ, події, ѐкі відбуваятьсѐ не лише у 

чорно-білій гамі, а й у великій кількості кольорів і відтінків. 

На жаль, практика навчаннѐ та вихованнѐ демонструю досить сумні 

результати непрофесійної діѐльності дорослих. І малянки наших дітей 

відображаять шаблони та стандарти у сприйнѐтті навколишнього світу: 

квадратний будиночок з трикутним дахом, сонечко вгорі та зелена травичка – 

усе сумне у своїй однаковості й одноманітності. 

Підростаячи, ці ляди сприймаять світ ѐк випробуваннѐ буденністя, не 

намагаячись створити моменти радості длѐ себе та близьких лядей. На жаль, 
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у своюму житті їм так і не вдаютьсѐ реалізувати свій творчий потенціал, що 

провокую невдоволеність собоя, оточуячими, життѐм. Як результат, 

соматичні захворяваннѐ, проблеми особистісного й емоційного плану, ѐкі 

намагаятьсѐ розв’ѐзувати, не зміняячи світоглѐдні тенденції, а за допомогоя 

пігулок, наркотичних речовин та алкоголя.  

Ці процеси зараз відбуваятьсѐ в нашій країні. Засоби масової інформації, 

соціологічні дослідженнѐ, педагоги та психологи констатуять різке зростаннѐ 

алкогольної та наркотичної залежності серед неповнолітніх. Постаю питаннѐ: «Як 

з відкритої, щирої дитини, ѐка існую в гармонії зі собоя та навколишнім світом, 

виростаю лядина, не спроможна будувати відносини з іншими на засадах 

позитива, забувши, що її місіѐ – створявати, а не руйнувати?». 

Відповісти на це питаннѐ дозволѐю психологіѐ творчої особистості, 

ѐка спрѐмована на збагаченнѐ процесу навчаннѐ та вихованнѐ дітей 

аспектами духовності. Кожна лядина від природи наділена здатністя до 

творчості, творчим потенціалом, тому що творчість лежить  в основі ѐк 

загального розвитку природи, еволяції, так і в розвитку кожної окремої 

особистості, в її самоздійсненні, у творчому підході до ситуації та побудові 

взаюмовідносин з оточуячими.  

Розкриюмо складові творчого підходу, серед ѐких: творча позиціѐ 

(здатність гнучко, адекватно сприймати життюву ситуація); творче втіленнѐ 

(специфічний розворот особистістя своїх ресурсів на виклик зовнішнього 

оточеннѐ, що даю їй змогу глибше розкрити свою «ѐ» у ситуації контакту з 

іншими); творча продукціѐ (результат, уміннѐ особистості з відомих схем, 

алгоритмів у діѐльності і спілкуванні створити свій спосіб впливу на інших і 

керувати ситуаціюя) [3, 1–2]. 

Творча особистість – це лядина, ѐка вмію відкинути звичайне, 

шаблонне, а потреба у творчості длѐ неї ю нагальноя і необхідноя. Так, 

Н. Ю. Посталяк розглѐдаю творчий потенціал особистості ѐк інтегративний 

проѐв різноманітних ѐкостей і вважаю, що творчу особистість характеризую не 

тільки високий творчий потенціал, а й ступінь її активності. Це пошукова та 

перетворявальна активність, не стимульована зовні. Кінцева потреба лядини 

ѐк суб’юкта – саморозвиток, найпродуктивніший спосіб її реалізації – творча 

активність *6, 59+. 

Висновки. На сучасному етапі розвитку суспільства формуятьсѐ нові 

вимоги до творчої особистості. Творчість розглѐдаютьсѐ ѐк духовний процес, 

ѐкий активізую досвід, пошук і діѐльність, спрѐмовані на вдосконаленнѐ 

особистості. 

Психолого-педагогічна діѐльність, спрѐмована на розвиток творчого 

потенціалу лядини, маю тісний зв’ѐзок з вирішеннѐм завдань щодо 

становленнѐ духовного світу особистості, її ціннісно-мотиваційної сфери. 

Навчити планувати стратегія власного життѐ, оріюнтуватисѐ у сукупності 

найрізноманітніших суперечливих і неоднозначних цінностей, стимулявати 
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рефлексія ѐк механізм постійних роздумів над своїми діѐми та вчинками. 

Необхідно розвивати творчу індивідуальність, створяячи умови длѐ 

зростаннѐ духовно збагаченої особистості.  

Такий підхід, на наш поглѐд, ю не тільки запорукоя прогресивних 

змін у галузі науки та культури, він водночас сприѐю формування духовної 

основи суспільства, відродження загальнолядських цінностей. У 

подальшій роботі плануюмо зосередити увагу на дослідженні практичних 

аспектів вирішеннѐ завдань щодо розвитку творчого потенціалу 

особистості на кожному віковому етапі. 
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РЕЗЯМЕ 
Е. И. Василевскаѐ. Творчество как духовный процесс. 
В статье рассмотрена проблематика творчества и духовности в их 

неразрывной взаимосвѐзи. Охарактеризована проблема творчества как предмета 
исследованиѐ в отечественной и зарубежной психологии. Даны определениѐ понѐтий 
«творчество», «творческаѐ личность». Выѐснены психологические особенности 
творческой личности, понѐтиѐ духовности как основы развитиѐ творческого 
потенциала.  

Клячевые слова: творчество, творческаѐ личность, духовность, жизненный 
выбор. 

 

SUMMARY 
E. Vasilevska. Creative work as a spiritual process. 
The article is devoted to the introduced problematics of creativity and spirituality. The 

problem of creativity as the subject of investigation in domestic and foreign psychology is 
considered. The definitions of the notion «creativity», «creative person» are given. 
Psychological peculiarities of a creative person, the notion of spirituality as the basis of the 
development of creative potential are discovered. 

Key words: creativity, creative person, spirituality, vital choice. 
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ЕСТЕТИЧНЕ ВИХОВАННа У ПРОЦЕСІ ФОРМУВАННа ОСОБИСТОСТІ 
 

У статті розглѐнуто проблему художньо-естетичного розвитку сучасної 
молоді, ѐкий відбуваютьсѐ у процесі діалогічної взаюмодії особистості з творами 
мистецтва та спрѐмовано на накопиченнѐ індивідуального художньо-естетичного 
досвіду, а також естетичної активності студентів у процесі навчаннѐ.  

Клячові слова: естетичне вихованнѐ, мистецтво, художньо-педагогічна 
освіта. 

 

Постановка проблеми. Естетичне вихованнѐ посідаю значне місце у 

процесі формуваннѐ особистості, оскільки лядина постійно стикаютьсѐ з 

різними сторонами мистецького життѐ в спілкуванні й побуті. Сприймаячи 

красу мистецтва і дійсності, лядина осѐгаю й зміцняю у власній свідомості 

суспільні ідеали, взаюмини з лядьми. Естетичні ѐвища стаять реальними 

чинниками суспільної діѐльності, визначаячи ставленнѐ лядини до дійсності. 

Сьогодні питаннѐ естетичного вихованнѐ студентської молоді ю одним із 

головних у сучасній педагогіці й передбачаю розвиток в особистості відчуттѐ 

прекрасного, формуваннѐ у неї художнього смаку, уміннѐ розуміти, цінувати 

красу і багатство навколишнього світу, природи, а також здатності сприймати, 

відчувати, оцінявати естетичні ѐвища в мистецтві й дійсності.  

Аналіз актуальних досліджень. Учені й педагоги велику увагу приділѐять 

питаннѐм естетичного вихованнѐ студентства, що підтверджуютьсѐ 

законодавчими актами, документами, програмами. Так, національна програма 

«Освіта» (Україна ХХІ століттѐ) (1994), Комплексна програма естетичного 

вихованнѐ (І. Зѐзян, О. Семашко) наголошуять на забезпеченні високої 

художньо-естетичної освіченості та вихованості особистості. 

У сучасних вищих навчальних закладах України естетичне вихованнѐ – 

це система, в ѐкій взаюмодіять засоби, форми і методи.У процесі естетичного 

вихованнѐ у студентів формуятьсѐ смаки та ідеали, ѐкі впливаять на їхній 

світоглѐд, зміцняячи або руйнуячи певні поглѐди. Щоб визначити ставленнѐ 

лядини до предмета або ѐвища, дати йому оцінку, необхідно його зрозуміти, 

а також співвіднести це ѐвище з поглѐдами на світ, ѐкі склалисѐ у свідомості 

студента. Світоглѐд ю визначальним в оціняванні певних ѐвищ, у формуванні 

ставленнѐ лядини до навколишньої дійсності. Отже, естетичне відчуттѐ у 

своїй основі обумовлено світоглѐдом і здатне зміцнити або ослабити поглѐди 

лядини, оскільки асоціяю з її відчуттѐми й переживаннѐми. Естетичне 

вихованнѐ ю не тільки умовоя формуваннѐ естетичної свідомості, але одним 

із компонентів формуваннѐ наукового світоглѐду. Справленнѐ впливу  

на формуваннѐ особистості у ВНЗ проходить за певними умовами (позитивно-

естетичне сприйманнѐ світу; морально-психологічна установка; систематичне 
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виправлѐннѐ негативних ѐвищ у поведінці, мовленні) та напрѐмами 

(створеннѐ особистісно оріюнтованих ситуацій у навчанні, ѐкі вимагаять від 

студентів критичного й проблемного мисленнѐ; наповненнѐ змісту освіти 

загальнокультурними цінностѐми лядства; активізаціѐ естетичного ставленнѐ 

студента до навколишньої дійсності). 

Так, видатні учені та педагоги (В. Сухомлинський, І. Харламов) 

розглѐдаять естетичне вихованнѐ ѐк цілеспрѐмований процес формуваннѐ в 

особистості естетичного ставленнѐ до дійсності, пов'ѐзаного зі сприйнѐттѐм і 

розуміннѐм прекрасного та насолодоя від естетичної творчості лядини. 

Наукові праці таких учених і педагогів, ѐк З. Васильюва, І. Ковальова, 

Б. Лихачов, В. Сластьонін, В. Сухомлинський, І. Харламов, В. Чепіков, 

присвѐчені особливостѐм впливу засобів естетичного вихованнѐ на 

особистість. Окремі питаннѐ естетичного вихованнѐ дітей та молоді 

розглѐдали у своїх наукових статтѐх І. Ларіна, С. Попиченко, Т. Слободѐняк.  

Мета статті – висвітленнѐ проблеми художньо-естетичного розвитку 

особистості засобами мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. На сучасному етапі реформуваннѐ і 

модернізації вищої освіти у центрі уваги постаю особистість з її неповторними 

задатками й здібностѐми, що розвиваятьсѐ в пору дитинства – до та під час 

навчаннѐ у школі. Найглибше осѐгненнѐ сутності краси світу, лядей, природи 

відбуваютьсѐ саме в студентські роки і в період професійного становленнѐ, що 

зумовляю актуальність дослідженнѐ проблеми естетичного вихованнѐ ѐк 

процесу формуваннѐ особистості. 

Формуваннѐ естетичних ідеалів, уѐвлень, понѐть і смаків відбуваютьсѐ 

ще в ранньому дитинстві. Дитина реагую на красиву обстановку, музику, 

поезія, предмети образотворчого мистецтва, природу і прагне малявати, 

ліпити, співати, танцявати й складати вірші. Проте основна робота у цьому 

напрѐмку здійсняютьсѐ з учнѐми-підлітками та студентами, ѐкі вже володіять 

розвиненішим відчуттѐм переживаннѐ прекрасного та необхідними 

здібностѐми длѐ глибшого розуміннѐ мистецтва. Іпоказником розмаїттѐ 

життювого досвіду вихованців ю вміннѐ адекватно оріюнтуватисѐ у 

прекрасному, що і формую їхня культуру. 

Естетична культура – сформованість у лядини естетичних знань, смаків, 

ідеалів, здібностей до естетичного сприйманнѐ ѐвищ дійсності, творів 

мистецтва, можливість вносити красу в навколишній світ. Естетична культура 

складаютьсѐ з таких структурних елементів: естетична свідомість; естетичні 

переживаннѐ; естетика повсѐкденного життѐ (побуту, зовнішнього виглѐду); 

естетика мовленнювої діѐльності; естетика міжособистісних відносин і 

поведінки; художньо-естетична творчість; уміннѐ жити за законами краси.  

Отже, студент ѐк культурна особистість маю фізичні, морально-духовні і 

практично-прикладні ѐкості, ѐкі реалізуятьсѐ в дійсності та виѐвлѐятьсѐ в 

духовному і творчому розвитку, у спілкуванні й поведінці.  
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Лядина ѐк особистість формуютьсѐ під впливом безлічі елементів 

соціально-культурного середовища, і різні мистецтва допомагаять створити в 

побутових умовах постійно діяче інформаційно-естетичне оточеннѐ, ѐке 

формую ціннісні оріюнтації лядини в галузі мистецтва, культури побуту, 

діѐльності та відносин.  

На сучасному етапі розвитку суспільства склалисѐ суперечливі 

відносини в соціум; соціально-негативна спрѐмованість спілкуваннѐ, низька 

емоційно-етична культура взаюмовідносин студентів викликаю занепокоюність 

у лядей. Прекрасне в житті лядини – це засіб і результат естетичного 

вихованнѐ, що концентруютьсѐ в мистецтві, художній літературі і маю зв’ѐзок із 

природоя, суспільноя і трудовоя діѐльністя, побутом лядей та їх відносин.  

Система естетичного вихованнѐ в цілому використовую всі естетичні 

ѐвища дійсності. Особливе значеннѐ при цьому надаютьсѐ сприйнѐття і 

розуміння прекрасного у творчій діѐльності, розвиткові в лядини здатності 

вносити красу у процес і результати своюї праці. Сприйманнѐ посідаю важливе 

місце у процесі пізнаннѐ лядиноя дійсності, а також ю джерелом усіх знань 

про ця дійсність. Залежно від змісту розрізнѐять сприйманнѐ ѐвищ природи, 

техніки, усної мови, наукової і художньої книги, картин, сценічних вистав, 

музики, скульптур, кінофільмів тощо.  

Розвиток усіх природних здібностей особистості здійсняютьсѐ різними 

засобами і під впливом різних чинників. Але серед них особливої значущості 

набуваю мистецтво. Проблема естетичного вихованнѐ засобами мистецтва 

відображена в наукових пошуках Л. Масол, О. Рудницької, Г. Тарасової та 

інших дослідників. 

Варто зазначити, що музика ю одним із найпотужніших засобів 

вихованнѐ, ѐкий надаю естетичного забарвленнѐ всьому духовному життя 

лядини. Якщо зміст духовної культури становлѐть естетичні, моральні та 

світоглѐдні цінності суспільства, то музику можна сприймати ѐк інтонаційний 

засіб вираженнѐ цих цінностей. Створяячи хвиляячий образ лядини й світу, 

розкриваячи ціннісне й психологічне багатство особистості, організовуячи 

духовне спілкуваннѐ між лядьми і поколіннѐми, музика стаю незамінним 

засобом творчого збагаченнѐ естетичного досвіду лядства, його актуалізації й 

впливу на дітей та молоді. 

Сприйманнѐ музики – дуже важлива галузь музичної культури лядини і 

важливий компонент естетичного вихованнѐ молоді. Слухаячи музику, 

лядина активно залучаютьсѐ до музичної культури, засвояячи особливості 

музичного мистецтва та набуваячи здатність художньо спілкуватисѐ. Так, 

В. Сухомлинський зазначав, що «пізнаннѐ світу почуттів неможливе без 

розуміннѐ й переживаннѐ музики, без глибокої духовної потреби слухати 

музику й діставати насолоду від неї. Без музики важко переконатилядину, 

ѐка вступаю в світ, у тому, що лядина прекрасна, а це переконаннѐ, по суті, ю 

основоя емоційної, естетичної, моральної культури».  
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Сучасну молодь привабляять шоу, масова культура, легкі розважальні 

програми, що спрѐмовані на популѐризація вульгарності, відсутності смаку, 

цинізму, що негативно впливаю на рівень загальної та художньо-естетичної 

культури ѐк студентів, так і суспільства в цілому. Тому дуже важливо 

збагатити студентів уѐвленнѐми про художні засоби передачі настроя 

лядини, ѐкі використовуятьсѐ в літературі, музиці та в образотворчому 

мистецтві. З оглѐду на важливість естетичного вихованнѐ студентів і розвитку 

в них естетичних уѐвлень, понѐть і думок велике значеннѐ маю осмисленнѐ 

того зв’ѐзку, ѐкий існую між різними видами мистецтва, у відображенні 

життювих ѐвищ. Віддзеркаляячи не лише емоційну, але й інші сторони життѐ 

лядини (збагаченнѐ досвіду, емоційної сфери, пізнаннѐ етичної сторони 

дійсності, підвищеннѐ пізнавальної активності), мистецтво примушую 

ѐскравіше й повніше відгукуватисѐ на прекрасне в житті та значноя міроя 

сприѐю всебічному розвитку особистості; студент ѐк особистість починаю 

прагнути прекрасного в довкіллі і в мистецтві, на дозвіллі відвідувати 

танцявальні або вокальні занѐттѐ, навчатисѐ основ артистизму та займатисѐ 

різними видами художньої та літературної діѐльності, що забезпечую 

необхідний рівень розвитку й поведінки особистості.  

Винѐтково гостроя в педагогічній практиці ю проблема формуваннѐ у 

студентської молоді повноцінних естетичних смаків, уміннѐ відрізнѐти 

художні вироби, примітивне ремісникуваннѐ від справжнього мистецтва, а 

саме віддаютьсѐ перевага тим музичним творам або творам образотворчого 

мистецтва, в ѐких немаю гармонії і переважаю модернізм.  

Аналіз науково-педагогічної літератури свідчить про те, що важливим 

компонентом естетичної культури студентів ю вдосконаленнѐ їхньої 

мовленнювої культури, ѐка передбачаю багатство словникового запасу, 

вживаннѐ синонімів, антонімів, фразеологічних зворотів, уміннѐ добирати 

метафори у відповідних ситуаціѐх. Також слід наголосити на тому, що, крім 

елементів мовленнювої діѐльності, велику вагу маю момент артистизму і 

постави голосу студента, а також пануваннѐ навичок вокально-мовленнювої 

культури, зокрема культури та правильності мовленнѐ, опануваннѐ основ 

ораторського мистецтва, інтонаційної виразності, вміннѐ втілявати свої 

почуттѐ в різноманітних голосових інтонаціѐх та передавати різні емоційні 

стани шлѐхом виконавської й творчої діѐльності. Лядський голос – це 

найдосконаліший музичний інструмент, а його опануваннѐ ю високим 

мистецтвом, що посиляю вплив на соціальне довкіллѐ. Тому робота з 

художньоя літературоя даю можливість естетичного самовираженнѐ 

студента, а саме: написаннѐ наукових робіт, підготовка доповідей та 

повідомлень, вирішеннѐ завдань естетичного характеру.  

Варто відзначити, що на сучасному етапі розвитку суспільства, в епоху 

комп’ятерних технологій, відбуваютьсѐ віддаленнѐ лядини від книги. 

Літературні твори справлѐять величезний виховний вплив на студентів, 
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формуять їхній світоглѐд, моральність, естетичні критерії та смаки, навчаять, 

удосконаляять мовленнюву майстерність. Тому вивченнѐ літератури в її 

ідейно-естетичній сутності й художній специфіці належить до 

найактуальніших завдань естетичного вихованнѐ студентства.  

Організаціѐ літературних гуртків у вищих навчальних закладах, у ѐких 

відбуваютьсѐ оглѐд літературних творів великих учених і педагогів, сприѐю 

збагачення студентів новими враженнѐми і знаннѐми. Слухачі вчатьсѐ 

аналізувати твори, поюднуячи знаннѐ та емоції, глибоко сприймаять і 

розглѐдаять художній твір з поглѐду етично-естетичних проблем. Однак 

сприйнѐттѐ студентами художнього тексту залежить від рівнѐ їхнього 

розвитку, щирості та сили почуттів.  

Висновки. Таким чином, одніюя із сучасних проблем естетичного 

вихованнѐ особистості ю проблема співвідношеннѐ професійних і загальних 

інтересів лядини, в основі ѐких лежить прагненнѐ визначити практичні шлѐхи 

всебічного розвитку особистості, прагненнѐ усвідомити, ѐкоя повинна бути цѐ 

особистість. Длѐ цього необхідно проводити факультативні занѐттѐ, основоя 

ѐких маять бути бесідипро творчість, театр і мистецтво; проводити творчі 

вечори видатних акторів на факультетах та у студентському клубі; 

обговорявати вистави та концерти; проводити виставки самодіѐльних і 

професійних художників, диспути та семінари;демонструвати навчальні та 

науково-популѐрні фільми. Підсумком проведеної роботи маю бути публікаціѐ 

у часописах, присвѐчена результатам роботи. Також студентам пропонуятьсѐ 

теми длѐ рефератів, а саме: вплив мистецтва на формуваннѐ поглѐдів і 

цінностей лядини; роль естетичного вихованнѐ в розвитку особистості; 

сутність та завданнѐ системи естетичного вихованнѐ; естетичне вихованнѐ на 

різних вікових етапах; формуваннѐ художньо-естетичних потреб лядини; 

формуваннѐ естетичних уѐвлень, понѐть і смаків особистості. 

Однак на сьогодні існуять проблеми щодо вирішеннѐ питань 

естетичного вихованнѐ студентів, зумовлені насамперед недостатньоя 

увагоя з боку керівників гуртків і викладачів до виѐвленнѐ вад системи 

вихованнѐ вищого навчального закладу, відсутністя часу й бажаннѐ у 

студентів реалізувати свої здібності й талант. Длѐ вирішеннѐ цих питань 

необхідно розроблѐти нові програми навчальної та позааудиторної роботи у 

вищих навчальних закладах, ѐкі б викликали інтерес у студентів та розвивали 

їхня творчу особистість.  
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РЕЗЯМЕ 
О. А. Мкртичѐн.Эстетическое воспитание в процессе формированиѐ личности.  
В статье рассмотрена проблема художественно-эстетического развитиѐ 

современной молодежи, которое происходит в процессе диалогического 
взаимодействиѐ личности с произведениѐми искусства и направлено на накопление 
индивидуального художественно-эстетического опыта, а также эстетической 
активности студентов в процессе обучениѐ.  

Клячевые слова: эстетическое воспитание, искусство, художественно-
педагогическое образование. 

 

SUMMARY 
O. Mkrtichan. Aestheticeducationintheprocessofidentityformation. 
The article addresses to the problem of artistic and aesthetic development of the 

young people in the process of dialogic interaction between the individual works of art and is 
aimed at the accumulation of art and aesthetic experience, as well as aesthetic activity of 
students in the learning process. 

Keywords: aesthetic education, art, arts, teacher education. 
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CУЧАСНІ ТЕХНОЛОГІЇ У ЗМІСТІ ПЕДАГОГІЧНОЇ ПРАКТИКИ 
З ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ В ЗАГАЛЬНООСВІТНІЙ ШКОЛІ 

 

У статті висвітлено педагогічні технології сучасної мистецької освіти. 
Запропоновано науково-методичний підхід до проведеннѐ педагогічної практики з 
художньої культури в загальноосвітній школі з позицій технологій дидактики 
мистецтва. Розкрито основні методи цілеспрѐмованого педагогічного впливу на 
естетичний розвиток старшокласників.  

Клячові слова: педагогічна технологіѐ, педагогічна практика, урок художньої 
культури, методи художнього навчаннѐ. 

 

Постановка проблеми. Одним із перспективних шлѐхів реформуваннѐ 

вітчизнѐної мистецько-педагогічної освіти ю впровадженнѐ сучасних 

педагогічних технологій, спрѐмованих на розвиток унікальних особистісних 

ѐкостей майбутнього фахівцѐ. Останнім часом пропонуютьсѐ багато напрѐмів 

оновленнѐ, збагаченнѐ і розширеннѐ змісту освіти [1, 7–8]. Проте, ѐк доводить 

практична діѐльність, нововведеннѐ залишаятьсѐ нереалізованими, ѐкщо не 

зміняютьсѐ педагогічна технологіѐ. Упровадженнѐ новітніх технологій 

потребую цілеспрѐмованої підготовки вчителѐ, професійне зростаннѐ ѐкого 

відбуваютьсѐ в органічному взаюмозв’ѐзку з особистісним розвитком: 

індивідуальні риси суттюво впливаять на педагогічну діѐльність, ѐка, у своя 

чергу, трансформую особистість.  
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Усвідомленнѐ необхідності гуманітаризації середньої освіти призвело 

до впровадженнѐ курсу «Художнѐ культура» у програми загальноосвітніх 

навчальних закладів України. Потреба сучасної школи у кадрах, спроможних 

успішно розв’ѐзувати проблеми, пов’ѐзані з функціонуваннѐм нового курсу, 

зумовляю активізація роботи ВНЗ у плані підготовки майбутніх учителів 

художньої культури. Важливоя ланкоя у професійному становленні фахівцѐ 

виступаю педагогічна практика з художньої культури. На музично-

педагогічному відділенні факультету мистецтв Криворізького державного 

педагогічного університету (КДПУ) протѐгом останніх п’ѐти років накопичено 

певний досвід організації та проведеннѐ педагогічної практики з художньої 

культури в загальноосвітній школі, що заслуговую теоретичного узагальненнѐ 

й ознайомленнѐ з ним викладачів інших навчальних закладів України *3+.  

Педагогічнапрактикадозволѐю студенту не тільки апробувати набутий 

суб’юктний досвід саморегуляваннѐ в педагогічній взаюмодії, але й реально 

оцінити правильність вибору професії, ступінь оволодіннѐ фаховими 

компетентностѐми. У результаті проходженнѐ педагогічної практики у 

студентів маю сформуватисѐ образ сучасного педагога з високим рівнем 

майстерності. Длѐ того щоб майбутній учитель художньої культури міг 

ухвалявати правильні й нестандартні рішеннѐ у професійних ситуаціѐх, 

необхідна чітка визначеність педагогічних технологій. Сьогодні існуять 

суперечності між потребоя оновленнѐ змісту, форм і методів педагогічної 

практики у школі та відсутністя відповідного сучасного методичного 

забезпеченнѐ, нерозробленістя механізмів упровадженнѐ інноваційних 

художньо-педагогічних технологій у практику викладаннѐ художньої 

культури. Визначені суперечності становлѐть суть обраної нами проблеми. 

Аналіз актуальних досліджень. Аналіз наукової літератури засвідчую 

відсутність юдиного підходу до класифікації і тлумаченнѐ педагогічних 

технологій. Так, Т. Назарова нараховую близько трьохсот трактувань цього 

терміна *4+. Під понѐттѐм педагогічної технології розуміять ѐк управліннѐ 

педагогічними процесами, так і способи організації діѐльності учнів, 

різноманітні методи та прийоми досѐгненнѐ вчителем навчальної мети. 

Категорія технології сучасні представники педагогічної науки розглѐдаять у 

цілісному педагогічному (І. Дмитрик, М. Кларін, А. Нісімчук, О. Пюхота,  

Г. Селевко), дидактичному (В. Безпалько, С. Гончаренко, С. Подмазін,  

О. Савченко), виховному (І. Бех, В. Рибалка, Н. Щуркова) аспектах. 

Розкриваячи сутність педагогічної технології, О. Пометун і  

Л. Пироженко наголошуять на тому, що «педагогічна технологіѐ даю відповідь 

на запитаннѐ, ѐк, ѐким чином (методами, прийомами, засобами) досѐгти 

поставленої педагогічної мети, установляячи порѐдок використаннѐ 

різноманітних моделей навчаннѐ» *6, 22+.  

Незважаячи на великий обсѐг наукових досліджень, присвѐчених 

проблемі сучасних педагогічних технологій, недостатнім залишаютьсѐ 
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висвітленнѐ механізмів їх упровадженнѐ у практику викладаннѐ мистецьких 

дисциплін у загальноосвітній школі.  

Мета статті – обґрунтувати педагогічні технології, доцільні длѐ 

впровадженнѐ у зміст педагогічної практики з художньої культури в 

загальноосвітній школі, розкрити основні методи цілеспрѐмованого 

педагогічного впливу на естетичний розвиток старшокласників.  

Виклад основного матеріалу. З виникненнѐм необхідності наукового 

обґрунтуваннѐ закономірностей пошуку оптимальної сукупності методів і 

засобів організації навчально-виховного процесу, цілеспрѐмованого впливу 

на особистість учнѐ в педагогічну практику ввійшло понѐттѐ «технології» (з 

грец. «знаннѐ про майстерність»). Як наголошую Л. Масол, це понѐттѐ 

характеризую майстерність педагога, подібну до мистецької діѐльності (від 

«технос» – «мистецтво», «майстерність», «логос» – «ученнѐ», «наука») *2, 69+. 

Аналіз наукових досліджень *4; 5; 9+ дозволѐю виділити основні 

складові педагогічної технології: 

• плануваннѐ цілей і завдань, прогнозуваннѐ результатів педагогічної 

взаюмодії; 

• реалізаціѐ цілей через систему засобів, інструментальних дій та 

операцій у процесі організації педагогічної взаюмодії; 

• визначеннѐ набору моделей навчаннѐ, розроблених учителем на цій 

основі;  

• оціняваннѐ й коригуваннѐ результатів педагогічної взаюмодії. 

Активізаціѐ розвитку мистецької освіти привела до виокремленнѐ в 

контексті педагогічних технологій технології художнього навчаннѐ [2; 7; 8; 10]. 

На думку Т. Рейзенкінд, художню навчаннѐ маю базуватисѐ на принципі 

поліфонічної (рівноправної) підпорѐдкованості елементів, ѐкі забезпечуять 

цілісність комплексної інтегративної системи. Зміст такої системи полѐгаю у 

доборі форм, методів, засобів художньо-естетичного навчаннѐ на основі 

принципу культуровідповідності [7, 369]. Технологіѐ художнього навчаннѐ 

потребую від майбутнього вчителѐ мистецьких дисциплін оволодіннѐ 

культуроя образного мисленнѐ, навичками партнерської взаюмодії з учнѐми, 

вміннѐми використаннѐ ефективних методів і прийомів художньо-

естетичного вихованнѐ школѐрів у практичній педагогічній діѐльності.  

Сучасні художньо-педагогічні технології передбачаять використаннѐ 

методів розширеннѐ культурного досвіду школѐрів та організації їх 

самостійної художньо-естетичної діѐльності. Вони вклячаять положеннѐ 

освітніх систем М. Монтессорі, В. Сухомлинського, Л. Толстого,  

Р. Штайнера, вальдорфської педагогіки, школи діалогу культур В. Біблера,  

С. Курганова, теорії розвивального навчаннѐ, навчаннѐ на основі культурних 

інтересів дітей І. Закатової, колективного творчого вихованнѐ І. Іванова, 

створеннѐ ситуації успіху А. Бюлкіна тощо. 

Щоб бути результативноя, педагогічна практика з художньої культури 
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маю відповідати сучасному технологічному рівня освіти. Її введеннѐ у 

навчальний процес на випускному курсі факультету мистецтв КДПУ 

спрѐмоване на інтегративне вирішеннѐ виховних, дидактичних і 

розвивальних цілей, ефективне плануваннѐ та управліннѐ педагогічним 

процесом у школі.  

Згідно з «Положеннѐм про проведеннѐ практики студентів вищих 

навчальних закладів України», затвердженим наказом Міністерства освіти і 

науки України від 8 квітнѐ 1993 р., КДПУ розроблена концепціѐ про 

проведеннѐ виробничих практик. У ній наголошуютьсѐ на триюдності 

технологічних ресурсів педагогічної практики. Зокрема практика з художньої 

культури поюдную ресурси: 1) лядські (практикант, учителі-методисти, учні ѐк 

суб’юкти навчаннѐ); 2) інтелектуальні (цінності й смислообрази мистецтва);  

3) технічні (засоби і прийоми організації художньо-естетичної діѐльності). 

Відповідно завданнѐми практиканта виступаять взаюмоузгодженнѐ всіх 

ресурсів та ефективність дії з ними. Це потребую сформованості мовленнювої 

культури, навичок проведеннѐ уроків художньої культури різних типів, уміннѐ 

використовувати технічні засоби навчаннѐ (зокрема мультимедійні) та 

наочність, володіннѐ культурологічними та спеціальними мистецькими 

знаннѐми, опануваннѐ духовних цінностей світового і вітчизнѐного мистецтва.  

Керівникам практики важливо чітко розрізнѐти педагогічні технології 

організації і технології змісту педагогічної практики. Технологіѐ організації 

педагогічної практики вклячаю: визначеннѐ мети і завдань уроку в межах 

програмної теми; добір дидактичних матеріалів (основних і додаткових); вибір 

провідної педагогічної технології з визначеннѐм комплексу методів і прийомів, 

засобів організації навчальної діѐльності учнів; узгодженнѐ розробленого 

практикантом плану-конспекту уроку з учителем художньої культури та 

методистами ВНЗ; здійсненнѐ моніторингу і корекції освітніх результатів.  

Провідними технологіѐми у змісті педагогічної практики з художньої 

культури в загальноосвітній школі, що проводитьсѐ факультетом мистецтв 

КДПУ, ю інтегративні, інтерактивні та проблемно-евристичні.  

Інтегративні технології дозволѐять переструктурувати традиційну 

будову та зміст уроку художньої культури на основі використаннѐ комплексу 

різних видів мистецтва, поюднати наукові й художні методи пізнаннѐ. 

Результатом застосуваннѐ ціюї технології практикантом маю стати кількісне 

збільшеннѐ та ѐкісне збагаченнѐ порівнѐнь, аналогій, стимуляваннѐ 

міжсенсорних асоціацій, розширеннѐ діапазону художньо-естетичних 

узагальнень школѐрів, їх емоційного досвіду.  

Проектуячи урок художньої культури з використаннѐм інтегративної 

технології, студент акцентую спорідненість різних видів мистецтва (образність та 

емоційність змісту, доцільність форми, її природо- або культуровідповідність 

тощо), визначаю клячові понѐттѐ, що забезпечуять цілісність художньої системи 

(ритм, простір, хронотоп та ін.), узагальняю визначене через характеристики 
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жанру і стиля. При цьому організаціѐ сприйнѐттѐ навчального матеріалу учнѐми 

маю активізувати асоціативне запам’ѐтовуваннѐ художньої інформації. 

Дидактичний інструментарій здійсненнѐ інтегративної технології ґрунтуютьсѐ на 

методах і прийомах порівнѐннѐ та аналогії за допомогоя виѐвленнѐ і 

стимуляваннѐ образних асоціацій.  

Педагогічними умовами впровадженнѐ інтегративних технологій у зміст 

уроку художньої культури виступаять: комплексне використаннѐ різних видів 

мистецтва; створеннѐ позитивної психологічної атмосфери спілкуваннѐ з 

мистецтвом у взаюмодії його видів; виѐвленнѐ інтегративних зв’ѐзків у 

навчальному змісті й передбаченнѐ ситуацій їх можливого виникненнѐ під час 

уроку; спонуканнѐ учнів до вербалізації естетичних вражень від художніх 

творів, різних за видовими, стильовими, родовими та жанровими ознаками; 

активізаціѐ творчої діѐльності школѐрів через розробку спеціальних завдань 

інтегративного типу (передача музики кольором, поетичним словом; 

вираженнѐ художнього образу в різних матеріалах; театралізаціѐ зразків 

образотворчого мистецтва тощо); вкляченнѐ до інтегративного рѐду творів, 

споріднених за семантичними та стильовими характеристиками; 

раціональний розподіл елементів інтеграції в межах навчального часу; 

плануваннѐ самостійної роботи учнів, спрѐмованої на розвиток уѐви, 

образного та логічного мисленнѐ (написаннѐ міні-рецензії до прочитаного 

твору; створеннѐ стіннівки до знаменної мистецької дати, систематизаціѐ 

художніх творів за критеріѐми тощо).  

Особливої уваги практиканта потребую розробка творчих завдань 

інтегративного типу. Наприклад, проводѐчи урок у 9 класі за темоя «Візуальні 

мистецтва. Графіка», студент пропоную учнѐм конкурс на створеннѐ кращого 

екслібриса длѐ бібліотеки класу або розробку ескізу афіші до переглѐнутої 

вистави. Вивченнѐ архітектури може підсумовуватисѐ виконаннѐм аплікації 

певної споруди в техніці витинанки. До теми «Жанрова палітра музичного 

мистецтва» школѐрам доцільно виконати завданнѐ на створеннѐ 

драматургічного плану власної оперної або балетної вистави на сяжет, 

наданий практикантом. 

Проблемно-евристичні технології сприѐять організації суб’юкт-

суб’юктної взаюмодії на уроці. Визначальноя властивістя педагогічної 

евристики ю прийом «підведеннѐ» учнів до правильного рішеннѐ. Тому 

практиканту важливо усвідомити, що евристичний потенціал маять так звані 

«відкриті» запитаннѐ, без заданого напрѐму пошуку відповіді.  

Грамотне застосуваннѐ проблемно-евристичної технології на уроці 

дозволѐю оптимізувати процес діалогічного спілкуваннѐ між суб’юктами 

навчаннѐ та мистецькими ѐвищами, допомогти старшокласнику особистісно 

самореалізуватисѐ. Типовими помилками майбутніх учителів ю нав’ѐзуваннѐ 

стереотипів художнього мисленнѐ, готових зразків аналізу творів, манери їх 

виконаннѐ, стандартів оцінних естетичних суджень. Така діѐльність 
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практиканта суперечить основам проблемно-евристичної технології, оскільки 

провокую заниженнѐ самооцінки й невпевненість у власних здібностѐх 

школѐрів, байдуже, а іноді негативне ставленнѐ молоді до феноменів 

художньої культури.  

До основних завдань уроків художньо-естетичного циклу в 

загальноосвітній школі слід віднести розвиток сенсорно-перцептивної 

культури школѐрів. У цьому контексті важливим методом стаю аналіз-

інтерпретаціѐ художніх творів. Його змістом ю пошук відтінку смислу 

художнього твору, співзвучний духовному світові школѐра, його 

особистісному художньому й емоційному досвіду, сформованим цінностѐм. 

Механізм реалізації пошуку смислу ґрунтуютьсѐ на поюднанні об’юктивних 

властивостей твору на основі його аналізу із суб’юктивним досвідом учнѐ, 

збагаченим особистісним баченнѐм, що співвідноситьсѐ з інтерпретаціюя. У  

цьому процесі практикант маю виступати партнером у тлумаченні змісту 

художніх творів старшокласниками.  

Вимоги до аналізу-інтерпретації на уроці художньої культури, викладені 

у працѐх Л. Масол *2+, Л. Пюшикової, О. Рудницької *8+, О. Щолокової *10+ та 

ін., спрѐмовуять роботу практиканта над вербалізаціюя художніх вражень.  

Пропонуюмо оріюнтовний алгоритм вербалізації художніх образів: 

 словесне налаштуваннѐ учнів на сприйнѐттѐ художнього образу 

завдѐки літературним або музично-літературним епіграфам, повідомлення 

цікавих і малознайомих школѐрам відомостей про твір та його автора; 

 обговореннѐ-полілог сприйнѐтого художнього феномену, що 

передбачаю обмін думками і враженнѐми. Цей етап потребую від практиканта 

попереднього формуляваннѐ можливих аргументів дискусії, відгуків на 

запереченнѐ тощо; 

 постановка проблемних запитань відкритого типу длѐ активізації 

процесу сприйнѐттѐ художнього ѐвища; 

 словесна деталізаціѐ і конкретизаціѐ особливостей художніх 

образів;  

 підбиттѐ підсумків післѐ повторного сприйнѐттѐ. 

Наприклад, під час проведеннѐ уроку в 11 класі за темоя «Російський 

живопис. Пейзажі І. Левітана» налаштуваннѐ учнів на сприйнѐттѐ твору 

«Березень» відбуваютьсѐ завдѐки фортепіанній музиці П. Чайковського. 

Практикант зазначаю, що аналізований твір був названий одним із 

найпоетичніших російських пейзажів. 

Учнѐм пропонуютьсѐ викласти свої думки: Що поетичного вони бачать у 

пейзажі? Клячовим словом длѐ узагальненнѐ відповідей може бути 

«очікуваннѐ». На картині всѐ природа, всі предмети пронизані чеканнѐм.  

Це підкресляю фігурка тихого сільського конѐ, що ю квінтесенціюя пейзажу. 

Простір картини через своя локальність сприймаютьсѐ ѐк затишний, зручний 
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длѐ лядини. Недомовленість образу підвищую поетичне зачаруваннѐ, надаю 

йому ніжності. 

Одним з ефективних методів проблемного навчаннѐ на уроках 

художньої культури ю евристична бесіда – словесний діалогічний метод, за 

ѐкого вчитель організую активну пізнавальну діѐльність учнів шлѐхом 

конструяваннѐ серії взаюмопов’ѐзаних запитань. Даячи відповіді, школѐрі під 

керівництвом учителѐ і студента-практиканта самостійно опановуять 

механізм пошуку й обробки художньої інформації, що стимуляю розвиток 

творчого мисленнѐ. 

Усвідомлення юдності законів побудови художнього образу в різних 

видах мистецтва допомагаю метод «руйнуваннѐ», що ґрунтуютьсѐ на основі 

використаннѐ студентом виражальних засобів, несумісних з образноя 

спрѐмованістя художнього твору. Наприклад, виконуячи п’юсу  

С. Прокоф’юва «Джульютта-дівчинка», практикант уповільняю темп, зміцняю 

характер звучаннѐ, переносить основну тему в середній регістр; під час 

розглѐду картини Т. Шевченка «Катерина» прибираютьсѐ образ звабника-

москалѐ, картина К. Айвазовського «Дев’ѐтий вал» подаютьсѐ без лядських 

образів. Застосуваннѐ методу «руйнуваннѐ» також передбачаю виѐвленнѐ 

учнѐми логічних помилок, навмисно припущених практикантом. Наприклад, 

пропонуятьсѐ завданнѐ на зразок «Знайди зайве», «Віднови порѐдок», 

«Виправ помилку».  

Інтерактивні технології навчаннѐ спрѐмовуятьсѐ на створеннѐ 

комфортних умов навчаннѐ, за ѐких кожний учень відчуватиме своя 

успішність. Вони вклячаять чітко спланований очікуваний результат 

навчаннѐ, конкретні інтерактивні методи і прийоми, що стимуляять процес 

пізнаннѐ, розумові та навчальні умови й процедури, за допомогоя ѐких 

можна досѐгти запланованих результатів. Інтерактивні педагогічні технології 

самоя своюя структуроя визначаять кінцевий результат. Основними 

методами інтерактивних технологій виступаять мозковий штурм, метод 

ПРЕС, дискусіѐ, дебати, імітаційні ігри *6+.  

Застосуваннѐ інтерактивних технологій на уроці потребую від 

практиканта володіннѐ такими вміннѐми: уважно слухати висловленнѐ учнів 

щодо ѐвищ художньої культури, виѐвлѐячи доброзичливість і толерантність; 

переконувати, аргументувати власну естетичну позиція, керувати своїм 

емоційним станом; спонукати учнів до дискусії на теми мистецтва, 

підтримувати зворотний зв’ѐзок зі школѐрами, ініціявати художню 

сприйнѐттѐ, доходити компромісу в естетичних оцінках; ініціявати роботу 

учнів у парах, малих групах, а також колективно. 

Основоя інтерактивних педагогічних технологій ю організаціѐ спіл-

куваннѐ. Ураховуячи своюрідність уроку художньої культури, спілкуваннѐ 

ґрунтуютьсѐ на паритетному поюднанні вербальних і невербальних форм. 

Специфічноя формоя спілкуваннѐ на уроці художньої культури  
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ю спілкуваннѐ з творами мистецтва, ѐке відбуваютьсѐ в системах  

«твір мистецтва – учень», «твір мистецтва – вчитель», «вчитель – твір 

мистецтва – учень». Як зазначаю О. Рудницька, мистецтво у своїй сутності ю 

спілкуваннѐм, діалогічним за своюя природоя *8, 56].  

Спілкуваннѐ з творами мистецтва виѐвлѐютьсѐ в різних видах: діалог з 

митцем, діалог з образом твору, діалог культур (історичних, національних 

тощо), діалог особистісних смислів учнів класу та вчителѐ і школѐрів, 

внутрішній діалог. Діалогічний характер маю і розуміннѐ мистецтва *8, 57+. 

Серед інтерактивних методів високу ефективність маю фасилітована 

дискусіѐ, ѐка полѐгаю в колективному обговоренні певної проблеми за 

допомогоя спрѐмовуячих запитань і спеціальних прийомів ведучого-

фасилітатора. Технологіѐ спрѐмована на розвиток уміннѐ учнів уважно 

спостерігати, розмірковувати про зміст художніх творів, що стаю можливим 

завдѐки багатозначності образів мистецтва, їх здатності інтригувати й 

пробуджувати різні думки. Запитаннѐ фасилітатора маять відкритий 

характер, передбачаячи низку можливих відповідей. Вони будуятьсѐ так, 

щоб школѐрі могли відповідати, використовуячи здобуті знаннѐ, 

систематизувати й закріпити вже відоме.  

Інтерактивні технології були адаптовані музично-педагогічним 

відділеннѐм факультету мистецтв КДПУ до наѐвних форм навчально-

виховного процесу загальноосвітніх шкіл міста. Так, за ціюя технологіюя на 

окремих уроках художньої культури обговоряятьсѐ дві–три репродукції 

творів мистецтва за допомогоя запитань практиканта-фасилітатора. 

Наприклад, задаятьсѐ питаннѐ: Що ви бачите на цьому слайді? Який 

художній образ ю головним? Який характер художнього образу? Якими 

засобами створено художній образ? Чи взаюмодію він з іншими художніми 

образами? Як?  

Наводимо оріюнтовні переліки художніх творів длѐ фасилітації на 

уроках художньої культури: 

9 клас. Тема уроку «Візуальні мистецтва»: Парфенон; Будинок 

Верховної Ради України; Мікеланджело. П’юта; Рельюф колони імператора 

Траѐна; А. Дярер. Автопортрет; Зразок театральної афіші. 

10 клас. Тема уроку «Архітектура і скульптура України ХІХ століттѐ»:  

Ф. Боффо. Потьомкінські сходи в Одесі; В. Беретті. Будинок Київського 

національного університету; І. Мартос. Пам’ѐтник А.-Е. Ришелью в Одесі;  

В. Демут-Малиновський. Пам’ѐтник кнѐзя Володимиру в Киюві; Г. Вітвер. Нептун.  

11 клас. Тема уроку «Античні скульптори»: Мирон. Дискобол; Мирон. 

Афіна і Марсій; Фідій. Статуѐ Зевса; Пракситель. Афродіта; Агесандр. Лаокоон; 

Леохар. Аполлон Бельведерський. 

Висновки. Підвищеннѐ гнучкості системи педагогічної практики у ВНЗ та 

коригуваннѐ методологічних підходів до неї інтенсифікуять процес 

підготовки професійних кадрів. Технологізаціѐ педагогічної практики ю 
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ефективним шлѐхом осучасненнѐ форм і методів мистецької освіти. На 

сьогодні відсутній юдиний науковий підхід до виѐвленнѐ сутності категорії 

технології. Аспектами наукового дослідженнѐ педагогічних технологій 

виступаять системний, дидактичний, виховний. Основними педагогічними 

технологіѐми, доцільними длѐ впровадженнѐ у процес організації та 

проведеннѐ педагогічної практики з художньої культури в загальноосвітній 

школі, ю інтегративні, проблемно-евристичні та інтерактивні. Застосуваннѐ 

інтегративних технологій сприѐю формування вмінь практикантів активізувати 

міжсенсорні образні асоціації учнів у процесі сприйнѐттѐ мистецьких ѐвищ та 

художньо-творчої діѐльності на уроках. Найбільш ефективними методами 

цього різновиду технологій ю порівнѐннѐ та аналогізуваннѐ на основі 

образних асоціацій. Упровадженнѐ в урок художньої культури проблемно-

евристичних технологій виховую творче ставленнѐ майбутніх фахівців до 

викладаннѐ мистецьких дисциплін. Серед методів проблемно-евристичних 

технологій виокремляюмо аналіз-інтерпретація художніх творів, евристичну 

бесіду, метод «руйнуваннѐ» художнього образу. Вміннѐ використовувати 

інтерактивні технології підвищую професійну компетентність практикантів, їх 

здатність до комунікативної діѐльності з учнѐми та педагогічним колективом 

школи. Основними методами цього різновиду технологій виступаять 

мозковий штурм, метод ПРЕС, дебати, імітаційні ігри, фасилітована дискусіѐ. 

Різноманітні технології художнього навчаннѐ в загальноосвітній школі 

потребуять високої ѐкості фахової підготовки майбутнього вчителѐ 

мистецьких дисциплін. Оволодіннѐ педагогічними технологіѐми неможливе 

без фундаментальних знань предмета, високого рівнѐ загальної культури, 

ґрунтовної дидактичної оснащеності, ѐкі актуалізуятьсѐ і збагачуятьсѐ у 

процесі проходженнѐ студентами педагогічної практики у СЗОШ.  

Перспективним напрѐмом подальших досліджень уважаюмо апробація 

запропонованих художньо-педагогічних технологій під час розробки 

алгоритмів художньої інтерпретації конкретних творів мистецтва за 

програмоя 9–11 класів загальноосвітньої школи длѐ студентів-практикантів.  
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РЕЗЯМЕ 
И. В. Могилей, И. Н. Власенко. Современные технологии в содержании 

педагогической практики по художественной культуре в общеобразовательной школе.  
В статье освещены педагогические технологии современного 

художественного образованиѐ. Предложен научно-методический подход к 
проведения педагогической практики по художественной культуре в 
общеобразовательной школе с позиций технологий дидактики искусства. Раскрыты 
основные методы целенаправленного педагогического воздействиѐ на эстетическое 
развитие старшеклассников. 

Клячевые слова: педагогическаѐ технологиѐ, педагогическаѐ практика, урок 
художественной культуры, методы художественного обучениѐ.  

 

SUMMARY 
І. Mogiley, I. Vlasenko.Modern technologies in the contents of student teaching on 

art culture in a comprehensive school.  
In the article pedagogical technologies of modern art education are covered. The 

scientific-methodical approach to carrying out of student teaching on art culture in a 
comprehensive school from positions of technology of art’ didactics is offered. The basic 
methods of purposeful pedagogical influence on aesthetic development of senior pupils are 
described.  

Key words: pedagogical technology, student teaching, a lesson of art culture, 
methods of art training.  
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Wstęp. O potrzebie stosowania metod polisensorycznych we    ółcze nej 

edu  cj    e e już     edz  n     z n     n ,  czy    ym z  em  yd je   ę 

    e dzen e, że  eg   y u  ddz  ły  n e   bec dz ec ,   ó e       zeg ją ś     

  e  zmy ł   , je    łu znym     ę    n em um ż     jącym  m  ł śc  ą 

   en  cję      cz jącej je  zeczy     śc .   g ąd  en jedn    ó n eż   ł n   d   eg , 

 by z    n   d   ę n d  ym, czy   z  łcen e      en   yczne je     dz jem edu  cj , 

  ó       nn  byd s  e    n  głó n e d  dz ec , ze  zg ędu n  c ł śc    śd    ch 

     zeg n u ś     ? W     b   em z    n   d   ę n d głęb zym    u   m      eg  

 db   u  nf  m cj ,       jąc   b e  y  n e  dn śn e  eg , c  dz eje   ę n   yż zych 

  z  m ch zł ż nych    ce ó    zn  czych, z   eśc ą    żeo zmy ł  ych,   ó e 

z    ły  deb  ne mu    en   yczn e? J  ą    ę  dg y    eg   y u  e ce cj    

  z  ju  n e  gencj  uczn  ? J    je     e zc e efe  y n śd     eg  n ucz n     j   

 n    u  uje n      ób   zum en      n e   e    n      cz jąceg  ś     ,    ym 

 ó n eż       n e śc e  db   u  z u      ółcze nej ?  

A  y uł   ncen     d   ę będz e    ół    b em  y   u  zującej  y m  ę 

j    me  dę   z  łcen        en   yczneg , c  z    n e z   ezen    ne   

  n e śc e   efe encj  m d  nych    eś  nych   zez T  ny  Ch     v     z 

 n e  gencj    e      ch  f  muł   nych  rzez Howarda Gardnera. Zagadnienia 

z    ną      ne z  e   e  y y  ł  nych,   e   e n ch d ś   dczeo  u     ,   

  zed      n     b em  y    dn   d   ę będz e głó n e d  edu  cj  n  e    e 

 cze n  z   nym,   n e  ż   ś  e  e  ych  e       nce cj   y m    Em la Jaques-

D  c  ze’  j      ę j      u eczn  f  m  n ucz n  .  
 

Charakterystyka preferencji modalnych 

Tsanyo Christov[3, s. 28]    e dz    cz     śm e psychoterapeutycznym 

Gestalt, że n ucz n e je    ełne, gdy   edz    ze  zy  n  je        en   yczn e. 

W ud   dn en u z   dn śc   eg     n       n ezbędn  je    n   z   eg   y u 

n ucz n  ,   ó   d  yczy   e    n ł   śc      ze  z e    db   ze  nf  m cj , c  

  ąże   ę z   óbą łączen   d zn o zmy ł  ych. K żdy z uczn ó   db e   

d c e  jące d  n eg   nf  m cje z   dn cz    zem    n ł m   en   ycznym : 

1. Wzrokowym – visual (V) 

2. Słuch  ym – audial (A) 

3. Kinestetycznym – kinesthetic (K)[18, s. 53]. 

W ę  z śd   ób fun cj nuje     śm e  db   u d u  n ł  eg ,     ęc 

  zy ł d      n   ę ujących   mb n cj ch:  z      - łuch  ej (V+A), 

wzrokowo-  ne  e ycznej (V+K)  ub  łuch   -kinestetycznej (A+K), przy czym 

n  eży   d  eś  d, że   e   zy   m  nen  z  ym en  nych je   d m nujący,   

d ug    m cn czy. Zd  z ją   ę     cy uczn    e,   ó zy g  m dzą  nf  m cje   zy 

pomocy jednego  y      n łu en   yczneg , czy   n    zy ł d  z     eg  (On y - 

VO),  łuch  eg  (Aud    On y – AO), kinestetycznego (Kinesthetic Only - KO). W 

    m   zy  d u m ż    śc  uczen     ę  g  n cz ne  ą d  jedneg , d m nująceg  
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  y u. Tych uczn ó  Ch     v [4, s. 28] n zy   „   n       m »,   ó zy     zebują 

cz  u,     ó ym d   n d mu zą "  zeł żen  "  nf  m cj  z jedneg    n łu n  

d ug , c  d      dz  d   eg , że n e   ncen  ują   ę n     ejnej    cj  m  e   łu. 

Au     en     e dz  z  em, że uzy   n e   u eczn śc    n ucz n u z  eży  d  eg , 

czy  nf  m cje   d   ne  ą  edług  ełneg  m de u      en   yczneg , czy   VAK. 

  ze  z ny  edług  ych z   d   mun     d c e   b   em d    ę  z śc  uczn ó , 

 zm cn  jąc  ym   mym  ó n cześn e  ł b ze   n ły  db   u. 

O  eś en e   efe encj  m d  nych uczn ó  um ż      n uczyc e     

zrozumienie potrzeb edukacyjnych jego podopiecznych, a poprzez zastosowanie 

 ł śc  ych me  d n ucz n   d je  z n ę n   ł śc  y   z ój  ch    encj łu. 

J   m  cech m  z  em ch     e yzują   ę    zczegó ne  y y  e  ezen ujące 

indywidualne preferencje modalne[9]:  

Wzrokowcy – um eję n śc ą   dzen     zedm   ó       n e  gó nym   dużą 

 y b  źn ą. Zd  n śc ą d    n łeg    dzen     b e z czy  n em    y    n em. 

  efe encją uczen     ę     zez     zen e  ub  b e   cję     zu. Sł bą     zebą 

  mun   cj   e b  nej,   zy z ch   n u      ju     u  en  . T udn śc ą z 

  zyjm   n em   mun    ó   ł  nych     efe encją  db   u  z u    zu  nych.  

Słuchowcy – n   m      czy  śc e chę n e  łuch ją, ch c  ż   efe ują dług e 

 y    edz   ł  ne. O  by  e cechuje  y  źny     ób    y uł   n  ,      że 

 ł śc  e  em    y    edz . D b ze czy  ją,  e  ej jedn   mó  ą n ż    zą.   ją 

d b ą   m ęd  łuch  ą,  ub ą ż      d.  

Kinestetycy – ch     e yzują   ę n dm e ną ge  y u  cją    z dużą 

 uch    śc ą c łeg  c  ł . N   ł      dź  ę    e gują c łym   bą,   m ę  jąc  y    

  , czeg     en     ób d ś   dczy  . Uczą   ę     zez  y  ny  n e   

bez  ś edn e z  ng ż   n e,    ce y z  ąz ne z  y b  źn ą u uch m  ją   

ruchu. W trakcie nauki odczuwają     zebę    u z n     ę   m n  u    n   

  zedm    m . K edy  y u cj  zmu z   ch d   e ce cj   ł     ub  b  zu, chę n e 

  ze ł d ją  e   e  cje n   uch. Ch     e yzuje  ch    n   n u cj .  

  jąc d  czyn en   z     z óżn c   nym    efe encj m ,   ó e  becne  ą 

  zec eż     żdym ze    e       ym,   żdej g u  e uczn ó , czy   uden ó  n  eży 

b  d   d u  gę  ch     zeby  ndy  du  ne, u uch m  jąc n ej     ymu   n czn e 

  żdy z  ym en  nych   dz jó   e ce cj . A z  em j       e dz  K. K    o „ y    

  e  zmy ł  e  ddz  ły  n e um ż        żdemu ucze  n         ce u 

dydaktycznego znalezienie swojego najlepszego sposobu poznania»[9, s. 326]. 

Au      u  ż  że   zn n e   zez n uczyc e    y u m d  n śc    z     n    ymu  cję 

 nnych   y ó  uczen  , n ż  en   efe    ny   zez uczn  . O    eczn e   ze  , że 

n j e  zy   z ój    encj łu n   ę uje   edy, gdy      ce  e edu  cyjnym 

zastosowana zostaje ide       en   yczneg   d  y  n   ś     , b   em  

 y     n        n   z  m d  n śc u zg ędn    ndy  du  ne      by  e ce cj    

analizy[9, s. 327-328]. C    ęcej,  d    edn   d  gn z  uczn ó , j        d  eś    
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D. K  śn e     n  ł m ch cz      m  Edukacja i dialog        , że „ n u cj  

n uczyc e     ze   je byd…głó nym kryterium zindywidualizowania»[10]. 
 

Zarys koncepcji metody Dalcroze’a w kontekście kształcenia 

polisensorycznego. 

W ś  e  e  e       efe encj  m d  nych   nce cj   y m    Em    Jaques-

D  c  ze’  j      ę j    d    n ły m de    z  łcen        en   yczneg . Dz ę   

n ucz n u      emu n  d ś   dczen u, j   m     m ej ce   me  dz e  y m   , 

d ch dz  d  u uch m en   myś en  ,   ó e b zuje n    e  zmy ł  ym 

spostrzeganiu, co pozwala na  zyb ze   ł    ej ze   zy   jen e   eśc       ce  e 

edu  cyjnym. D  c  ze      zył   zech    nną me  dę,   ó ej   ójczł n   śd 

       z    ł  n      ąz nych ze   bą n   ę ujących  gn   ch: 

  y m    z      y ą,  

    feżu,  

 oraz improwizacji.  

W zy    e e emen y  z jemn e   ę uzu ełn  ją      ółdz  ł ją.  

Ry m       n      d    ę me  dy   d      dz  d    budzen       z  ju 

zmy łu  y m czneg  c  ł     łuchu. D  czen   me    y m czne  ym g jące dużej 

dy cy   ny  uch  ej  ą d    n łym   en ng em   ych cznym,   ły  jąc n    z ój 

   ce ó    zn  czych,  ś ód   ó ych u  g ,    z z jej   zy    m  fun cj m ,   

   że   m ęd    z  zyb  śd  e  cj  z jmują      ne m ej ce. Ry m  ełn   un cze ną 

   ę, uj  n  jąc   ę      ce  e  d    z n     zeb egu muzyczneg  z    m cą 

 uchó  c  ł . E emen y  e j         eś  ł  Z f    e e -Z em  o    łącząc   ę        ją, 

że: „ y m      z  j  jedn śd   m ędzy   zem  ź ódł m   uchu  j. umy łem, u ł dem 

ne    ym   m ęśn   ym   d      dz  d   ó n   g     ch fun cj n   n u» 

[14, s.17]. Ry m    n    jedn   e emen   yjśc   y   j     d  eś   J n n  Ge h  d -

 un c   „n e m że byd ce em   mym     b e. Ry m je     d    ą   e  ó n cześn e 

 y     un  em  yjśc   ym d   yn ezy   zy    ch e emen ó  muzy  »[5, s. 30]. 

 ełne  dz  e c ed en e muzy      uchu m  m ej ce   d  czen  ch 

muzycznej e    e j   uchu,   ó e   z  łcą    ż    śd n     zczegó ne e emen y 

dz eł  muzyczneg    c ągłych    zu    n  ch  uchu  de    neg  d  muzy  . 

Wzb g c ją  ne  y m  ę   e emen   y  z  y,   z  j jąc n e  y    

wy b  źn ęmuzyczną   e    że   ze   zenn - uch  ą. D  c  ze u  ż ł, że   żdy 

  dz j  z u   je    e neg    dz ju u      nym  uchem,   ó y m że z    d 

 ży   ny z    m cą  uchu c  ł , d   eg  „(…)  uch – jego zdaniem - stanowi 

  d    ę   ze   ch  z u  (…) ż dn  me  d    z  łcen      y  yczneg  n e je   

m ż     d  z        n  , jeś   n e z    n e     zedz n    ud    n em f  m 

 uchu     z  j n em zd  n śc  d  y    -ruchowych»[8, s. 65]. Syn ezę d  czeo 

z  ó n  z z   e u  y m   , j     muzycznej e    e j   uchu    n   ą   me  dz e 

interpretacjeprzestrzenno- uch  e dz eł muzycznych. 
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D b ze  y  z  łc ny  łuch    n    fund men    ze   ch dz  ł o    y m ce 

d  c  z     ej, d   eg     feż z jmuje   n ej      ne m ej ce. Zd n em   meg  

 u     „bez u  zedn    y  z  łc neg   ły zen   muzyczneg  n e    n eje ż den 

    ób n    ,  by muzy       ej  n eg   n śc    z      ł  głó nym m    em 

dz  ł n      u  u   ym ź ódłem  ej  ed g g   »[19, s. 36]. D  c  ze    zu    ł 

ś  d ó    z  łcących  łuch  e nę  zny, ś   d m śd   y b  źn ę dź  ę   ą, 

d   eg  jeg       n      ncen     ne były n      m   dz ju    y  z   n   

 łuchu,  by    żen    łuch  e były  e cy    ne   zez uczn   ś   d m e. D. 

    e ch     e yzuje jeg     feż       ób n   ę ujący: „Uczeo je   muzyczn e 

   y ny. Ś  e  ,    u z    ę, czuje muzy ę    y  nuje   zede   zy    m    cę 

 n    yczną. (…) S  feż  d     d    d ójnej     zeb e: mu   dz ę        n u   

    ę y   um eję n śc   ły zen     zyn   d    zyśd  y m ce,  y   zy  y  d 

 y m  ę        d   ę   ś edn   em   m ędzy n ą, j    dy cy   ną   d      ą,   

innym     y n śc  m  muzycznym  (…)»[15, s. 120].W    feżu d  c  z     m 

uczeo    y  zuje z  em  b    łuchu   gł  u,    że  n   z      z     y    z 

kinestetyczno-ruchowy.  

Ostatnim elementem tej integralnej metody jest improwiz cj ,   ó   

fun cj nuje   me  dz e  y m    j        ób    y n śc  uczn  .   zej       ę  n  

   m     z cj   uch  ej,      nej    z  n   umen   nej, z d m n n ą         ną 

n     ągn ęc e um eję n śc  g y n  f   e   n e, c      nce cj  D  c  ze’     n    

nie dłączną częśd n ucz n   g y n   ym  n   umenc e. K żdy z   dz jó  j   śc  

dotykowo- uch  ych uży ych   dcz    m     z cj  f   e   n  ej,     duje 

      n e  dm ennej j   śc     y u  cyjnej, dyn m cznej, czy b zm en   ej. 

W  żen    e     zą b g c     dczud zmy ł  ych,  ng żujących  fe ę  łuchu   

d  y u. D  czen  m   me  dz e  y m         zy zy    że  m     z cj  

n uczyc e     dcz        dz nych   zez n eg   e cj . Obecn śd  m     z cj  

       , że me  d         uje   ę   nu     z  łcen     e  y neg .  

Już  gó n   n   z   y m    D  c  ze’   y  zuje, że d  czen    e  ym g ją 

jedn cze neg  z  ng ż   n    óżnych   dz jó     y n śc :  łuch  ej, 

 z     ej, gł    ej,  uch   -przestrzennej, intelektualnej i emocjonalnej. 

A  y  z   n e   zy    ch   dz jó  m d  n śc  zmy ł  ych      ce  e edu  cj  

muzycznej  yn     u  j bez  ś edn   z      y   muzycznej,   ó   j     d  eś  ł 

D  c  ze „ ym g   ó n cze neg  udz  łu  łuchu, gł  u         u m ęśn   eg ,   

n e m   ą      śc  c  d   eg ,  ż     czą    ym e    e n u       nny byd one 

  z  j ne jedn cześn e»[8, s. 16]. D    n  en e ś  d ó   uch  ych        , że 

  z  j    ę   uczn u jeg   y  z    śd       zeg n   n e  y       b ęb e zmy łu 

kinestetyczno- uch  eg ,   e    że  łuchu    z  z   u. N u    uchu b   em, 

zgodnie z tym c     e dz ł D  c  ze   budz  c ły   g n zm,   c  z  eg   yn    

 ó n eż   zy    e u ł dy zmy ł  e. Ce em  ej me  dy    ócz fun cj  

umuzy   n  jących je   b   em u     n en e   d      ych  n   z    ó : 
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kinestetyczno- uch  eg ,  łuch  eg     z  z     eg . Rytmika nastawiona jest 

b   em n   y  z  łcen e    ż    śc     zczegó nych zmy łó    zy jedn cze nym 

   ąg n u b  dz  d b ej  ch     dyn cj . Użyc e  uchu   ce u   zu   z cj  muzy  , 

  z  łc   y b  źn ę  uch   -  ze   zenną, uczy    n   n    uch  eg ,  y  b a 

    dyn cję  uch  ą    z     dyn cję  łuch   - uch  ą, u     n  jąc    że   

 e ce cję  z     ą. Ten   dz j  e ce cj ,   ymu    ny je   n e  y        zez 

 b e   cję  uchu      czen  ,   e  ó n eż łączen    uchu z użyc em  óżn   dnych 

 e   zy ó , czy  n   umen ó ,   czym b   ą udz  ł    że       zeżen   d  y   e. 

S     zeżen    łuch  e uz  eżn  ne z    e   d      n e dz  ł jąceg   n   z      

 łuch  eg ,   z    ją n   y  z  łcen e    ż    śc   łuch  ej, n ezbędnej d  

     dzen   dz  ł o muzyczn -ruchowych. O      ż    śd je     budz n  n  

 y m ce     zez    cę n  n u n  ch z  ąz nych z e emen  m  dz eł  muzyczneg .  

      n śd fun cj n   n      b ęb e  óżnych   dz jó   e ce cj   yd je 

  ę byd  zczegó n e      n  z u  g  n     ce   n eg  cj  d nych zmy ł  ych 

  ch dzących z  óżneg   y u  n   z    ó . V. F.     [12, s. 21], reprezentantka 

nu  u  n eg  cj   en   ycznej,   d  eś   dz  ł n e u ł dó  zmy łó  „ yż zeg  

 zędu» ( łuch  eg     z     eg )       c u     ymu  cję b dźc m   łynącym  z 

dotyku, propriocepcji    z n  ządu   zed   n   eg  (    ęc zmy łu  ó n   g ), 

  ó ych  n en yf  ującą    ę u  ż  z  n ez y  e      ną z  un  u   dzen   

efe  y n śc     ce ó    zn  czych. K nce cj   ng ż   n    óżn   dnych 

zmy łó ,    ym   zede   zy    m  uchu,  yn    m ędzy  nnymi z potrzeby 

  budz n      ce ó  u  g ,   e    że z n cze neg  z ł żen     z  łcen   

     en   yczneg ,  edług   ó eg  łączen e    żeo   ch dzących z  óżnych 

zmy łó  dz  ł   zm cn  jąc  n    zy    e   dz je  e ce cj . A z  em 

 d    edn e d  czen        e     z  czne f  my     dyn   n   zmy łó  m gą 

zd n em  u       zm cn d  ub  yc  zyd  db ó  b dźcó ,   łynąd n   e  zą 

  g n z cję    n eg  cję    cy u ł dó  zmy ł  ych, u     n d   n    ę   z  mu 

fun cj n   n   u  g , c   dg y   n eb g  e ną    ę   z  ę  z n u efe  y n śc  

   ce u n ucz n  . D      ej    eg     z   czyd m żn   ł śn e d  czen     

me  dz e  y m   . W       zy  ej    zj  z  óc d u  gę n    e   ę,   ó   m że 

d   dz d    fn śc         n   d  czeo muzyczn -ruchowych w usprawnianiu 

 e ce cj   łuch  ej,   m ęc ,     dyn cj   uch  ej    z  łuch   -ruchowej.  

J. Ayres [12, s. 77-79] -   ó czyn  me  dy  n eg  cj   en   ycznej   d  eś   f    

   n en   neu  f zj   g cznych z  ąz ó    m ędzy zmy łem  łuchu,   u ł dem 

  zed   n   ym, c   yn    z b     śc   ece    ó    zed   n   ych   

 łuch  ych,   ó e  ą une    ne   zez  en   m VIII ne       yczn - łuch  y. N  

 ej   d     e   ze    n     e  cję u ł du  łuch  eg      zed   n   eg . Ay e  

z  óc ł  u  gę n  z  eżn śd m ędzy  ym  d  m   y  em m  gdy     y  ł  

p     ę    e ce cj  dź  ę u, j    n   ą  ł     yn  u  e      dz ec   echn   m , 

  ó e z   e  ły    ną   ymu  cję   zed   n   ą,     ęc z z        n em  uchu. W 
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ś  e  e  ych  e            n e d  czeo  łuch   - uch  ych,   ó e n  eżą d  

podstawowych w rytmice,     m g      z  j     cę  bu u ł dó  zmy ł  ych - 

 łuch  eg     z  uch  eg .  

In eg  cj   en   yczn           n  z  un  u   dzen        en   yczn śc , 

   n   ąc    une       dł  eg  fun cj n   n  ,     e  n  je       m ch 

 y m        zez  y  z  łcen e n   ę ujących   dz jó      dyn cj : 

 koordynacja wzrokowo-ruchowa  e   z   n  je     zy ł d        zez 

 d    z n e   ezen    nych  z  ó   uch  ych,  

 koordynacja słuchowo-ruchowa  y  ę uje n jczęśc ej     zez 

 d    z n e muzy    uchem, czy  e g   n e czynn śc ą  uch  ą n     ecen   

 ł  ne, 

 koordynacja wzrokowo-ruchowo-słuchowo-głosowa poprzez np. 

ś  e  n e z jedn cze nym  y  ny  n em  y mu z    m cą  uchu     ze   zen , 

z użyc em  e   zy u  ub  n   umen u. 

K żde zj       z   ó ym uczeo z   zn je   ę   dcz    e cji prowadzonych 

me  dą  y m   ,  db e  ne je       ze    z ne   e  zmy ł    – uję e je   b   em 

 u  j   d  czen  ,   ó e u uch m  ją g   d     ny  łuch  ej,  uch  ej, d  y   ej 

   z     ej, z  y   zy   n em      neg    ły u  fe y em cj n  nej,   ó   dz  ła 

 zm cn  jąc  n    zy    e   dz je    y n śc ,    ym   mym    e ce cj  

zmy ł  ej. W  en     ób n ez  eżn e  d   efe encj  m d  nych uczn  , 

   eś  nych bądź    hyb ydycznym      bem  db   u j    VAK (V  u  -Auditory-

K ne  he  c), bądź  eż n jczęśc ej  y  ę ującym    mem  db   u 

d u  n ł  eg , ch     e yz   nym   n j óżn ej zych   mb n cj ch,   n  e  

    jnym   dz jem  db   u,   ó y Ch     v   dz       b e uczn      n       , 

n  eży     e dz d, że dz ę     nce cj  D  c  ze’ ,   żd  z   mb n cj    efe encj  

zmy ł  ych zy  uje  ó ne  z n e. Wz      ec d cen  m ż    śd z b czen   

  z  ł u   zu  neg  muzy       ze   zen ,      że dem n    cję d  czen     

f  m e     zu, bez   n eczn śc   n   zy   mun    u  e b  neg . Z        b emu 

na tablicy ostatecznie wzmocni      n  e yzuje jeg   db ó . Słuch   ec  zecz j  n  

   ągn e    y f  cję    e ce cj   łuch  ej,   ó ej  y       z  m z   ezen uje   

um eję n śc  d   ny  n    n   zy    yn ezy,   d    ej d    n łą   m ęc ą 

muzyczną. S  je g du      z            zm   ej    y n śc       nej. K ne  e y  

n   m     z e   zuje    ją n  u   ną     zebę  uch    śc , dz ę   czemu  e  ej 

z  zum e   z   m ę     żde zj      ,   ó eg  d ś   dczy   bez  ś edn m 

 y  n n u. W  czy    y d     eb e     ób  e ce cję  ł     ub  b  zu,   zeł ży na 

 uch. Jeg   y b  źn     d         ną  n u cją   z    n e    uchu,       zeb  

m n  u    n     zedm    m  z    n e z      j n  dz ę   użyc u  e   zy ó    

   że  n   umen ó .  

I    ne je    ó n eż     , że      en   yczn śd  y m   ,   zy y n e   ły   

na pr ce y z  ąz ne z   m ęc ą, b   em j       e dz  J. W e  zył     [17, s. 76], 
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 m   ęcej  n   z    ó  b e ze udz  ł   z   m ę y  n u   eśc     żen   ej,  ym 

     ej je    n  z   m ę y  n ,      że   ł    ej   zy  m n n . Dz ę      żen  m 

 łuch  ym,  z     ym     ne  e ycznym,   ó ych d ś   dcz  uczeo, d ch dz  d  

  zeżyc    zm ż nych em cj , c       z  m ż    śc  uj  n  n     ę  óżn   dnych 

  zeżyd e  e ycznych. J      fn e z u  ż  A. G  j e  [6, s. 69]   zeżyc    e    ją   ę 

n ej    mu   med   ne, b   em d zn n   śc ś e muzyczne z    ją  u  zb g c ne 

odczuciami kinestetycznymi oraz wizualno-plastycznymi.  
 

Rytmika z perspektywy inteligencji wielorakich Hovarda Gardnera 

T    ł śn e   zed         ę   zy y ny   ły         n   me  dy 

     en   ycznej n    z  m e  e ce cj     żeo zmy ł  ych. W j        ób jedn   

mu    en   yczn e  deb  ne  nf  m cje   ły  ją n  dyn m  ę   z  ju 

 n e  gencj  uczn  ? E    edu  cj   cze n  z   nej j      d m  ch     e yzuje   ę 

niezwykle dynamicznym rozwojem sfery poznawczej, emocjonalnej oraz 

   łecznej. Je         e ,     ó ym dz ec   zd by     d      e   m e encje, 

g    n ujące jeg  d   zy   z ój   zd by  n e um eję n śc     z   edzy n  

 yż zych   z  m ch   z  łcen  . J   śd   efe  y n śd    ce ó    zn  czych 

z  eży   dużej m e ze  d   zeży  nych   zez dz ec   em cj . Percepcja stanowi 

e emen    ł d  y  eg     ce u, b   em n    d     e d nych  en   ycznych 

dz ec       zy  b  z    cz jącej je  zeczy     śc . Uzy  uje g     yn  u śc  łeg  

    ąz n     zy    ch   dz jó     y n śc :  e b  nej,  n e e  u  nej, 

 en  m    ycznej   em cj n  nej. Sygn ły d c e  jące d  mózgu  c   ne  ą   

   m       ne c ł śc , b   em b dźce    yczne, d  y   e, czy   u  yczne n gdy 

n e       ją   ś   d m śc   ddz e n e. Zł ż n śd  eg     ce u   łynęł  n  

u  n  y u   n e   ę   d      ych z   d n ucz n  ,   ó e   ążą   zy    e 

  dz je    y n śc ,    y  ż ją   ę      e  cj     z  n eg  cj  edu  cj  

 cze n  z   nej. K  e  cj  z  ł d   c   n e   eśc ,  n eg  cj  natomiast ma 

 ym     ełn ej zy, b   em  bejmuje  ó n eż łączen e czynn śc  

ch     e y  ycznych d     zm   ych dy cy   n. W ś  e  e  ych z ł żeo  y m    j    

me  d    z  łcen    yd je   ę byd d    n łym n  zędz em  n eg  cj . Ze      n e 

  d bnych   eśc  u uch m      ce y,   ó e   z    ją n  c ł śc   e      zeg n e, 

u  zując  e  cje   m ędzy    zczegó nym    dz j m  edu  cj , dz ę   czemu 

d ch dz   ó n eż d   y  ą  en       z  neg  zj          n fe u um eję n śc . 

Obj       ę  n   zen  zen em um eję n śc ,   zyz ycz jeo    d uchó  n by ych 

    m ch n u   jednej z dy cy   n n  d   n n      nnej dz edz n e. T     ęc, gdy 

d    n  en e jednej czynn śc     zyj     n   n u  nnej,  b e     d   edy 

m żn    zy y ny efe      n fe u,   ó y   zy   e z     ce  n u  . Wł śn e   

    m m de u   z  łcen   c ł śc   eg ,  y m    uł      dz ec u z  zum en e n e 

 y      mej muzy  ,   e  ó n eż u       zd by ą   edzę   um eję n śc     nnych 

dyscyplinach, takich jak edukacja: 
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 języ     

 matematyczna 

 ekologiczna 

    łeczn  

 plastyczna 

 czy rozwoju fizycznego 

Ry m    ze  zg ędu n     ją   ecyf  ę    z      en   yczny ch     e  

   n     ł  zczyznę, n    ó ej z ch dzą  óżn     e  n e   cje   m ędzy 

  zy    m   ym en  nym    zedm    m . F     en        , że    y n śd 

podejmowana w ramach met dy  y m      ły   n    z ój   zy    ch   dz jó  

 n e  gencj ,   ó e H v  d G  dne     eś       ej  e     j      e      e. G  dne    

  ej   nce cj     zec   ł   ę  edu    n u   jęc    n e  gencj  d  jednej zd  n śc , 

   n   ącej zd  n śd d    z  ązy  n      b emó  m  em  yczn -logicznych, 

um eję n śc  uczen     ę  zeczy n  ych    d     d n   n   y  n     n  e ne. 

Au     en z      n   ł   ęc  e   ę   e      ej  n e  gencj ,   ó       u uje 

   n en e   edm u  d ębnych zd  n śc :  n e  gencj  języ   ej, m  em tyczno-

logicznej, muzycznej, kinestetycznej, przestrzennej, intrapersonalnej oraz 

interpersonalnej.  

 . S ę  eo [16, s. 25]       ch  ef e  j ch n d    ąż ą    y B  ce Unfolding 

human potential     e dz , że  ed g g    d  c  z       de  n e     uje   ę   

g  dne       m de    z  łcen  . Le  u      ąż      y B  ce     ó ej  u      

dokonuje analizy metody rytmiki z perspektywy inteligencji wielorakich Gardnera, w 

    ób   ze  ny ujący uz   dn          e dzen e. S ę  eo     zuje n  

 óżn   dn śd uży ych ś  d ó      m ch me  dy,   ó e g    n ują   żdemu 

uczn     m ż    śd uj  n en     ecyf cznych d   n eg  uzd  n eo. Według B  ce [1] 

  ł   y m     yn    z  eg , że jedn czy  n    h  m n zuje   zy    e  odzaje 

 n e  gencj ,  ng żując  ymu   n czn e  n e e  u  ne zd  n śc  uczn ó . Zm  n  

jedneg  e emen u   d  czen u        , że zm en     ę   nf gu  cj     zczegó nych 

  dz jó   n e  gencj   ym en  nych   zez G  dne  . Ry m   ,   ó    yd   d by   ę 

m gł   dd je   e   zeo      uch    c  ł   udz  eg ,    zeczy     śc  jedn   

  zyzn je  ó ną      śd   żdej z  ym en  nych  n e  gencj . Kł dz e n c    

n   mun   cję   m ędzy c  łem   umy łem, gdyż je   czymś   ęcej n ż  y    

me  dą edu  cj  muzycznej. C       ne     z  łcen u  gó nym,  y m    zg dn e z 

 ym c      e dz  B  ce „d je uczn  m m ż    śc    zeżyc     d ś   dczen   

wiedzy»[1, s. 150]. An   z     zczegó nych   dz jó  edu  cj      n e śc e  y m    

u  zuje n e  y    dz  ł n e   zy y neg     n fe     e    że     ób u   y n  n     ę 

   zczegó nych   dz jó   n e  gencj .  

  zy ł d    już   m    z  łcen e    ż    śc   uch  ej n  n  u   ny  y m 

 łó ,      e   ndencj  z  y mem muzycznym m    zy y ny   ły  n  edu  cję 

języ   ą. Wy  ż n e  uchem f  z, zd o, czy m  y ó   y  ę ujących   m   e, 
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       , że c ągłe  bc   n e z  ą f  mą  n eg  cj    zy     zen u,  y  ny  n u 

czy  łuch n u,   z  j   n e  gencję języ   ą.  

W c e   y     ób łączą   ę  ó n eż dz  ł n   muzyczn - uch  e z edu  cją 

m  em  yczną, b   em   e  cje   g czne, m  em  yczne, czy ge me  yczne m ją 

z  ąze  z dz  ł n  m   y  ły  nym   n e  gencją m    yczną,  n u cją    z  e ce cją 

zj     . Z       ą muzy   dz ec   h  m n jn e   zech dz    m ędzy myś en em 

  n  e nym    b     cyjnym, c    z  ł uje  n e  gencję   g czn -m  em  yczną.  

N ezm e n e  n e e ujące efe  y m żn     ągnąd    yn  u łączen   muzy     

 uchu z dz  ł n  m       ycznym ,     ó ych  uch    je   ę czynn   em 

  ś edn czącym     z  ju  y b  źn  muzyczn -     ycznej. B   ąc   d u  gę 

    zy    uch  e, muzyczne        yczne ł     z u  żyd, że m my d  czyn en   z 

 dm enną  ub   ncją,  db e  ną   zez zmy ł  z   u,  łuchu    z  uchu. 

Transformacje    b ęb e  ych   zech dy cy   n  ą jedn   zu ełn e n  u   ne d   

dz ec  ,   n e  ż  dz  e c ed  ją  yn  e yczny     ób fun cj n   n      db   u 

 zeczy     śc [13, s. 178]. Zj      em  n    ującym  en   dz j    cy m że byd 

fen men  yne  ezj ,   ó ej mech n zm  ng żuje   u uch m    db ó  

     en   yczny. Efe  y     ej    cy   zej    ją   ę   e    e j     y  ycznej,   

 b e     d je m żn    dz ec ęcych zme  f  yz   nych  y  żen  ch języ   ych, 

  ó e  edług B. N e    e -Szamburskiej [20]m ją   e ź ódł   ł śn e w 

 yne  ezyjnym  db   ze.  e  f    je    edług  ej  u      n e  y         ą języ  ,   

 ym  ó n eż    y  yczneg ,   e     ąz n  je   z myś en em     zn n em. Inn  

b d cz   języ   - W e ł    L m n  -   cen uje zn czen e em cj        zen u języ   

metaforyczneg ,     e dz jąc że: „ e  f  y  fe  y ne       ją    yn  u 

emocjonalnego, polisen   yczneg        zeg n   ś     »[11, s. 56].Dz ec ęce 

 y  żen   języ   e m gą z  em    n   d c e   y m  e   ł b d  czy,       ły n  

  u e    zen   n     ę d zn o   e  zmy ł  ych,   ó e   ły  ją n    z ój 

 n e  gencj    ne  e ycznej,   ze   zennej    z języ   ej.  

K z  łcen e      n śc  c  ł  je      ó nym ce em  y m       ych   n   

f zyczneg , jedn  że ś   d m śd c  ł    jeg   e nę  znych  y mó    z  łc n  n  

z jęc  ch  y m   ,      dz  d     b dy dz  ł n  ,      że ś   d meg    h  m n jneg  

 uchu c  ł . W  b z  ze edu  cj    z  ju f zyczneg ,  uch   d   ząd    ny muzyce, 

j   m     m ej ce n   y m ce,    zy  n e   ły   n       dł  y   z ój 

  ych m    yczny,                ę,     dyn cję,       dz  dy cy   nę 

 e nę  zną,      zczegó n śc    z  łc  e  e y ę   e    e ję  uchu. D  czen   

d  c  z     e   ócz  eg    z  łcą    że  ef e  ,   dz e n śd u  g     zyb  śd  e  cj    

  ęc dy   zycje n ezbędne   g  ch ze   ł  ych. N   ej  ł  zczyźn e edu  cyjnej 

uj  n     ę   ęc z  ó n   n e  gencj    ne  e yczn , j       ze   zenn .  

Oczy  śc e     e   dz je  n e  gencj , j    n    e   n  n     n e  e   n  n , 

czy muzyczn      ne  e yczn  uj  n  ją   ę     ę  z śc  d  czeo z z   e u me  dy 

rytmiki.  
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Re  cje me  dy D  c  ze’  z  nnym  dz edz n m  n u      z u   m gą    d   ę 

z  em ź ódłem  y  em  yczneg  u      n   zd by ych    d m śc    um eję n śc  

   yn  u z  e      n  neg   ddz  ły  n     d bnych   eśc     g  m  ych, 

  z  j jąc   zy    e z  ym en  nych   dz jó   n e  gencj . D  c  ze z    n   ł 

   ją me  dę            ób,  by d d  ó ne  z n e  óżn   dnym m d  n śc  m 

 en   ycznym    z   e      m g  un  m  n e  gencj . U  ż ł b   em, że n e  y    

  m    edz  czyn  czł   e      ż   ym     zumnym, d   eg   eż ce em jeg  

edu  cj  był  d      dzen e uczn   d      eg     nu,     ó ym mógł     e dz d, 

że n e  y    «wie» ale i «odczuwa».  
 

Zakooczenie 

R z    ując z g dn en   z  ąz ne z  ed g g  ą n e     ób   m nąd    że   

 y  n     ce       eczny  ej edu  cj . O   , j   eg  czł   e   chcemy  y  z  łc d   

  j   m ś  ec e będz e mu   ł  n fun cj n   d.  y  n    e       my   b e    że   

w aspekcie rozwoju  z u      ółcze nej    z jej  db   u, b   em zm  n   y u 

 u  u y z  e b  nej n   ud    zu  ną je   b  dz   y  źn e   d czn .  . H  f nge  

[7, s. 59] z   c  u  gę n  f   ,  ż    z ze zm  ną m de u  u  u y, zm  n e u egły 

 ó n eż   d      e m de e  e ce cyjne         y  db   cze  z u  ,    eg jące 

n   c   n u n  ły  jących  nf  m cj   ud   nych     zu  nych   jedną   ójną 

c ł śd zn czen   ą. Wy   zy  ują  ne    ócz      nej  n   zy    yn ezy  e ce cję 

c ł śc   ą (  m  e    y   dyn m czny  db ó     czen  )   az relacyjny typ 

myś en  ,   ó y    eg  n    e     e    ym ujm   n u zj     . Ź ódeł 

 y    zen     ę     eg    dz ju      zeg n   u    y  d m żn    z c e  n u   ę 

g  n c   m ędzy    zczegó nym dz edz n m   z u , c  z    ł  z   czą     ne   

  ł   e XX   e u. Sz u      n   ące  yn ezę dy cy   n  u  n m cznych  ym g ją 

b   em  e ce cj  c ł śc   ej,      en   ycznej, dz ę     ó ej  db   c  je     

   n e  deb  d      ełn  z  zum ed zł ż ny ch     e  języ       ej  z u  . Obecn e 

głó n e z       ą  y b  źn    ó có        ych n u ą   z    n    nym  

m ż    śc  m   echn cznym ,     z ne  ą dz eł    ch     e ze hyb yd  ym. 

B d n     ych f zj   g czne, ujmujące  e ce cję       ób c ł śc   y d   dzą, 

że         n  zeczy  yd je   ę byd zu ełn e n  u   ny. Oczy  śc e   ś ad za tymi 

 endencj m      nn   śd  ó n eż edu  cj , c   ym g         n    d    edn ch 

me  d   z  łcen   z  ó n    ó có , j      db   có .  e  dy  e     nny   ęc 

łączyd   ze    j d  óżne      by  e ce cj .  e  dą,   ó   z    ł     n   u   n  

 edług     ch  ł śn e  ym gó  je    y m    D  c  ze’ . W  dn e  en u d  

 óżn   dnych e emen ó  dz eł  z  ł d   n  łączen e       y  udy y nej   

  zu  nej   n jb  dz ej n  u   ny     ób –     zez ze   ój  y  z  y, e    e yjny 

  em cj n  ny. Jej fen men    eg jący n  c ł śc   ym  bejm   n u zj      

 z u  , n e  y    uł       e cy    n e zł ż neg      zy    z u    yn e ycznej   e 

   że m że    n   d   m c   jej     zen u. 
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РЕЗЯМЕ 
А. Пастернак. Ритміка Емілѐ Жак-Далькроза ѐк метода полісенсорного розвитку. 
У статті досліджено проблематику полісенсорного розвитку з опороя на 

концепції Т. Крісова і Г. Гарднера. Розглѐнуто особливості використаннѐ ритміки 
Емілѐ Жак-Далькроза у початковій школі, оскільки саме на цьому етапі полісенсорне 
вихованнѐ маю важливе значеннѐ. 

Клячові слова: полісенсорний розвиток, ритміка Далькроза, початкова 
школа. 

 

http://www.eid.edu.pl/archiwum/1995,93/wrzesien,111/dotrzec_do_ucznia,402.html


Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

385 

РЕЗЯМЕ 
А. Пастернак. Ритмика Эмилѐ Жак-Делькроза как метода полисенсорного 

развитиѐ. 
В статье исследована проблематика полисенсорного развитиѐ с опорой на 

концепции Т. Крисова и Г. Гарднера. Рассмотрены особенности использованиѐ 
ритмики Эмилѐ Жак-Делькроза в начальной школе, поскольку именно на этом этапе 
полисенсорное воспитание имеет важное значение. 

Клячевые слова: полисенсорное развитие, ритмика Далькроза, начальнаѐ 
школа. 
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Сумський державний педагогічний  
університет ім. А. С. Макаренка 

 

МЕТОДИ ЗГУРТУВАННа ДИТаЧОГО ХОРЕОГРАФІЧНОГО КОЛЕКТИВУ 
 

У статті розглѐдаютьсѐ проблема згуртуваннѐ колективу школѐрів на уроках 
хореографії. З метоя зміцненнѐ колективу доцільним ю комплексне використаннѐ 
словесних, наочних, практичних та ігрових методів вихованнѐ. На особливу увагу 
заслуговуять методи, що потребуять від учнів свідомого підходу, активності, 
самостійності й творчості у спільній діѐльності.  

Клячові слова: словесні, наочні, практичні методи, гра, заохоченнѐ, 
покараннѐ, вправи, іляструваннѐ. 

 

Постановка проблеми. Найбільш значущим показником, що 

характеризую будь-ѐкий хореографічний колектив, ю виникненнѐ феномена 

згуртованості. В ході взаюмодії члени колективу вироблѐять і встановляять 

норми, правила поведінки, стандарти, це відбуваютьсѐ в результаті вкляченнѐ 

їх у спільну діѐльність.  

Теоріѐ колективу була детально розроблена А. С. Макаренком, ѐкий 

визначив головні ознаки колективу. Традиційно до них відносѐть: наѐвність 

загальної соціально значимої мети; спільна діѐльність длѐ досѐгненнѐ мети; 

стосунки відповідальної залежності між членами колективу; наѐвність 

виборних керівних органів (органів самоврѐдуваннѐ). 

Рушійноя силоя об’юднаннѐ колективу ю методи вихованнѐ. При 

правильно обраній та науково обґрунтованій методиці можна набагато легше 

та скоріше досѐгти поставленої мети. Методи згуртуваннѐ завжди діять у 

певній системі, кожен ю структурним елементом ціюї системи і у взаюмозв’ѐзку 

з іншими забезпечую ефективність виховного процесу, їх використовуять у 

тісному взаюмозв’ѐзку та взаюмозалежності. Комплексне використаннѐ 

методів виступаю ѐк ефективний засіб, формуваннѐ групової згуртованості, 

дозволѐю зробити процес регульованим, керованим. 

Аналіз актуальних досліджень. Історично колективи були досліджені 

закордонними та вітчизнѐними педагогами у різний період. Одна з найбільш 
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розгорнутих концепцій дослідженнѐ групової згуртованості подаютьсѐ у праці 

Ю. Є. Дубермана. Розглѐдаячи згуртованість ѐк основну характеристику 

структури міжособистісних відносин, автор вважаю, що»... процес зімкненнѐ 

малої групи виступаю длѐ неї ѐк базовий процес». Згуртованість, на думку 

автора, відображаю «... фактичну готовність її членів до визначеної спільної 

діѐльності». 

Аналізу проблеми згуртованості присвѐчена значна частина праці 

В. І. Зацепіна. Він вважав, що «у процесі вивченнѐ особистих взаюмин, 

механізму їхньої дії можна, а часом, і потрібно, відволікатисѐ від головного 

змісту діѐльності даного колективу...». У результаті, юдиним об’юктом 

експериментального вивченнѐ і тут виѐвлѐятьсѐ особисті «емоційно-

інтелектуальні взаюмини членів колективу один до одного: взаюмна і 

невзаюмна симпатії, стійке чи хитливе тѐжіннѐ, навпаки, негативне 

ставленнѐ». На підставі своюї праці В. І. Зацепін доходить висновку: «... чим 

частіше спілкуятьсѐ ляди в колективі, тим, у кінцевому рахунку, створяятьсѐ 

кращі передумови длѐ формуваннѐ в ньому високої згуртованості». 

З перших років створеннѐ радѐнської школи одних з центральних її 

завдань було створеннѐ самодіѐльного згуртованого колективу школѐрів. У 

«Основних принципах юдиної трудової школи» зазначалосѐ, що «у вихованні 

найпрекраснішим завданнѐм ѐвлѐютьсѐ створеннѐ шкільного колективу, 

спаѐного радісним і міцним товариством». Необхідність розвитку 

колективізму в учнів в умовах цілеспрѐмованої навчально-виховної роботи 

широко пропагували Н. К. Крупська, А. В. Луначарский, А. С. Макаренко, 

В. О. Сухомлинський та інші видні педагоги й громадські діѐчі. 

А. С. Макаренко зазначав, що згуртуваннѐ колективу можливе лише на 

основі різноманітної спільної діѐльності. Багаторічна педагогічна діѐльність 

В. О. Сухомлинського дозволила йому сформулявати сукупність принципів, 

ѐкі маять бути покладені в основу згуртуваннѐ дитѐчого колективу: 

організаційна юдність колективу; керівна роль колективу; керівна роль 

педагога; багатство стосунків між учнѐми і педагогами, між учнѐми, між 

педагогами; самодіѐльність, творчість, ініціатива; гармоніѐ високих, 

благородних інтересів, потреб і бажань; створеннѐ і дбайливе збереженнѐ 

традицій, передача їх від поколіннѐ до поколіннѐ ѐк духовного надбаннѐ; 

інтелектуальне, естетичне багатство взаюмин між колективами нашого 

суспільства; емоційне багатство колективного життѐ; дисципліна і 

відповідальність особи за своя праця і поведінку. 

В останні десѐтиліттѐ педагогічні дослідженнѐ були спрѐмовані на 

виѐвленнѐ найбільш ефективних форм організації, методів об’юднаннѐ і 

формуваннѐ виховних колективів (О. С. Богданова, М. Д. Виноградова, 

Конникова, А. В. Мудрик, Л. И. Новикова, І. Б. Первин та інші), на розробку 
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принципів і методів стимуляваннѐ колективної діѐльності (Л. Ю. Гордин, 

М. П. Шульц та інші), розвиток виховних функцій колективу і самоврѐдуваннѐ 

в ньому (В. М. Коротов та інші). Проте у цій сфері ю й недостатньо досліджені 

проблеми, зокрема ті, що стосуятьсѐ формуваннѐ хореографічного колективу 

і порушуять питаннѐ щодо його специфіки та методів, ѐкі доцільно 

використовувати длѐ згуртуваннѐ членів хореографічної групи. 

Метастатті – обґрунтувати комплекс взаюмопов’ѐзаних методів 

згуртуваннѐ дитѐчого хореографічного колективу.  

Виклад основного матеріалу. Успішність роботи з дитѐчим 

хореографічним колективом безпосередньо залежить від методів, ѐкі 

використовую керівник. Відомий дослідник педагогіки Ю. Бабанський виділѐю 

три великі групи методів (кожна передбачаю декілька класифікацій), в основу 

ѐких покладено:  

 методи організації діѐльності і формуваннѐ свідомості особистості; 

 методи стимуляваннѐ поведінки і діѐльності; 

 методи контроля, самоконтроля і самооцінки у вихованні. 

Методи організації діѐльності і формуваннѐ свідомості особистості – 

передбачаять вплив на свідомість, почуттѐ і воля з метоя формуваннѐ 

поглѐдів і переконань. До них належать словесні, наочні й практичні методи 

вихованнѐ *1, 308+. 

До словесних методів вихованнѐ відносѐтьсѐ розповіді, оповіданнѐ, 

лекціѐ, бесіда та ін. У ході застосуваннѐ словесного методу використовуятьсѐ 

такі методичні прийоми, ѐк викладеннѐ інформації, активізаціѐ уваги, 

прийоми прискореннѐ запам’ѐтовуваннѐ, логічні прийоми порівнѐннѐ, 

виділеннѐ головного, резямуваннѐ, форми діалогу *6, 344+. 

Умовами ефективного застосуваннѐ розповіді ю ретельне продумуваннѐ 

теми, вдалий підбір прикладів і ілястрацій, підтриманнѐ належного 

емоційного тонусу викладеннѐ, використаннѐ навчаячих запитань-підказок. 

За допомогоя розповіді вихователі впливаять на свідомість учнів, 

прищепляять їм моральні норми і правила поведінки. Такі роз’ѐсненнѐ 

підсиляять показом, наочним демонструваннѐм. Метод роз’ѐсненнѐ часто 

використовуять ѐк прийом вихованнѐ під час бесіди, лекції, диспуту. 

Щодо словесних методів виховного впливу на учнів В. Сухомлинський 

зазначав: «В руках вихователѐ слово – такий же могутній засіб, ѐк музичний 

інструмент в руках музиканта, ѐк фарби в руках живописцѐ, ѐк різець і мармур 

в руках скульптора. Як без скрипки немаю музики, без фарб і пензлѐ – 

живопису, без мармуру й різцѐ – скульптури, так без живого, трепетного, 

хвиляячого слова немаю школи, педагогіки. Слово – це ніби той місточок, 

через ѐкий наука вихованнѐ переходить у мистецтво» *7, 145+. 

Длѐ успішної роботи викладача і його вихованців винѐтково важливі 
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методичні зауваженнѐ. Вони можуть бути звернені до одніюї лядини і всього 

класу одночасно, тобто можуть бути індивідуальні і загальні.  

Але користуватисѐ словом і інтонаціюя треба обережно й артистично, 

щоб не принизити, не образити учнів. Давати дітѐм завданнѐ або робити 

зауваженнѐ варто доброзичливо, в голосі повинно звучати бажаннѐ 

допомогти дитині, поступово розкрити у кожному завданні іноді ще не відомі 

їй самій можливості. Отже, бесіди сприѐять більш вільному спілкування, 

відвертому висловлявання думок, поѐві загальних інтересів, моральних 

цінностей – це призводить до зміцненнѐ колективу. 

Наочні методи достатньо важливі длѐ вихованців – це візуальне 

сприйманнѐ дійсності. Іляструваннѐ – оснащеннѐ ілястраціѐми статистичної 

наочності, плакатів, карт, рисунків на дошці, картин та ін.  

Як метод вихованнѐ приклад даю конкретні зразки наслідуваннѐ і,  

отже, активно впливаю на свідомість та поведінку школѐра. Прикладом  

длѐ вихованнѐ можуть бути педагоги, батьки, рідні й близькі ляди, 

однокласники; історичні національні герої; літературні персонажі, діѐчі науки і 

культури; відомі артисти балетів і хореографи. Наслідуваннѐ пропонованого 

взірцѐ відбуваютьсѐ у три етапи: на першому – на основі сприйманнѐ 

конкретного прикладу виникаю суб’юктивний образ взірцѐ, бажаннѐ наслідувати 

його; на другому – дію зв’ѐзок між взірцем длѐ наслідуваннѐ і поведінкоя 

вихованцѐ, на третьому – здійсняютьсѐ синтез наслідувальних та самостійних  

дій і вчинків. 

Виховні функції прикладу різні: він може слугувати педагогу длѐ 

конкретизації певного теоретичного положеннѐ; на прикладі можна довести 

істинність певної моральної норми; він ю переконливим аргументом; приклад 

може спонукати до певного типу поведінки. Особливість виховного впливу 

прикладу в тому, що він дію своюя наочністя і конкретністя. І що ближчий і 

зрозуміліший учневі приклад, то більша його виховна сила. Використаннѐ 

прикладу у вихованні потребую врахуваннѐ вікових та індивідуальних 

особливостей учнів. 

Практичні методи вихованнѐ передбачаять різні види діѐльності учнів і 

вчителѐ, але потребуять великої самостійності учнів у навчанні. Вправи – 

багаторазове повтореннѐ певних дій або видів діѐльності з метоя їх 

засвоюннѐ, ѐке спираютьсѐ на розуміннѐ і супроводжуютьсѐ свідомим 

контролем і коригуваннѐм. Використовуять такі види вправ: підготовчі – 

готуять учнів до сприйнѐттѐ нових знань і способів їх застосуваннѐ на 

практиці; вступні – сприѐять засвоюння нового матеріалу на основі 

розрізненнѐ споріднених понѐть і дій; пробні – перші завданнѐ на 

застосуваннѐ щойно засвоюних знань; тренувальні – набуттѐ учнѐми навичок у 

стандартних умовах (за зразком, інструкціюя, завданнѐм); творчі – за змістом і 

методами виконаннѐ наближаятьсѐ до реальних життювих ситуацій. Кількість 
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вправ залежить від індивідуальних особливостей школѐрів і маю бути 

достатньоя длѐ формуваннѐ навичок. Вправи не повинні бути випадковим 

набором однотипних дій, а маять ґрунтуватисѐ на системі, чітко спланованій 

послідовності дій, зокрема поступовому ускладненні, їх не варто переривати 

на тривалий час. 

У практичній діѐльності вчителѐ словесні, наочні та практичні методи 

вихованнѐ тісно взаюмопов’ѐзані. Наприклад, під час розповіді, лекції чи 

бесіди вчитель використовую методи іляструваннѐ і демонструваннѐ, на 

практичних занѐттѐх здійсняютьсѐ інструктаж за допомогоя методів 

поѐсненнѐ та розповіді. Завданнѐ вчителѐ – знайти оптимальне поюднаннѐ 

цих методів, не припускаячи необґрунтованого преваляваннѐ одних і 

нехтуваннѐ іншими. 

Методи стимуляваннѐ поведінки і діѐльності– сукупності методів 

покликаних регулявати, коригувати і стимулявати діѐльність та поведінку 

вихованців. Найефективніші серед них – гра, змаганнѐ, заохоченнѐ і 

покараннѐ *2, 325+. 

Гра – один із видів діѐльності дитини, що полѐгаю у відтворенні дій 

дорослих і стосунків між ними. Залежно від того, наскільки гнучкими, 

динамічними, творчими, регламентованими ю рольові дії, правила і зміст, 

колективні розважальні ігри поділѐять на дві групи: 

1. Ігри творчі: сяжетно-рольові, конструкторські, драматизації з вільним 

розвитком сяжету, ігри-жарти, ігри-розіграші. 

2. Ігри за визначеними правилами: рухові, хороводні, спортивно-

змагальні. 

Заохоченнѐ – схваленнѐ позитивних дій і вчинків з метоя спонуканнѐ 

вихованців до їх повтореннѐ. Мета заохоченнѐ – спрѐмуваннѐ поведінки учнѐ 

в потрібне русло, зміцненнѐ в ньому впевненості у власних силах і, отже, 

посиленнѐ прагненнѐ до позитивних вчинків, певних успіхів. 

Покараннѐ – осуд негідних дій та вчинків з метоя їх припиненнѐ, 

запобіганнѐ у майбутньому. Покараннѐ сприѐю формування вміннѐ 

переборявати в собі шкідливі потѐги і звички, викорінявати негативні 

вчинки, привчаю до дисципліни і порѐдку. Як і заохоченнѐ, його доцільно 

використовувати тільки ѐк виховний засіб. Воно маю викликати в учнів почуттѐ 

сорому і провини, намір не повторявати подібного. Покараннѐ, що принижую 

їх гідність, не дасть позитивного результату.  

Змаганнѐ – природна схильність дітей до здорового суперництва та 

самоутвердженнѐ в колективі. Воно організовую, згуртовую колектив, 

спрѐмовую на досѐгненнѐ успіхів, навчаю перемагати. Змаганнѐ змушую 

відстаячих підтѐгуватисѐ до рівнѐ передових, а передових надихаю на нові 

успіхи. Його виховна сила виѐвлѐютьсѐ лише за умови, що воно стаю діювоя 

формоя самодіѐльності учнівського колективу *6, 353+. 
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Методи контроля, самоконтроля і самооцінки у вихованні 

забезпечуять одержаннѐ зворотної інформації про зміст, характер і 

досѐгненнѐ у виховній діѐльності учнів та про ефективність праці вчителѐ. 

Залежно від форми контрольних завдань перевірка може бути усноя, 

письмовоя, графічноя і практичноя. 

Проведеннѐ уроку з хореографії маю своя специфіку. У ході 

спостереженнѐ (констатувальний експеримент) хореограф використовував на 

уроці такі методи згуртуваннѐ, ѐк словесні, наочні, практичні, ігрові, метод 

змаганнѐ. 

Використаннѐ слова – це універсальний метод вихованнѐ. За його 

допомогоя вирішуятьсѐ різні завданнѐ: поѐсняятьсѐ елементарні основи 

хореографічного мистецтва, відбуваютьсѐ згуртованість колективу на уроках 

хореографії. Оріюнтовні теми бесід: «Балети П. І. Чайковського», «Як 

розвивалосѐ мистецтво танця» тощо. Ілястративним матеріалом слугуять 

використані фрагменти з фільмів-балетів, виступи хореографічних колективів. 

Бесіди сприѐять більш вільному спілкування, відвертому висловлявання 

думок, поѐві загальних інтересів, моральних цінностей – це призводить до 

зміцненнѐ колективу.  

Методи наочного сприйнѐттѐ сприѐять швидкому, глибокому та міцному 

засвоюння учнѐми програми курсу хореографічного вихованнѐ, стимуляять 

інтерес до вправ, ѐкі вивчаятьсѐ. Введеннѐ у навчальний процес зразка сприѐю 

створення юдиних цінностей, інтересів і традицій у хореографічному колективі. 

Ми вважаюмо, що цей метод ю одним з найкращих у роботі з дітьми. Як зразок 

вчитель використовував танцявальну фразу з двох-трьох рухів, частину танця, 

етяду. У своюму виконанні він розкривав зміст кожного уривка так, щоб у 

дитини з’ѐвилось бажаннѐ його виконати. Також викладач пропоную дітѐм 

колективні відвідуваннѐ концертів хореографічних колективів. Вчитель окрім 

наочного методу використовую практичні та ігрові.  

Практичні методи вихованнѐ засновані на практичній діѐльності учнів. 

Цими методами формуять практичні уміннѐ і навички. Під час використаннѐ 

практичних методів вчитель застосовував ритмічні вправи, вправи длѐ 

розминки, вправи на фантазія, гімнастичні та хореографічні вправи. За 

допомогоя ритмічних вправ хореограф допомагав дитині розвивати почуттѐ 

ритму, уміннѐ рухатисѐ під музику. Вправи длѐ розминок дуже необхідні, 

особливо на початку уроку, оскільки вони розігріваять м’ѐзи і готуять до 

складніших танцявальних вправ. Вправи на фантазія можуть бути 

найрізноманітніші. Але під час спостереженнѐ ми відзначили, що вчитель 

використовував вправи, ѐкі називалисѐ «Імпровізаціѐ». Дітей розподілѐять на 

кілька груп і кожній групі даютьсѐ свою завданнѐ, наприклад: вигадати «Танець 

лебедів», «Танець морѐ», «Танець квітів» та ін. Загальна діѐльність, а 
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особливо працѐ в малих групах спрѐмована на зближеннѐ учнів, формуваннѐ 

дружніх відносин, сприѐю вирішення завдань поставлених перед колективом. 

До ігрового методу хореограф звертавсѐ, ѐк правило, наприкінці уроку. 

Суть його полѐгаю в тому, що педагог підбирав длѐ дітей таку гру, зміст ѐкої 

передбачаю змаганнѐ їх між собоя за краще виконаннѐ того чи іншого завданнѐ. 

Гру придумували й самі діти. Прикладом можуть бути такі ігри, ѐк «Танцяячий 

пензлик», «Птицѐ в клітці» та ін. Отже, методи згуртуваннѐ розраховані на 

спільну діѐльність дітей, роботу в малих групах, об’юднаннѐ загальноя метоя і 

це все призводить до об’юднаннѐ хореографічного колективу. 

Висновки. Стаю очевидним, що поглѐди та переконаннѐ у дітей 

формуятьсѐ не тільки і не стільки за допомогоя слова вихователѐ, а й у 

процесі різноманітної спільної діѐльності, ѐка організовуютьсѐ за допомогоя 

системи методів вихованнѐ. Тому у виховному процесі методи згуртуваннѐ 

хореографічного колективу займаять важливе місце. Поділ їх на групи не 

відокремляю методи один від одного, а даю змогу підкреслити більшу 

спрѐмованість одніюї групи методів на усвідомленнѐ школѐрами своюї 

поведінки, другої – на формуваннѐ її звичних форм. 

Методи згуртуваннѐ колективу спрѐмовані на зміну особистості в 

позитивний бік. Проте їх застосуваннѐ призводить не до безпосередніх змін 

особистості, а до виникненнѐ у вихованців думок, почуттів, потреб, ѐкі 

спонукаять їх до певних вчинків, поведінки. Поюднаннѐ різних методів ю 

одніюя з важливих умов длѐ зміцненнѐ та об'юднаннѐ дітей у дружній 

колектив. Методи згуртуваннѐ дитѐчого хореографічного колективу 

потребуять подальшого вивченнѐ, тому дослідженнѐ буде нами продовжене, 

а його результати – висвітлені у наступних публікаціѐх. 
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РЕЗЯМЕ 
Т. Л. Повалий. Методы сплочениѐ детского хореографического коллектива. 
В статье рассматриваетсѐ проблема сплочениѐ коллектива школьников на 

уроках хореографии. С целья укреплениѐ коллектива целесообразным ѐвлѐетсѐ 
комплексное использование словесных, наглѐдных, практических и игровых методов 
воспитаниѐ. Особенного вниманиѐ заслуживаят методы, что требуят от 
учеников сознательного подхода, активности, самостоѐтельности и творчества в 
совместной деѐтельности.  

Клячевые слова: словесные, наглѐдные, практические методы, игра, 
поощрение, наказание, упражнениѐ, образец. 

 

SUMMARY 
T. Povalii. Methods of consolidating children dance group. 
The author considers the problem of consolidation of a group of schoolchildren in 

dancing class. In order to unite the group it is appropriate to use a complex of verbal, visual , 
practical methods and games. Methods that require conscious approach, active 
participation, independence and creativity in common work deserve special attention.  

Key words: verbal, visual, practical methods, games, encouragement, punishment, 
exercise, model. 

 
 

УДК 37.03:78«200» 
Л.П.Приходько 

Сумський державний педагогічний 
університет ім. А.С.Макаренка 

 

ГАРМОНІЗАЦІа ОСОБИСТОСТІ ЗАСОБАМИ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 
 

У статті обґрунтовано необхідність подоланнѐ фрагментарності світоглѐду 
сучасної лядини. Доведено, що музика наділена потужними космічними вібраціѐми і 
здатна гармонізувати фізичну, інтелектуальну та духовну сфери особистості. 

Клячові слова: музичне мистецтво, гармонізаціѐ особистості, духовність, 
фольклор. 

 

Постановка проблеми. На початку ХХІ століттѐ лядство переживаю 

багато кризових ѐвищ – матеріальних, духовних та морально-етичних, ѐкі 

ускладняять еволяція не лише нашої планети, але й усіюї Cонѐчної системи. 

Подоланнѐ фрагментарності світобаченнѐ сучасної лядини стаю можливим 

завдѐки гармонізації особистості засобами мистецтва. 

Ще в середині минулого століттѐ в одній із своїх поезій М. Рильський 

чітко сформулявав духовну суть лядини-творцѐ: «Ми праця лябимо, що в 

творчість перейшла, і музику палку, що ніжно серце тисне. У щастѐ лядського 

два рівних ю крила: троѐнди й виноград, красиве і корисне» *4, 196+. 

Порушеннѐ балансу між духовними та матеріальними цінностѐми призводить 

до деградації особистості, що викликаю різноманітні ускладненнѐ у 

функціонуванні соціуму, дисбаланс різних форм природної енергії, загостряю 

екологічні проблеми, негативно впливаю на здоров’ѐ окремих індивідів. 
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Музика наділена потужними космічними вібраціѐми і здатна гармонізувати 

фізичну, інтелектуальну й духовну сфери особисті. 

Аналіз актуальних досліджень. Проблеми психоенергетики, впливу 

музики на психіку лядини, взаюмозв’ѐзок між її духовним та соціальним 

буттѐм, взаюмодіѐ з іншими живими організмами планети та Космосу, роль 

музики у гармонізації цих процесів вивчали в різних аспектах багато 

дослідників, зокрема А. Дашак, О. Куцел, А. Петрушин, а також розглѐдалисѐ 

у фундаментальних положеннѐх філософської науки про закономірності 

художнього пізнаннѐ дійсності (О. І. Буров, І. А. Зѐзян, М. С. Каган, 

Л. Т. Левчук, В. І. Мазепа). Провідні позиції психології та педагогіки про роль 

мистецтва у життюдіѐльності лядини досліджували Л. С. Виготський, 

В. О. Сухомлинський, П. М. Якобсон. Слід згадати праці вітчизнѐних та 

зарубіжних учених про юдність духовного та естетичного становленнѐ 

особистості (В. Г. Бутенко, О. М. Олексяк, Р. А. Тельчарова та ін.), 

концептуальні позиції теорії й методики музичного навчаннѐ (О. О.Апраксіна, 

А. Г. Болгарський, О. Я. Ростовський, В. М. Шацька та ін.), праці, присвѐчені 

проблемам поліхудожнього вихованнѐ особистості (Л.М.Масол, 

Л. І. Предтеченська, Г. П. Шевченко, О. П. Щолокова, Б. П. Юсов). 

Проблема цінностей і ставленнѐ до них суб’юкта розглѐдали 

О. Букурадзе, В.Василенко, О.Дробницький, М.Каган, В.Тугарінов, 

Н. Чавчавадзе, зміст, структура, критерії естетичної цінності – Т.Адорно, 

Ю. Борюв, А.Гулига, В.Корніюнко, Н.Михююва, Л.Столович, Ф.Фішер. 

Загальнолядські цінності ѐк чинник вихованнѐ дітей та молоді досліджували 

В.Болотіна, М.Боришевський, П.Ігнатенко, Р.Скульський, К.Чорна, 

О. Щолокова; аксіологічні оріюнтації ѐк регулѐтор діѐльності й спілкуваннѐ 

відображені у працѐх Б.Ананьюва, О.Бодальова, І.Беха, М.Гальперіна, 

С. Гольдентрихта, Б.Додонова, О.Леонтьюва, В.Мухіної, Д.Узнадзе, В. Ядова; 

ціннісні оріюнтації ѐк результат залученнѐ вихованцѐ до суспільно значущих 

цінностей досліджували В.Анненков, І.Артяхова, З.Васильюва, І. Жерносюк,  

І.Зѐзян, М.Казакіна, О.Набока. Водночас проблема гармонізації особистості 

засобами мистецтва залишаютьсѐ нерозв’ѐзаноя. 

Метастатті – спрогнозувати можливі шлѐхи духовного розвитку 

гармонійної особистості через актуалізація нових аспектів музичного 

мистецтва на початку ХХI століттѐ. 

Виклад основного матеріалу. Проблема лядини ѐк частини живого 

космічного простору, її взаюмодіѐ з навколишнім середовищем (планетарного 

і всесвітнього масштабу), гармонізаціѐ існуваннѐ у цьому просторі віддавна 

хвилявала багатьох мислителів. В українській філософії цьому присвѐчували 

свої дослідженнѐ Г. Сковорода, М. Гоголь, П.Юркевич. На початку минулого 

століттѐ новим словом у філософії стало вченнѐ В. Вернадського про 

етногенез та біосферу Землі, в ѐкому видатний український учений, 
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синтезувавши кілька природничих наук і створивши такий напрѐм, ѐк 

біогеохіміѐ, довів, що Землѐ ю живим і цілісним організмом, що реагую на 

енергетичні імпульси лядського організму так само, ѐк і лядина залежить від 

земних та космічних вібрацій, ѐкі формуять її психічні та соціальні основи 

буттѐ. У своїх працѐх В.Вернадський пише про нову форму «біогеохімічної 

енергії, ѐку можна назвати енергіюя лядської культури, або культурноя 

біогеохімічноя енергіюя…Цѐ форма... притаманна не лише Homo sapiens, але 

й усім живим організмам» *1, 132+. 

Усе, породжене лядиноя – слова, думки, почуттѐ, інтенції (позитивні й 

негативні), – залишаютьсѐ в планетарній субстанції матеріально-духовного 

плану, в «астральному архіві». Енергіѐ думки, починаячись на Землі, сѐгаю 

інших планет та куточків Галактики. Звідси бере початок і вченнѐ  

В. Вернадського про ноосферу – «озоновий шар» космічної матерії, що  

оточую планету, в ѐкому ніби на «небесному комп’ятері» фіксуятьсѐ лядські 

думки та почуттѐ. 

Сучасна наука констатую наѐвність у Всесвіті різних енергетичних полів, 

що взаюмодіять. Найбільшому поширення психічної енергії в Космосі 

сприѐять торсійні полѐ. При цьому кожна напружена емоціѐ створяю згусток 

енергетичної дисгармонії, ѐка випроміняютьсѐ в Космос. Енергіѐ думки виникаю 

з енергії звукових вібрацій. Як зазначаю музикознавець А. Дашак: «Кожна 

форма матерії створена відповідним рівнем вібрацій і кожна реагую на 

відповідну ноту» *2, 34+. Згадаюмо, що давньогрецькі філософи досліджували 

взаюмозв’ѐзок лядського життѐ з «гармоніюя сфер», а Піфагор спиравсѐ на їх 

дослідженнѐ, закладаячи основи музичної теорії та акустики. Світло породжую 

різні вібрації, з ѐких виникаять форми, звуки, кольори, різні стани матерії. Як 

відзначаю ѐпонський учений М. Емото, «буттѐ ю вібраціѐ» *6, 26+. 

Музичні вібрації пов’ѐзані з диханнѐм, природними та космічними 

біоритмами. Певний звук відповідаю певному кольору. Їх поюдную «вібраційна 

тотожність». Наприклад, денний тон Землі (добовий ритм 24 годин) 

відповідаю вібраціѐм тону соль, що знаходитьсѐ у певному резонансі з нашоя 

ДНК, гармоную з червоним кольором. Річний тон Землі (час обертаннѐ  

Землі навколо Сонцѐ) відповідаю звуковим вібраціѐм на рівні до-діюз і 

зеленому кольору. 

Подібні знаннѐ з музичної космології допомагаять лядѐм не лише 

лікуватисѐ, входѐчи в резонанс з природними біоритмами та звуковібраціѐми, 

але й усвідомити, що у Природі і Космосі немаю нічого випадкового. Длѐ 

кращого розуміннѐ можна згадати про те, ѐк в окремому лядському організмі 

все взаюмопов’ѐзано і кожної миті взаюмодіять пульс, процеси 

кровотвореннѐ, диханнѐ, зникненнѐ або народженнѐ інших клітин, різні 

емоційні стани. 
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Лядина ю Всесвітом в мініатярі, ѐкий відбиваютьсѐ у творах мистецтва. 

Згідно з класичними естетичними концепціѐми, у досконалому творі немаю 

нічого зайвого. Уже митці античного світу знали про принцип відповідності у 

природі і мистецтві. Він був основним у відображенні ними образів краси, 

гармонійної правильності. Одне з найголовніших правил цього вченнѐ – 

правило «золотого перетину», що стверджую: ціле повинно відноситисѐ до 

більшої частини так, ѐк більша частина до меншої. Зважаячи на це,  

всѐ картина світу і високоорганізованого лядського суспільства маю 

відповідність – пропорційне співвідношеннѐ мистецтва і точних наук. Півкулі 

лядського мозку – «емоційна» та «раціональна»– також постійно 

взаюмодіять. Давні вчені, зокрема Піфагор, стверджували, що Всесвіт 

будуютьсѐ за алгоритмом 1+ 2 + 3+ 4 = 10. Дійсно, споглѐдаячи величні 

архітектурні споруди, слухаячи музику Баха і Моцарта, легко зрозуміти, що у 

природі і творах мистецтва не існуять окремо лише «точні» науки чи тільки 

«емоційне» мистецтво. 

Цілісність світобудови відображена й у фольклорі різних народів. 

Наприклад, в орнаментах і кольорах малянків ю ритми, співзвучні музиці і 

хореографії певного етносу. Так, у гуцульських орнаментах фігури кутів 

співзвучні синкопам у піснѐх і танцѐх, інструментальній музиці. Наголосимо на 

тому, що різні вібраційні полѐ Космосу втіляятьсѐ в різні сили природи, ѐкі 

постійно взаюмодіять і перебуваять у стані енергетичного взаюмообміну, 

ѐкісних перетворень, у різноманітні форми життѐ. У здоровій природі 

контрастні зіставленнѐ – день і ніч, зима і літо, холод і тепло тощо породжуять 

не конфлікт, а гармонія, ѐка відновляютьсѐ післѐ певних катаклізмів (штормів, 

землетрусів). У лядському суспільстві теж повинна бути гармоніѐ. 

Думки, емоції маять матеріальну силу. Рослини і всі живі організми, у 

тому числі вода, по-різному реагуять на проѐви різних слів і настроїв. 

Зокрема було помічено, що при красивих, добрих зверненнѐх вода утворяю 

гарні кристали –сніжинки, навпаки, при грубих або байдужих словах її 

молекули перетворяятьсѐ на покручені сірі уламки. Рослинам також дуже 

подобаютьсѐ музика Баха, Вівальді. На «шумову» музику мегаполісної 

«масової культури», ѐк і на сердиті, недобрі слова, реакціѐ у них була прѐмо 

протилежноя. Живі організми або погіршували свій стан, або гинули. 

Стаю очевидним, що сучасне суспільство дуже потребую етичної й 

екологічної просвіти та усвідомленнѐ загальнолядської місії мистецтва, 

особливо музичного. Груба матеріалізаціѐ життѐ в минулому столітті обмежила 

спілкуваннѐ лядини з тонкими енергіѐми Космосу. Це у своя чергу створило не 

лише фізичні проблеми (зокрема поширеннѐ цукрового діабету, онкохвороб), а 

й певні викривленнѐ у формуванні морально-етичних, соціальних пріоритетів у 

житті суспільства. Наголосимо на тому, що понѐттѐ «сучасна лядина», «сучасна 
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культура», «красиве життѐ» пов’ѐзуятьсѐ у масовій свідомості з життѐм 

мегаполісів, засиллѐм хімізації і технізації навколишнього середовища,  

що порушую правильний обмін енергіѐми з природноя ауроя. Екологічна  

і художнѐ просвіта обов’ѐзково повинна вклячати і методи народної 

педагогіки, знаннѐ народної творчості, знаннѐ основ класичного мистецтва, у 

найкращих витворах ѐкого втіляятьсѐ Істина, Добро і Краса, причому справжнѐ 

Краса – це Істина і Добро, що матеріалізуятьсѐ в різних формах. Її сутність та 

першооснова – високий рівень космічних вібрацій, наближеність до Бога, ѐкий 

ю Лябов. Саме Вона, на думку Г.Сковороди, даю енергія життѐ й обмежую 

енергія знищеннѐ *5+. Тільки тоді, коли лядина правильно налагоджую 

взаюмообмін енергіѐми між собоя і природним середовищем, може 

розвинутисѐ справжню «сердечне» світовідчуттѐ. 

Без відчуттѐ природної аури не буде тіюї радості життѐ, до ѐкої прагне 

лядина. Найвища космічна субстанціѐ, через ѐку можна сприймати вібрації 

лябові і щастѐ, – це музика. Музичні звуки та ритми найтісніше пов’ѐзані з 

біоритмами природи, лядським диханнѐм. Це особливо стосуютьсѐ вокальної 

музики. Коли лядина щиро співаю, вона спілкуютьсѐ з Богом. Найправильніше 

положеннѐ рота під час звукоутвореннѐ – еліпсоподібне. Еліпс (форма ѐйцѐ) – 

найдосконаліша геометрична форма Всесвіту. Аура лядини також маю 

еліптичну форму. Співаяча лядина – це мікромодель звукового аспекту 

Всесвіту. Це свідчить про юдність геометричних форм у макро- і 

мікросистемах. Учені довели, що звуки природи та класичної музики цілящі 

длѐ клітин організму, а шум їх руйную. Шумосфера сучасного міста дуже 

шкодить здоров’я. 

Лядський організм здатний сприймати звуки так, щоб вони лікували. 

Наприклад, голосний «а» за своїм вібраційним рівнем тотожний верхній 

частині легенів, руйную оболонку вірусів. Звук «у» відтворяю гармонія лядини 

і Всесвіту. Він синхронний з ритмами серцѐ, печінки, шлунку. Звук «і» лікую 

нирки, «е» дію на мозок, органи голови, горло, відображаю творчі аспекти. 

«О»«відповідаю» за діафрагму, печінку, фізичні аспекти згасаячого руху. Щоб 

лікувати цими звуками хворі органи, треба знайти баланс, за ѐкого вібрації 

голосних будуть синхронні вібраціѐм хворого органа. Хвороба – це 

розбалансованість вібраційного ритму певного органа. 

Музика – професійна і народна – залишила багато зразків, ѐкі можуть 

не лише пробуджувати почуттѐ краси, але й лікувати. Ритми колискових пісень 

збігаятьсѐ з ритмами серцѐ. Відомі випадки, коли діти, що слухали колискові, 

виліковували тѐжкі серцеві хвороби. Нажаль, багато хто сьогодні вважаю 

музику лише приюмним відпочинком, розвагоя, предметом ужиткового 

значеннѐ, не враховуячи, що музика даю енергія життѐ через спілкуваннѐ 

лядини із Всесвітом. Оскільки «раціональна»й«емоційна» півкулі мозку 
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перебуваять у творчому процесі, то в житті суспільства і кожної лядини 

створеннѐ матеріальних цінностей не повинно випереджати створеннѐ 

духовних цінностей. Навпаки, духовна творчість повинна дещо випереджати 

матеріальну, щоб краще утверджувавсѐ принцип Божої Лябові *5+. У минулі 

часи музика – і професійна, і народна – існували передусім длѐ цього. Аби 

Природа підтримувала лядей, ляди повинні підтримувати Природу, 

посилаячи їй своя лябов і визнаячи духовні цінності ѐк найвищі в 

суспільстві. Створяячи і виконуячи високодуховну музику, ляди і самі 

стануть духовно вищими. 

Мораль й етика – невід’юмні складові частини культурного вихованнѐ. 

Твердженнѐ про те, що культура з’ѐвитьсѐ, коли буде побудована її 

матеріально-технічна база, не витримую перевірки часом, суперечить 

принципу світобудови так само, ѐк і думка про те, що інтелігентна лядина – це 

лядина розумової праці. Штучний інтелект ніколи не буде ознакоя 

інтелігентності. Справжнѐ інтелігентність пов’ѐзана з тим, що Гете називав 

«ввічливістя серцѐ». У всі часи найкращі педагоги створявали концепції 

гармонійного розвитку лядини. Щодо цього на особливу увагу заслуговую 

питаннѐ гуманітарного та музичного вихованнѐ. 

Гармонійна особистість може правильно бачити світ лише тоді, коли 

енергіѐ лябові – головне джерело енергії життѐ, ѐк сонце підпорѐдковую собі 

всі інші позитиви і негативи ціюї душі. Пітьму здолаю не той, хто лаю пітьму, а 

той, хто запалить вогник. Цѐ предвічна мудрість підтверджуютьсѐ сьогодні на 

рівні найсучасніших наукових досліджень. Згадаюмо також думку О. Куцела 

про те, що під впливом лядської думки зміняятьсѐ швидкість хімічних 

реакцій, інтенсивність лазерного променѐ *3,11+. Найвищі і найѐкісніші 

космічні вібрації даю культура, через вібрації відбуваютьсѐ обмін енергіѐми, 

необхідний длѐ підтриманнѐ життѐ, а пригніченнѐ лядської особистості 

збідняю запас життювої енергії в навколишньому середовищі. Подолати 

остання негативну тенденція здатне гуманітарно-художню вихованнѐ сфери 

емоцій і почуттів особистості, особливо музичне. 

Кожне століттѐ маю свої відмінності у вимогах до ціюї сфери лядської 

діѐльності. У минулому столітті в нашій країні культура і музика вважалисѐ 

другорѐдними. Найголовнішим завданнѐм визначаласѐ побудова 

матеріально-технічної бази комунізму. Інтелігенціѐ іменуваласѐ «прошарком» 

суспільства, причому здебільшого інтелігентом уважаласѐ лядина розумової 

праці, міська за походженнѐм, з дипломом вищої школи. Існувала думка про 

те, що «високе» мистецтво недоступне і непотрібне народу. При цьому 

забувалосѐ, що, наприклад, Й. С. Бах часто складав музику не длѐ «обраних», 

а длѐ своїх учнів, родичів, парафіѐн – лядей з маленьких провінційних 

містечок. Моцарт, Гайдн, Бетховен, Чайковський та багато інших класиків 

писали музику длѐ такої ж демократичної аудиторії сучасноя і зрозумілоя 
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длѐ неї мовоя. Сьогодні, щоб послідовно виховувати слухачів на цих зразках, 

слід переглѐнути сучасні занадто стрімкі темпи життѐ та їх сповільнити. Такі 

морально-філософські понѐттѐ, ѐк наївність, галантність, мрійливість, 

простодушність, ніжність, шлѐхетність, витонченість, романтичність присутні у 

творах музичної класики дуже відчутно і переконливо. Згадаюмо також думку 

М. Глінки про те, що «музику створяю народ, а ми її тільки аранжуюмо». Під 

цими словами могли б підписатисѐ Вебер, Гріг, Лисенко – будь-хто з класиків 

позаминулого століттѐ. 

Ми живемо у багатовимірному світі. Згідно із законами Космосу, всі 

наші думки, розумові проекції, «думкоформи» спочатку вимальовуятьсѐ на 

рівні тонкого, «паралельного» світу, а згодом матеріалізуятьсѐ на фізичному 

плані. Отже, характер матеріального світу залежить від твореннѐ духовних 

цінностей. Чим більше буде вкладено в них енергії життѐ, тим кращим буде 

навколишній світ. Оскільки носіюм ціюї енергії життѐ традиційно був сільський 

соціум, то і суспільство дедалі більше звертаютьсѐ сьогодні до пріоритетів 

сільської місцевості, тому що фольклор у різні часи був не лише «базисом» 

длѐ культури, але й невичерпним джерелом життювої енергії. Ще Г. Сковорода 

у своїх педагогічних працѐх називав фольклор «тритисѐчолітньоя піччя», що 

«неопально»«випікала» та зберігала вікову народну мудрість, уѐвленнѐ 

предків про світ і лядину в ньому, культуру *5+. 

Сучасні екологічні та економічні кризи ю ознаками того, що у лядській 

спільноті дедалі більшаю недостача духовної енергії. Не можна весь час жити 

лише старими запасами культури, треба постійно творити нові. Навіть під час 

зверненнѐ до фольклору традиційна вимога зберігати у виконанні народних 

пісень і танців автентичність, не спотворяячи їх сучасноя модернізаціюя, 

варто пам’ѐтати, що при цьому лядина маю почувати себе не пасивним 

виконавцем, а співтворцем музичного процесу. Длѐ такої співтворчості 

потрібно створявати умови у форматі «лядина –природа – культура – 

Космос». Так, у «школі радості» В. Сухомлинського діти починали творити 

казки під час спілкуваннѐ з природоя, у «подорожах до витоків слова», а 

музичне вихованнѐ за К. Орфом розпочинаютьсѐ із засвоюннѐ фольклорних 

зразків. На основі багатьох наукових джерел видатний композитор і педагог 

довів: кожна дитина у процесі свого духовного формуваннѐ проходить усі 

етапи культурного розвитку лядства, поступово наближаячись до сприйнѐттѐ 

сучасних норми соціального буттѐ. Тому цѐ система найбільш відповідаю 

сьогодні закономірностѐм буттѐ Природи і Космосу. Вони відображені у 

принципах основної праці К.Орфа «Шульверці». У ній сторінка за сторінкоя 

первісні фольклорні форми – дитѐчі лічилки, загадки тощо – поступово 

поступаятьсѐ місцем музичним стилѐм пізніших епох. 

Лядство розвиваютьсѐ за принципом піраміди. Накопиченнѐ духовних і 

матеріальних цінностей, тобто верхівка буд-ѐкої формації, не може 

сформуватисѐ, поки не створитьсѐ підґрунтѐ длѐ неї. Сьогодні важко ізолявати 
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дітей та молодь від реалій сучасного життѐ, але важливо надати їм істинні 

знаннѐ та ціннісні оріюнтири, гармонізуячи особистість засобами мистецтва. 

Саме вони стануть запорукоя її духовної сили, так само ѐк виробленнѐ 

імунітету в організмі ю запорукоя опору різним небезпечним вірусам. 

Висновки. Аналогічно до закону збереженнѐ фізичних речовин існую 

закон збереженнѐ духовної енергії. У цьому процесі великого значеннѐ 

набуваю збереженнѐ генетичної пам’ѐті різних поколінь, збагаченої через 

форми розвитку енергії духу, даної у різноманітних формах культури та 

мистецтва, зокрема музичного. Серед провідних тенденцій сучасності 

важливе місце посідаять процеси інтеграції різних видів мистецтва, пошуки 

нових жанрів, еволяціѐ вже існуячих. 

Порушеннѐ балансу між духовними та матеріальними цінностѐми 

призводить до деградації особистості і викликаю різноманітні ускладненнѐ у 

функціонуванні соціуму, дисбалансу різних форм природної енергії, загостряю 

екологічні проблеми, негативно впливаю на здоров’ѐ окремих індивідів. 

Музика, що несе потужні космічні вібрації, здатна гармонізувати фізичну, 

інтелектуальну та духовну сфери особистості. 
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РЕЗЯМЕ 
Л. П.Приходько.Гармонизациѐ личности средствамимузыкального искусства. 
В статье обоснована необходимость преодолениѐ фрагментарности 

мировоззрениѐ современного человека. Доказано, что музыка наделена мощными 
космическими вибрациѐми и способна гармонизовать физическуя, 
интеллектуальнуя и духовнуя сферы личности. 

Клячевые слова: музыкальное искусство, гармонизациѐ личности, 
духовность, фольклор. 

 

SUMMARY 
L.Prykhodko. Harmonization of an individual by means of music art. 
The author emphasizes the need to overcome the fragmentation of an individual’s 

world outlook. It can be done by means of music that has powerful cosmic vibrations and can 
harmonize one’s physical, intellectual and psychepersonality spheres. 

Key words: music art, harmonize individual, spiritual sphere, folk. 
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АКУСТИЧНІ ОСОБЛИВОСТІ РОЗВИТКУ СПІВАЦЬКОГО ГОЛОСУ 
 

У статті розглѐдаятьсѐ проблеми розвитку співацького голосу студентів 
музично-педагогічних спеціальностей вищих навчальних закладів, розкриваютьсѐ 
необхідність урахуваннѐ акустичних особливостей процесу голосоутвореннѐ в ході 
вокальної підготовки, таких ѐк висота, сила, тривалість, тембральні характеристики 
співацького звуку; здійсняютьсѐ характеристика цих властивостей за даними 
акустики, фізики, фізіології, психології, обґрунтовуятьсѐ методичні засади їх 
вдосконаленнѐ та розвитку в сучасних умовах мистецької освіти. 

Клячові слова: вокальна педагогіка, розвиток співацького голосу, музична 
акустика, акустичні ѐкості співацького звуку, тембральні характеристики 
співацького голосу. 

 

Постановка проблеми.Вокальний розвиток ю важливим компонентом 

фахової підготовки студентів мистецьких спеціальностей вищих навчальних 

закладів. Рівень розвитку співацьких голосів студентів-вокалістів ю визначним 

критеріюм їх фахової компетентності, готовності до праці в складних умовах 

сучасної освіти та культури. Вивченнѐ питань акустичних особливостей 

процесу голосоутвореннѐ, розкриттѐ специфіки постановки голосу з точки 

зору музичної акустики ю невід’юмним компонентом процесу вокального 

навчаннѐ студентів, визначальним чинником ефективності засвоюннѐ ними 

вокальних умінь та навичок. 

Розкриттѐ акустичних особливостей процесу фонації, вивченнѐ 

акустичних характеристик співацького звуку передбачаю використаннѐ у 

процесі вокального навчаннѐ студентів мистецьких спеціальностей даних 

суміжних галузей наук, таких ѐк вокальна педагогіка, музична акустика, 

фізіологіѐ, психологіѐ, біофізика, фоніатріѐ, гігіюна. Досѐгненнѐ 

професійного рівнѐ звучаннѐ співацького голосу вокаліста, під час роботи у 

класі вокалу, вимагаю використаннѐ широкого спектру знань сучасної науки 

у галузі вокальної педагогіки, зокрема у сфері музичної акустики. Тому 

вивченнѐ питаннѐ акустичних особливостей процесу розвитку співацького 

голосу ю актуальним та своючасним на даному етапі розвитку сучасної 

мистецької освіти. 

Аналіз актуальних досліджень. Перші наукові праці, ѐкі формували 

наукову основу розвитку вокальної педагогіки і розкривали фізіологічно-

акустичний аспект процесу фонації було створено вченими фізіологами, 

акустиками, фізиками, фоніатрами, отоларингологами Л.  Аботновим, 

М. Гарсіа-сином, М. Грачовоя, Ф. Засюдателювим, І. Левідовим, 

А. Музехольдом, С. Ржевкіним, С. Сонкі. Наукові дані у галузі акустики 
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вперше почали застосовуватисѐ у вокально-педагогічній практиці на 

початку XX століттѐ. С. Ржевкін уперше дослідив акустику голосового 

апарату, здійснив акустичний аналіз тембру співацького голосу, ѐкий 

характеризуютьсѐ наѐвністя в ньому високої та низької співацької 

форманти і частоти вібрато. Сучасні наукові дослідженнѐ у галузі акустики 

здійснено у працѐх Л. Дмитріюва, В. Єрмолаюва, Н. Жинкіна, В. Морозова, 

А. Рудакова, Р. Юссона.  

Мета статті– висвітлитипитаннѐ акустичних особливостей процесу 

розвитку співацького голосу студентів мистецьких спеціальностей вищих 

навчальних закладів. 

Виклад основного матеріалу.Звук співацького голосу ю предметом 

вивченнѐ акустики. Акустика (від грець.   u       – слуховий) – розділ 

фізики, що вивчаю властивості та закономірності звукових ѐвищ. Музична 

акустика – розділ акустики, що вивчаю природу музичних звуків та співзвуч, 

такі ѐвища ѐк висоту, силу, тембр і тривалість музичних звуків, музичний 

слух, співацький голос *7, 9+. Кожен музичний звук, а також звук 

співацького голосу належать до фізичних ѐвищ, тому вони можуть бути 

проаналізованими з великоя точністя. Під звуком в акустиці розуміютьсѐ 

поширеннѐ коливань, тобто хвиль, ѐкі створяю коливальне тіло в пружному 

середовищі. Таким пружним тілом у лядському організмі ю голосові 

складки. У словнику-довіднику «Музика» Ю. Юцевича термін «звук» 

тлумачитьсѐ: 1. Як найменший структурний елемент музики. 2. Як фізичне 

ѐвище, що виникаю внаслідок механічних коливань пружного тіла – 

вібратора (струни, напнутої шкіри, повітрѐного стовпа тощо) з діапазоном 

частот від 16 до 20 тис. коливань на секунду (Гц). Звук, ѐкий маю висоту, 

силу, тривалість і тембр та охопляю діапазон частот від 16 до 4500  Гц, 

називаютьсѐ музичним. Більш високі звуки входѐть до його складу ѐк 

обертони. 3. Відчуттѐ, що виникаять у свідомості лядини внаслідок 

сприйнѐттѐ звукових коливань. Зокрема, гучність маю бути вищоя від рівнѐ 

шуму, але не перевищувати больового порогу (140-150 дБ.); тривалість не 

може бути коротшоя за 0,015-0,02 с.; тембр практично не маю фізіологічних 

обмежень. Окремі звуки не маять виражального значеннѐ, але набуваять 

його за умови об’юднаннѐ у звукову систему та вкляченнѐ до музичної 

композиції *7, 90+. Л. Дмитріюв тлумачить понѐттѐ «звук голосу», ѐк 

«коливаннѐ часток повітрѐ, ѐкі поширяятьсѐ у виглѐді хвиль згущеннѐ та 

розрідженнѐ» *1, 153+. 

Кожен музичний звук характеризуютьсѐ такими акустичними 

властивостѐми: висотоя; силоя; тембром; тривалістя. 
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  Акустичні ѐкості співацького звуку   

         

           

Висота  Сила  Тембр  Тривалість 

 

Одніюя з основних акустичних особливостей співацького голосу ю висота 

звуку. За визначеннѐм учених-акустиків, висота звуку – суб’юктивне сприйнѐттѐ 

частоти коливальних рухів. Висота звуку залежить від частоти змикань голосових 

складок. Голосові складки та гортань ю місцем утвореннѐ ѐкості висоти звуку. 

Чим більше коливальних рухів голосових складок відбуваютьсѐ за одиниця часу 

(секунду), тим вищий звук. Низьким звукам, утвореним голосовим апаратом 

лядини, відповідаять довгі звукові хвилі та рідкі коливаннѐ, тоді ѐк високим – 

короткі хвилі та часті коливаннѐ. Слуховий апарат лядини здатен сприймати 

звуки від 16 до 20000 Гц. Звуковий діапазон співацького голосу маю межі від  

60–70 Гц (низькі звуки баса) – до 1200–1300 Гц (високі ноти сопрано). Голоси в 

жінок звучать на октаву вище, ніж чоловічі голоси. Це поѐсняютьсѐ тим, що 

висота лядського голосу залежить від довжини та ступенѐ розтѐгуваннѐ 

голосових складок. Адже довжина голосових складок дорослих чоловіків у 

середньому становить 20–25 мм, тоді ѐк у жінок – 13–18 мм. Висота тону тіла, 

що коливаютьсѐ, також залежить від його ширини, товщини та еластичності. 

Відповідно і голосові складки лядини: чим ширші, товщі та менш еластичні, тим 

нижчий звук вони породжуять і навпаки *1, 6+.  

Розглѐнемо таку властивість співацького звуку ѐк його тривалість. Длѐ 

того, щоб почути звук, він маю певний час тривати. Тривалість звука відповідаю 

тривалості коливаннѐ пружного тіла. Щоб продовжити його звучаннѐ 

необхідно підтримувати коливаннѐ пружного тіла безперервно. Та це 

можливе лише при виконанні творів на органі чи на електронних музичних 

інструментах. Співацький звук може тривати не перериваячись лише доти, 

доки у вокаліста вистачаю запасу повітрѐ в легенѐх. 

Наступноя акустичноя властивістя, ѐку ми розглѐнемо, ю сила звуку. Це 

суб’юктивне сприйнѐттѐ розміру коливального руху – амплітуди. Сила звуку 

також утворяютьсѐ в гортані й зростаю зі збільшеннѐм сили підскладкового 

тиску. Сила звуку маю підтримуватисѐ добре координованим видихом повітрѐ, 

при активній участі черевного пресу та тазової мускулатури. Вчені вважаять 

помилковим твердженнѐ про те, що сила звуку досѐгаютьсѐ за рахунок 

підсиленнѐ дихальної енергії, тому що з боку голосових складок одночасно 

з’ѐвлѐятьсѐ різні гальмівні впливи, в силу дії ѐких відбуваютьсѐ згасаннѐ багатьох 

обертонів голосу. Ще англійський учений XX ст. Г. Спенсер заперечував це 

твердженнѐ, і сьогодні нейрофізіологічний аналіз підтверджую, що сила звуку 
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співацького голосу досѐгаютьсѐ рефлекторноя взаюмодіюя ступенѐ напруженнѐ 

голосових складок і ступенѐ скороченнѐ гладкої мускулатури трахеї та бронхів. 

Таке скороченнѐ ущільняю ступінь підскладкового тиску, ѐкий необхідний длѐ 

підтриманнѐ певної сили звуку. За даними наукових досліджень багатьох 

учених, на силу голосу також маю вплив форма надставної труби: при слабкому 

розкритті рота не можливе виникненнѐ сильного співацького звуку. Коефіціюнт 

корисної дії голосового апарату дуже малий. За даними Р. Юссона, тільки  

1/10–1/50 частина звукової енергії, що утворилась у гортані, виходить з ротового 

отвору, решта поглинаютьсѐ усередині організму, викликаячи вібрація голови, 

шиї, грудей *6, 25+. Відомо, що співаків із великоя силоя голосу значно менше, 

ніж тих, у кого наѐвний великий діапазон. Причиноя цього ю те, що така ѐкість 

голосу лядини, ѐк його сила, вимагаю сукупності багатьох факторів. При 

правильній постановці голосу коефіціюнт корисної дії голосового апарату 

максимальний, тобто при найменшій витраті м’ѐзової енергії кваліфіковані 

співаки отримуять максимальний акустичний ефект і навпаки. Абсолятна сила 

голосу, тобто та, ѐку виміряять за допомогоя спеціальних пристроїв, не 

збігаютьсѐ з суб’юктивноя оцінкоя сприйманнѐ нашим слухом. Звуки з 

однаковоя абсолятноя силоя, але з різним тембральним забарвленнѐм 

сприймаятьсѐ ѐк такі, що маять різну силу звучаннѐ. Це відбуваютьсѐ за рахунок 

наѐвності великої кількості високих обертонів, до ѐких наш слух ю більш 

чутливим. Тому звучаннѐ голосу співака, ѐкий маю у своюму складі велику 

кількість високих обертонів, здаютьсѐ більш сильним, ніж голос такої ж 

абсолятної сили, але бідний на високі обертони. Лядський слух сприймаю дуже 

великі градації сили звуку. 

Можливості голосового апарату породжувати звуки різної гучності 

називаять динамічним діапазоном голосу. Чим досконаліше співак володію 

динамічними можливостѐми свого голосу, тим вища його виконавська 

майстерність, тим краще йому вдаютьсѐ досѐгнути бажаного художнього ефекту. 

Тому завданнѐм постановки голосу ю набуттѐ вміннѐ домагатисѐ найкращого 

акустичного ефекту за мінімальних витрат м’ѐзової енергії.  

Наступноя ознакоя співацького голосу, ѐка визначаю його красу та 

індивідуальність, ю тембр голосу. Відомий учений Д. Ляш даю таке 

визначеннѐ терміну тембр: «Тембр – це звукове забарвленнѐ голосу, ѐке 

залежить переважно від характеру коливань голосових складок, від 

обертонового складу звуку та його інтенсивності, у сполученні з діюя 

резонаторів» *3, 23+. Тембр голосу ю найбільш складноя його ѐкістя. Кожний 

музичний звук складаютьсѐ з основного тону та низки часткових тонів або 

обертонів (гармонік), сума звучаннѐ ѐких і створяю певний тембр, або, інакше 

кажучи, характер звучаннѐ. Основними характеристиками, що складаять 

тембр співацького голосу ю блиск та політність голосу, його густота та об’юм, 

співацьке вібрато.  
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  Тембральні характеристики  

співацького звуку 

  

            

             

Блиск  Політність  Густота  Об’юм  
Співацьке 

вібрато 

 

Така ѐкість співацького голосу, ѐк блискробить голос співака ѐскравим 

та політним, чутним на великій відстані. Відсутність блиску збідняю тембр 

голосу, робить його глухим, неприюмним длѐ сприйманнѐ слухача. Відомо, що 

блиск голосу залежить від наѐвності у спектрі кожної голосної гармонік від 

2500 до 3500 кол/с., що досѐгаютьсѐ за рахунок ѐкості гортані та тонусу 

змиканнѐ голосових складок, тобто довжини фази контакту голосових 

складок у кожний період. Блиск голосу зростаю зі збільшеннѐм тонусу 

складок, але працявати над розвитком ціюї ѐкості співацького голосу радимо 

дуже обережно, оскільки високий тонус може представлѐти небезпеку длѐ 

гортані співака. 

Густота співацького голосу визначаютьсѐ інтенсивністя та чисельністя 

гармонік, ѐкі лежать нижче 2500 кол/с. та не залежать від артикулѐції та 

резонансних ѐвищ ротоглотки. За даними досліджень Р. Юссона, густота 

голосу залежить від глибини змиканнѐ поверхні голосових складок, тобто від 

площі їх змиканнѐ. Густота голосу залежить від анатомічної будови 

голосового апарату. Так, співаки ѐкі володіять великоя гортання, легше 

досѐгаять насиченого густого звучаннѐ голосу. Але і при наѐвності гортані 

невеликих розмірів можна досѐгти густоти голосу, збільшуячи імпеданс та 

вправлѐячись у співі на закриті голосні, затемняячи тембр. 

Об’юм голосу залежить від інтенсивності основного тону, ѐкий легко 

досѐгаютьсѐ за наѐвності великого об’юму глоткової порожнини. У співаків, ѐкі 

не володіять великим ротоглотковим каналом, об’юмного звучаннѐ голосу 

можна досѐгнути штучно, збільшуячи його за рахунок руху нижньої щелепи 

трохи вперед та вниз та пониженого положеннѐ гортані *6, 96+. 

Джерелом звукових коливань у музичних інструментах ю, зазвичай, пружні 

тіла: струни, ѐзички, тростини, губи. Ці тіла коливаятьсѐ не тільки довгоя, але й 

усіма своїми частинами. Кожна така частина, що коливаютьсѐ, штовхаю 

навколишню повітрѐ з частотоя, притаманноя їй, що й породжую обертони, 

висота ѐких завжди вище основного тону (визначаю висоту звучаннѐ складного 

тону). Усі часткові коливаннѐ відбуваятьсѐ одночасно і кожне з них створяю 

звукові хвилі притаманної йому частоти. Кількість обертонів може бути дуже 

великоя. У тембрі співака-початківцѐ їх кілька десѐтків, а в голосі професіонала 

кількість обертонів сѐгаю сотні *1, 113+. 
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Процес коливаннѐ пружних тіл, ѐкий виникаю у просторі, 

розповсяджуютьсѐ у виглѐді хвиль. Співацький звук складаютьсѐ з великої 

кількості обертонів, тобто коливань різної частоти. Первісний звук, що виникаю в 

гортані, налічую 30 різноманітних обертонів, ѐкі сѐгаять тисѐчі коливань за 

секунду. Під час артикулѐції голосового апарату в ротоглотковому каналі об’юм 

повітрѐ зміняютьсѐ відповідно до вимовленого голосного звуку і резоную. 

Резонанс підсиляю різні групи обертонів.  

Під резонатором розуміютьсѐ будь-ѐкий об’юм повітрѐ, що міститьсѐ в 

пружних стінках і маю вихідний отвір. Він реагую на ті гармоніки (часткові 

коливаннѐ звука, що в кілька разів вищі від основного тону), ѐкі збігаятьсѐ з 

його частотоя, а також гармоніки, близькі до його частоти. Тому первісний 

звук гортані нараховую велику кількість гармонік. Висота звуку, ѐка 

утворяютьсѐ в резонаторі, залежить від об’юму повітрѐ, що міститьсѐ в ньому, 

форми резонатора та розмірів вихідного отвору. Чим менший розмір 

резонатора, тим вищим ю його тон. 

Голосні звуки мови відрізнѐятьсѐ один від одного за так званими 

характеристичними тонами, або формантами (від лат. f  m n    – 

«формувати») – зонами підсиленнѐ часткових тонів у спектрі співацького 

звука *4, 583+. В акустиці під формантоя розуміять такі підсилені зони частот 

обертонів, що входѐть до складу того чи іншого голосного. Тембр кожного 

співацького звука ю накладаннѐм двох тембрів: тембру голосних та тембру 

верхніх співацьких частот (за Р. Юссоном). Тембр голосних формуютьсѐ з 

гармонік характерних тільки длѐ певного голосного, незалежно від 

індивідуальних характеристик співацького голосу. Тембр голосних 

утворяютьсѐ ѐк результат дії ротоглоткового каналу на первісний звук гортані. 

Перехід від одного звуку до іншого призводить до тембральної зміни, що 

дозволѐю розрізнѐти різні голосні звуки. Тембр верхніх співацьких частот 

визначаютьсѐ індивідуальними особливостѐми голосу співака. Саме наѐвність 

цього ѐвища у спектрі співацького звуку надаю йому політності та блиску, 

необхідних ѐкостей професійного співацького звуку *6, 87+. 

Зони підсиленнѐ частот спектру співацького звуку, ѐкі характеризуять 

індивідуальний тембр голосу, називаятьсѐ співацькими формантами. Звуки 

різних музичних інструментів і лядського голосу відрізнѐятьсѐ особливим 

набором обертонів-формант. Професійне звучаннѐ співацького голосу завжди 

відрізнѐютьсѐ індивідуальністя співацького тембру, політністя та блиском 

голосу, об’юмним та насиченим звучаннѐм. Відомо, що ці ѐкості співацького 

звуку залежать від підсиленнѐ в спектрі голосу відповідно двох видів 

обертонів: низької співацької форманти та високої співацької форманти. 

Вокалістам відомо, що ѐкість політності пов’ѐзана з тембром голосу, а не 

з його силоя, і поѐсняютьсѐ це наѐвністя в голосі високих обертонів. Існуять 
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голоси, ѐкі не вирізнѐятьсѐ великоя силоя, але вони добре чутні у великих 

концертних залах, незважаячи на те, що виконавець співаю в супроводі 

оркестру. Це поѐсняютьсѐ тим, що великий відсоток енергії співака, ѐкий володію 

дзвінким політним голосом, концентруютьсѐ в зоні високої співацької форманти 

звуку. Науковці пов’ѐзуять ѐвище політності також і з особливостѐми нашого 

слухового сприйнѐттѐ. Зона кращої чутності лядського вуха вклячаю ту ділѐнку, в 

ѐкій розташовуятьсѐ всі мовні та співацькі форманти. Саме в цій зоні слабкі 

звуки сприймаятьсѐ ѐк звуки достатньої гучності. Особливо вразливе вухо в 

межах 2500-3000 Гц, тобто в зоні високої співацької форманти. На ця зону 

резоную зовнішній слуховий прохід вуха, і тому він добре передаю коливаннѐ 

барабанній перетинці. Цим і поѐсняютьсѐ ѐкість політності звука *2, 45–78+. Ми 

сприймаюмо звуки однакової сили, але на різних ділѐнках діапазону, ѐк такі, що 

ю різними за гучністя. При достатній силі звуку слух сприймаю від 16 до 20000 Гц. 

За цими межами лежать інфра- та ультразвуки.  

Побудова акустичного спектру співацького звука з максимальноя 

концентраціюя енергії в зоні високих частот (високої співацької форманти) – 

найважливіший фізіологічний спосіб пристосуваннѐ голосового апарату длѐ 

отриманнѐ максимальної чутності при мінімальній витраті енергії. У практиці 

вокальної педагогіки його називаять високоя позиціюя звука. Кожен студент-

вокаліст маю чітко усвідомлявати, що основним його завданнѐм на занѐттѐх з 

вокалу ю виробленнѐ найкращих ѐкостей співацького тембру, досѐгненнѐ 

високої співацької позиції у співі. 

У процесі розвитку співацького голосу майбутніх педагогів-музикантів 

необхідно пам’ѐтати, що краса та рівність звучаннѐ голосу, його насиченість та 

легкість, індивідуальність співацького тембру залежить від уміннѐ зберігати 

на всіх голосних і на всьому діапазоні високу та низьку співацькі форманти. 

Тому важливим завданнѐм співака-початківцѐ ю навчитись користуватисѐ 

своїм голосом так, щоб висока та низька співацькі форманти завжди були 

наѐвними в ньому рівноя міроя. 

Педагог, ѐкий працяю з вокалістами-початківцѐми із наѐвними 

незавершеними ѐвищами мутаційних змін, маю обов’ѐзково пам’ѐтати, що під 

час мутації рівень високої співацької форманти в голосі різко знижуютьсѐ. Це 

ѐвище характерне також длѐ післѐмутаційного періоду розвитку, що призводить 

до втрати дзвінкості та політності звуку, скороченнѐ звуковисотного діапазону, 

підвищеннѐ втомляваності голосового апарату студента. 

Індивідуальність співацького тембру великоя міроя залежить не тільки 

від спектрального складу звука, але й відвібрато, ѐке надаю голосові лядини 

виразності, робить його приюмним длѐ сприйманнѐ. Воно сприймаютьсѐ 

нашим слухом ѐк складова частина тембру звука. Вібрато вивчене 

акустиками, ѐкі вважаять його ѐвищем модулѐції низьких частот, що 
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періодично зміняять співацький звук за висотоя, інтенсивністя і тембром. 

Частота вібрацій може дорівнявати від 3 до 8 кол/сек. Найбільш красивим та 

політним звук буде тоді, коли вібраціѐ відбуваютьсѐ зі швидкістя 6–7 

коливань за секунду. Якщо середнѐ частота вібрації менша ніж 5 кол/сек, 

складаютьсѐ враженнѐ, що голос ніби «хитаютьсѐ». Якщо ж частота коливань 

збільшуютьсѐ до 7–8 кол/с. у голосі відчуваютьсѐ тремтіннѐ, тремолѐціѐ. 

Велика сила співацького звука, втома голосового апарату, зменшеннѐ тонусу 

м’ѐзів гортані також маять здатність знижувати частоту вібрацій. 

Прийнѐто вважати, що дитѐчі голоси позбавлені вібрато, та на практиці 

доведено, що в результаті спеціальних тренувань певноя міроя його можна 

розвинути. Без спеціальних вправлѐнь вібрато у дітей нормалізуютьсѐ післѐ 

мутації, в період післѐмутаційного розвитку. Тому саме в період становленнѐ 

дорослого голосу вокаліста вироблення красивого вібрато маю надаватисѐ 

особлива увага. За умови тривалої систематичної роботи педагога та учнѐ під час 

навчаннѐ вібрато може удосконаляватись, набувати естетичної частоти вібрації. 

Голоси, позбавлені вібрато, сприймаятьсѐ, ѐк «прѐмі», «нецікаві», позбавлені 

життювої енергії. Вібрато сприймаютьсѐ, ѐк прикраса співацького звука, хоча по 

суті ю чергуваннѐм його сили та висоти. Воно маю властивість приховувати деѐку 

інтонаційну неточність під час співу та нерівність звучаннѐ голосу. 

Важливим моментом звукоутвореннѐ голосового апарату лядини ю 

ѐвище імпедансу. Понѐттѐ «імпеданс» (від лат.  mреdіо – перешкода) –

акустичний опір, ѐкий зазнаять голосові складки з боку ротоглоткового 

каналу. Р. Юссон називаю імпедансом загальний опір, створений 

ротоглотковим рупором, його формоя та різноманітними звуженнѐми, а 

також стовпом повітрѐ, ѐкий коливаютьсѐ в ньому *6, 12+. У словнику-

довіднику Ю. Юцевича понѐттѐ «імпеданс» трактуютьсѐ ѐк основний критерій 

співацької техніки. Постановка голосу пов’ѐзана зі знаходженнѐм такого 

імпедансу, ѐкий забезпечую оптимальну роботу голосових складок. Імпеданс 

ю величиноя, що зміняютьсѐ і не піддаютьсѐ точному вимірявання, тому його 

можна визначити за непрѐмими ознаками – положеннѐм гортані, ступенем 

розкриттѐ рота, розташуваннѐм ѐзика тощо *7, 96+. Вокальна техніка з 

сильним імпедансом забезпечую найкращі умови длѐ співу, сприѐю 

вироблення витривалості голосового апарату. Під час співу з закритим ротом 

утворяютьсѐ дуже сильний імпеданс, що допомагаю голосовим складкам у їх 

опорі підскладковому тиску. Захисна функціѐ імпедансу полѐгаю в тому, що 

він знімаю частину навантаженнѐ з голосових складок, ѐкі коливаятьсѐ, в їх 

опорі підскладковому тиску повітрѐ. Збільшуячи імпеданс на перехідних 

звуках і вище, співак знімаю зайве напруженнѐ з голосових складок, 

полегшуячи їх перехід до змішаного голосоутвореннѐ *7, 134+. 

Завданнѐм педагога в роботі над розвитком співацького голосу 
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вокаліста ю виробленнѐ вокальної техніки із високим рівнем імпедансу, 

встановленнѐ взаюмопов’ѐзаної системи коливань резонаторів і голосових 

складок. Адже при встановленні цього механізму, співак отримую можливість, 

при порівнѐно малих витратах енергії голосових складок, одержати великий 

акустичний ефект. Постановку голосу маюмо розглѐдати, ѐк знаходженнѐ 

цього правильного взаюмозв’ѐзку між резонуячоя надставноя трубоя та 

фонуячоя голосовоя щілиноя. В процесі занѐть потрібно намагатись 

досѐгнути того рівнѐ розвитку голосового апарату вокаліста, коли його спів 

стаю більш легким, а голос починаю звучати повно і красиво, що буде означати 

установленнѐ найкращої відповідності між резонаторноя системоя 

надставної трубки та джерелом звука – голосовоя щілиноя. 

Висновки: 

 вокальний розвиток ю важливим компонентом фахової підготовки 

студентів мистецьких спеціальностей вищих навчальних закладів; 

 вивченнѐ питань акустичних особливостей процесу 

голосоутвореннѐ, розкриттѐ специфіки постановки голосу з позиції музичної 

акустики ю невід’юмним компонентом процесу вокального навчаннѐ 

студентів, визначальним чинником ефективності засвоюннѐ ними вокальних 

умінь та навичок; 

 кожен музичний звук характеризуютьсѐ такими акустичними 

властивостѐми: висотоя; силоя; тембром; тривалістя. Основними 

характеристиками, що складаять тембр співацького голосу ю блиск та 

політність голосу, його густота та об’юм, співацьке вібрато; 

 завданнѐм педагога в роботі над розвитком співацького голосу 

студента-вокаліста ю розвиток усіх акустичних ѐкостей співацького голосу, 

виробленнѐ вокальної техніки із високим рівнем імпедансу, встановленнѐ 

взаюмопов’ѐзаної системи коливань резонаторів і голосових складок. 
 

ЛІТЕРАТУРА 
1. Дмитриев Л. Основы вокальной методики : учеб. пособ. длѐ муз. вузов /  

Л. Б. Дмитриев. – М. : Музыка, 1968. – 675 с.  
2. Красильников В. Н. Звуковые волны / В. Н. Красильников. – М., 1971. – 234 с. 
3. Ляш Д. В. Розвиток і охорона співацького голосу / Д. В. Ляш. – К. : Муз. 

Україна, 1988. – 138, [2] с. 
4. Музыка : большой энциклопедический словарь / гл. ред. Г .В. Келдыш. –  

М. : НИ «Большаѐ Российскаѐ энциклопедиѐ», 1998. – 672 с. 
5. Рудаков А. И. О природе верхней певческой форманты и механизме ее 

образованиѐ / А. И. Рудаков. – М. : Музыка, 1968. – 367 с. 
6. Юссон Р. Певческий голос: Исследование основных физиологических и 

акустических ѐвлений певческого голоса / Рауль Юссон. – М. : Музыка, 1974. – 262 с. 
7. Юцевич Ю. Музика: словник-довідник / Ю. Є. Юцевич. – Тернопіль : 

Навчальна книга – Богдан, 2003. – 352 с. 
 



Педагогічні науки: теорія, історія, інноваційні технології, 2010, № 7 (9) 

409 

РЕЗЯМЕ 
Е. М. Прѐдко. Акустические особенности развитиѐ певческого голоса. 
В статье рассматриваятсѐ вопросы проблемы развитиѐ певческого голоса 

студентов музыкально-педагогических специальностей высших учебных заведений, 
раскрываетсѐ необходимость учета акустических особенностей процесса 
голосообразованиѐ в ходе вокальной подготовки, таких как высота, сила, 
длительность, тембральные характеристики певческого звука; осуществлѐетсѐ 
характеристика этих свойств по данным акустики, физики, физиологии, психологии, 
обосновываятсѐ методические принципы их совершенствованиѐ и развитиѐ в 
современных условиѐх художественного образованиѐ. 

Клячевые слова: вокальнаѐ педагогика, развитие певческого голоса, 
музыкальнаѐ акустика, акустические качества певческого звука, тембральные 
характеристики певческого голоса. 

 

SUMMARY 
O. Pryadko. Acoustic features of development of voice of singer. 
The questions of problem of development of voice of singer of students of music and 

pedagogy specialities of higher educational establishments are examined in the article, the 
necessity of account of acoustic features of process of phonation opens up during vocal 
preparation, such as a height, force, duration, timbre descriptions of sound of singer; 
description of these properties is carried out from data of acoustics, physics, physiology, 
psychology, methodical principles of their perfection and development are grounded in the 
modern terms of artistic education. 

Keywords: vocal pedagogics, development of voice of singer, musical acoustics, 
acoustic internalss of sound of singer, timbre descriptions of voice of singer. 

 
 

УДК 372.3:784+398.8–053.4 
С.М.Садовенко 

Український центр культурних досліджень  
Міністерства культури і туризму України 

 

РОЗВИТОК ОСОБИСТОСТІ 
У МУЗИЧНО-ФОЛЬКЛОРНОМУ СЕРЕДОВИЩІ 

 

У статті актуалізовано питаннѐ щодо підвищеннѐ уваги до дослідженнѐ 
українського народного мистецтва, зокрема дитѐчого музичного фольклору,  
ѐк вагомого засобу виховного впливу, що допомагаю розв’ѐзання широкого  
кола педагогічних завдань, пов’ѐзаних з вихованнѐм і розвитком особистості з 
раннього віку. 

Клячові слова: музично-фольклорне середовище, діти дошкільного віку, 
розвиток особистості, українське народне мистецтво, український дитѐчий 
музичний фольклор, музично-естетичний розвиток, музична діѐльність. 

 

Постановка проблеми. Одним із пріоритетів Української держави в 

добу її входженнѐ в світовий освітньо-інформаційний простір ХХІ століттѐ 

означено національний характер освіти і національне вихованнѐ, ѐкі маять 

здійсняватисѐ на всіх етапах навчаннѐ. Українське суспільство вступило в 

ѐкісно нову фазу розвитку – фазу національного піднесеннѐ. Відбуваютьсѐ 
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активне відродженнѐ національної самобутньої культурної спадщини, 

автентичної культури, спостерігаютьсѐ підвищеннѐ уваги науковців, широкого 

педагогічного загалу до дослідженнѐ українського народного мистецтва та 

фольклору ѐк вагомого засобу розвитку особистості.  

Пріоритетними напрѐмами педагогічної науки нині ю розробка 

теоретичних основ та нових технологій щодо становленнѐ національної 

навчально-виховної системи. Виокремляятьсѐ головні завданнѐ вихованнѐ 

духовного світу лядини третього тисѐчоріччѐ, серед ѐких: формуваннѐ 

національної самосвідомості на засадах культурних традицій українського 

народу; збереженнѐ етнічної пам’ѐті, ѐка відтворяю досвід поколінь на 

міфологічному, фольклорному й історичному рівнѐх; набуттѐ вмінь 

розкривати перспективи подальшого розвитку рідної культури в сучасних 

умовах тощо.  

У цьому зв’ѐзку актуалізуютьсѐ потреба у використанні й розширенні 

функцій і ролі національних культурних надбань, у тому числі українських 

традицій та українського музичного фольклору, прилученні до надбань 

народної творчості нового поколіннѐ українців, а отже – актуалізуютьсѐ 

необхідність інноваційних підходів вищої школи до фахової підготовки нової 

генерації вчителів музики із сформованим етнопедагогічним мисленнѐм, 

пошук нових форм і методів виховного впливу, в першу чергу, на особистість 

дитини дошкільного віку, а також потреба вдосконаленнѐ методик музично-

естетичного розвитку особистості, що використовуятьсѐ в сучасних музично-

педагогічних практиках і приведеннѐ їх у відповідність до завдань 

реформуваннѐ системи освіти в Україні на національній основі. 

Аналіз актуальних досліджень. Як свідчитьаналіз праць із зазначеної 

проблематики, ґрунтовні дослідженнѐ музичних аспектів розвитку дітей 

дошкільного віку, що відбуваятьсѐ в процесі формуваннѐ навичок музичної та 

музично-рухової діѐльності, були здійснені Н. Бергер, Н. Ветлугіноя, 

Е. Вільчковським, О. Кенеман та інших. У своїй виховній роботі з дітьми 

дошкільного віку, порѐд із класичними творами, вони використовували 

фольклорний матеріал різних народів.  

Особливо значущими длѐ глибокого вивченнѐ й розкриттѐ визначеної у 

статті проблеми ю праці С. Русової та І. Блажкевич, в ѐких підкреслено, що 

дошкільне дитинство ю надзвичайно важливим періодом длѐ засвоюннѐ 

культури саме свого народу. К. Ушинський писав: «У кожного народу своѐ 

особлива національна система вихованнѐ. Як не можна жити за взірцем 

іншого народу... точно так само не можна виховувати за чужоя педагогічноя 

системоя... Народ без народності – тіло без душі... Вихованнѐ, ѐкщо воно не 

хоче бути безсилим, маю бути народним. Почуттѐ народності таке сильне в 

кожному, що при загальній загибелі всього свѐтого і благородного воно гине 
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останнім» [13, 272–281]. Це відбуваютьсѐ завдѐки тому, що народна творчість 

близька до генетичного коду свого народу і становить невід’юмну частину 

практичної народної педагогіки.  

Представники сучасної української національної музичної освіти, науки, 

музикознавства (А. Авдіювський, І. Бех, А. Болгарський, З. Василенко, 

В. Верховинець, Л. Волинець, С. Горбенко, С. Грица, А. Зінченко, І. Зѐзян, 

А. Іваницький, О. Кононко, Л. Масол, Т. Науменко, Г. Падалка, Е. Печерська, 

О. Ростовський, Т. Танько, А. Усова, А. Шевчук та інші) дійшли аналогічних 

висновків. На основі досвіду кращих педагогів-дослідників ними розроблені 

концепції музичного, зокрема початкового, вихованнѐ й навчаннѐ, ѐкі 

ґрунтуятьсѐ на використанні народної музики. Так, А. Усова зауважую, що 

«починати роботу треба від тіюї музики, що особливо близька народу – від 

його народної пісні» *12, 12+. «Цѐ музика – народна історіѐ, жива, ѐскрава, 

соковита, сповнена пристрасті й правди», – зазначаю О. Ростовський *9, 157+. 

«Народ навіть у важких умовах життѐ оберігав дітей від сумних роздумів, 

намагавсѐ тримати їх подалі від суспільних нещасть і соціального зла», – 

підкресляю О. Бріцина *3, 73+.  

Західні науковці, розроблѐячи нові технології та прогресивні методики 

музичного вихованнѐ, також визначаять народну музику ѐк один з основних 

художньо-педагогічних засобів початкового етапу музичного навчаннѐ 

(А. Арісменді (Уругвай), Б. Барток (Болгаріѐ), З. Кодай (Угорщина), К. Орф 

(Австріѐ), А. Секі, Ш. Судзукі (Японіѐ), Б. Трічков (Болгаріѐ), П. Хауве 

(Голландіѐ) та інші). 

Метастатті – розглѐнути музично-фольклорне середовище, створене на 

матеріалі українського дитѐчого музичного фольклору, ѐк чинника підготовки 

дітей дошкільного віку до музичної діѐльності та ѐк природного підґрунтѐ длѐ 

загального музично-естетичного розвитку дошкільнѐт, формуваннѐ їх музичних 

здібностей і музичної культури, а також ѐк засіб сприѐннѐ спільній дії та 

взаюмин маляків-однолітків і дітей різного віку, що виховуятьсѐ в одній групі. 

Виклад основного матеріалу. Дошкільне дитинство ю надзвичайно 

важливим періодом длѐ засвоюннѐ культури свого народу. Адже цей етап 

життѐ ю періодом накопиченнѐ знань і засвоюннѐ їх за перевагоя, 

першоосновоя соціокультурного становленнѐ особистості та формуваннѐ 

ціннісних оріюнтацій лядини у певному середовищі, а отже суспільні вимоги 

особливо актуальні саме длѐ дошкільного дитинства. Вихованнѐ засобами 

національного фольклору ю загально-творчоя основоя морально-духовного 

розвитку і задаю його суспільну ѐкість. За висновком Б. Неменського, 

національне ю тим початком шлѐху, з ѐкого дитина маю вирушати у великий 

світ мистецтва, світової художньої культури *6+. Тому доцільно ѐкнайповніше 

забезпечувати вихованцѐм повноту гостроти відчуттѐ і глибокого 

усвідомленнѐ художньої спадщини рідного народу.  
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Кожен вік характеризуютьсѐ ѐкісними особливостѐми психіки, ѐкі 

виѐвлѐятьсѐ, в першу чергу, в діѐльності та певному способі життѐ суб’юкта 

педагогічного впливу. Все психічне життѐ – це процес безперервної зміни 

типів діѐльності, послідовність ѐких забезпечую юдність психічного розвитку 

лядини ѐк особистості. За С. Рубінштейном, особистість виѐвлѐютьсѐ і 

формуютьсѐ у взаюмодії з навколишнім середовищем, тому длѐ її розуміннѐ 

велике значеннѐ маю діѐльність *8, 95+. О. Леонтьюв зазначав, що у розвитку 

суб’юкта його відношеннѐ до ѐвищ світу вступаять між собоя в іюрархічні 

стосунки, а іюрархії діѐльностей утворяять ѐдро особистості, тобто 

особистість характеризуять тільки ті психічні процеси й особливості лядини, 

ѐкі сприѐять здійснення її діѐльностей *8, 96+. Зазначимо, національне в 

іюрархії цінностей стоїть над груповоя структуроя суспільства і маю 

універсальний характер. Воно ідентифікую лядину серед інших етносів на 

зовнішньодержавному рівні. Як зазначаю О. Вишневський, «лядина 

з’ѐвлѐютьсѐ на світ ѐк потенційний носій певної сукупності «видових ознак» 

народу, до ѐкого належить генетично і культурно. Бо все у природі маю родові 

та видові характеристики і лядина – не винѐток. Інша справа, чи ці ознаки 

одержали в її житті належний розвиток, чи ні» *5, 65+.  

З вищесказаного слідую, що соціокультурне середовище становить 

лише джерело розвитку особистості, а не чинник, що безпосередньо 

визначаю її поведінку. Водночас соціокультурне середовище, ѐк носій 

суспільних норм, цінностей, ролей, знарѐдь, систем знаків, з ѐкими індивід 

маю справу, ю умовоя реалізації діѐльності лядини. Отже, основоя і 

рушійноя силоя розвитку особистості ю спільна діѐльність і спілкуваннѐ в 

певному середовищі.  

У В. Холопової «ювропейськоя регіональноя метаідеюя» ю ідеѐ про 

довершеність «світобудови і гармонії Всесвіту», ѐка в музиці виражена 

найбільш послідовно і довговічно і «була живильним середовищем длѐ 

філософських, естетичних і композиційних концепцій до Нового часу 

(вклячно)» *14, 27+. Найбільш цікавим, простим і доступним длѐ сприйманнѐ 

у дошкільному віці ю дитѐчий музичний фольклор, завдѐки ѐкому легко 

утворяютьсѐ музично-фольклорне середовище. У спрощеній формі, через 

колисанки, забавлѐннѐ, утішки, примовки, дитѐчі пісеньки, казки, ігри тощо 

дитині даятьсѐ відомості про оточуяче середовище, суспільні цінності та 

культуру свого народу. Спираячись на дефініція «середовище» [4, 1116+ та 

на наше визначеннѐ «дитѐчого музичного фольклору» [10, 71–72+, можна 

стверджувати, що музично-фольклорне середовище – це особлива, 

феноменологічна художнѐ реальність, ѐка завдѐки синкретичності та 

збереженій у генетичному коді інтонаційній основі музичного мовленнѐ 

вклячаю цілу систему поетичних і музично-поетичних жанрів фольклору, 
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поюдную світ дітей і дорослих, зв’ѐзаних спільністя життювих умов, занѐть, 

інтересів, створяю підґрунтѐ длѐ формуваннѐ музичних здібностей та виступаю 

чинником підготовки дітей до музичної діѐльності.  

Коли немовлѐ приходить у невідомий світ, в період безпосередньо 

емоційного контакту з матір’я, через певну практичну діѐльність саме у 

музично-фольклорному середовищі, у примовках, забавлѐнках, колискових, 

через дотики й погладжуваннѐ дитини, розвиваятьсѐ її тактильні відчуттѐ, 

формуятьсѐ деѐкі спочатку некоординовані, а пізніше – координовані рухи. 

Через сенсорно-моторні ігри з предметами-іграми (брѐзкальцѐ, м’ѐчики, 

приюмні на дотик різнокольорові іграшки, дитѐчі музичні інструменти ѐк от: 

дзвіночки, свистулі, бубонці, сопілки) та через оріюнтовно-маніпулѐційні 

механізми (динамічні іграшки, ѐкі рухаятьсѐ на пружинах або резинках, а 

також слуханнѐ й мимовільне виконаннѐ музично-ритмічних рухів, пісень у 

забавках, примовках, а пізніше – у хороводах, драматизаціѐх тощо) 

закладаютьсѐ емоційно-почуттюва основа дитини. 

Відомо, сучасна лядина гостро потребую спілкуваннѐ. Особливостѐми 

спілкуваннѐ дітей дошкільного віку між собоя у музично-фольклорному 

середовищі ю те, що у процесі спільної музичної діѐльності малѐта набуваять 

здатності узгоджувати свої дії, проѐвлѐютьсѐ характер взаюмодії. Практичний 

досвід доводить, що існуять деѐкі переваги, пов’ѐзані з вихованнѐм 

дошкільнѐт у музично-фольклорному середовищі. А саме: створене на 

матеріалі українського дитѐчого музичного фольклору музично-фольклорне 

середовище даю підґрунтѐ длѐ активного спілкуваннѐ та ефективної взаюмодії 

дітей, ѐкі відбуваятьсѐ без навіть окремих проѐвів зверхності один до одного, 

недоброзичливості, агресивності тощо; залученнѐ вихованців до музично-

фольклорного середовища викликаю у них тільки позитивні емоції, підвищую 

рівень пізнавальної активності дошкільнѐт та ѐкість їх навчальних досѐгнень, 

стимуляю захопленість дітей музичноя діѐльністя, що сприѐю ранній 

сформованості у них музичних здібностей. Заслуговую на позитивну оцінку і 

те, що розвиток особистості у музично-фольклорному середовищі ю 

важливим фактором вихованнѐ естетичних смаків дітей дошкільного віку, 

здатності до емоційно-позитивного сприйманнѐ оточуячого світу, 

становленнѐ інтересів, прихильності до творчості. Ґрунтуячись на співпраці, 

взаюмній прихильності й симпатії, спілкуваннѐ і взаюмодіѐ дітей у музично-

фольклорному середовищі сприѐять особистісному зростання кожної 

дитини, роблѐть музичну діѐльність ефективноя длѐ музично-естетичного й 

творчого розвитку вихованців, інтелектуального, а отже і загального 

гармонійного розвитку кожної особистості.  

Крім того, створеннѐ музично-фольклорного середовища дозволѐю 

музичному керівнику, вихователя працявати з дітьми різного дошкільного 
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віку, ѐкі виховуятьсѐ в одній групі. А це у процесі різноманітної спільної 

музичної діѐльності підвищую ефективність виховних впливів на кожну дитину 

і робить особливими взаюмини між маляками. Найбільшоя міроя це може 

бути зреалізовано через особистісно зоріюнтовану модель вихованнѐ, ѐка 

природно закладена в українському дитѐчому музичному фольклорі, що 

ґрунтуютьсѐ на розумінні, визнанні та прийнѐтті кожного вихованцѐ.  

Найінтенсивнішим періодом в онтогенезі дитини ю період предметно-

маніпулѐційної діѐльності, в ѐкому головними ю різноманітні предметно-

функціональні дії. Навчаннѐ, засноване на активному практичному оволодінні 

матеріалом, а не на пасивному його вивченні, ю більш результативним. За 

словами І. Песталоцці, «кожен пізнаю лише те, що сам пробую зробити» *7, 327+. 

Тим самим, об’юкт пізнаннѐ, в нашому випадку це музичне мистецтво, 

актуалізуютьсѐ, наближаютьсѐ до дитини, перетворяячи, за термінологіюя О. 

Леонтьюва, суспільний або досвід об’юктивно існуячого «значеннѐ», у «знаннѐ 

длѐ мене» чи «особистісний зміст» *2, 143+. Саме в музично-фольклорному 

середовищі, засобами українського дитѐчого музичного фольклору, ѐкий майже 

весь ю ігровим, дитина активно вчитьсѐ грати предметами й символами, 

проникаячи в предметно-операційне середовище (прикладом можуть 

слугувати обрѐдодії, пов’ѐзані з закликаннѐми Сонцѐ, Вітру, Дощу, ігри з водоя з 

використаннѐм різного наочного матеріалу, ритмічно-мовно-рухові дії в 

музичній діѐльності, пов’ѐзані з виконаннѐм закличок, примовок, забав, а 

згодом Вертепів, колѐдувань, щедрувань тощо).  

Психолого-педагогічними умовами музичного розвитку дошкільнѐт в 

музично-фольклорному середовищі та підготовки дітей до музичної 

діѐльності, на наш поглѐд, маять виступати такі: створеннѐ засобами 

українського дитѐчого музичного фольклору повноцінного соціального 

середовища длѐ природного музично-творчого розвитку дітей; сприѐннѐ 

взаюмодії між маляками-однолітками, дітьми різного віку та спілкуваннѐ з 

дорослими; збалансованість спільної та індивідуальної діѐльності дітей 

дошкільного віку шлѐхом організації різних видів музичної діѐльності; 

наѐвність відповідного обладнаннѐ та ділѐнки дитѐчого дошкільного або 

позашкільного закладу длѐ використаннѐ в різноманітних формах 

педагогічної роботи з дітьми і сприѐннѐ активності останніх.  

У дошкільному віці кожна лядина проживаю етап ігрового дитинства, в 

ѐкому провідноя діѐльністя ю гра. Длѐ дошкільнѐт гра – це життѐ.  

Дитѐчий письменник Василь Довжик називаю ігри народним мистецтвом, а 

мистецтво – методом пізнаннѐ себе і світу. «Гра записала в собі і закодувала в 

генах дії не лише народні знаннѐ, а нас із вами, наш національний  

характер» *11, 102+. У грі і через гру малѐта змагаятьсѐ, пізнаять світ, себе, 

одне одного, налагоджуять товариські або дружні стосунки між собоя, 
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відчуваять та надаять допомогу, виховуять відчуттѐ відповідальності тощо. 

За В. Сніжко, «гра – це не пустощі. Це своюрідне мистецтво. Гра – це характер 

народу. Український народ свѐто береже своя мову, пісня, гру і природу. Бо 

в усьому цьому і ю його правдивість» *11, 102+. В. Сухомлинський писав: «Гра – 

це величезне світле вікно, крізь ѐке в духовний світ дитини вливаютьсѐ 

живлѐчий потік уѐвлень, понѐть про навколишній світ. Гра – це іскра, що 

засвічую вогник допитливості» *11, 102+.  

«Гра ю моделяваннѐм дійсності і озвучуваннѐм певного фрагмента її», – 

зазначаю М. Шуть *15, 13+. Під таке трактуваннѐ ним віднесене самокеруваннѐ 

поведінкоя, відтвореннѐ, успадкуваннѐ та примноженнѐ суспільного досвіду, 

формуваннѐ та узагальненнѐ творчих компетенцій особистості тощо. Автором 

підкресляютьсѐ, що моделявати дійсність – «значить «ліпити» щось за обраним 

оригіналом чи образом, тобто «формувати» дещо реальне засобами умовного, з 

метоя дослідити складне ѐвище, процеси, об’юкти, зв’ѐзки». На питаннѐ «що 

таке «грати?», дослідником даютьсѐ цікава відповідь: «Грати – значить 

повнокровно і змістовно жити» *15, 13–14+. На нашу думку, саме в музично-

фольклорному середовищі формуютьсѐ це «дещо реальне засобами умовного». 

Вагомий пласт в українській дитѐчій музичній творчості складаять 

музичні ігри, ѐкі складаять групу власне дитѐчого музичного фольклору, 

віддзеркаляять дитѐче світосприйнѐттѐ і маять особливе значеннѐ в 

розвитку дитини й формуванні її особистості. Дитѐчі музичні ігри – це 

невеликі музично-поетичні твори, в основі ѐких лежить розкриттѐ різних 

життювих ситуацій засобами музично-рухових елементів. Найдавнішими 

серед них ю хороводні ігри, ѐкі в основному розкриваять тему хліборобської 

праці через поюднаннѐ музики, хореографічних рухів, пантоміми, слова тощо. 

Вони проводѐтьсѐ у гурті, найчастіше – у колі – символі життѐ. В українських 

народних дитѐчих іграх закладена психологіѐ українцѐ – працьовитого 

господарѐ, умілого хлібороба, захисника прав особистості. Українські ігри 

вклячаять всі види природних рухів: ходу, біг, стрибки, боротьбу, лазіннѐ. 

Окрім цього, в них діти обов’ѐзково співаять, рухаятьсѐ зі співом або під 

музичний супровід, ритмічно плескаять, тупаять, водѐть хороводи, а отже – 

розвиваять музичні нахили, вчатьсѐ здійснявати музичну діѐльність.  

Цікавим прикладом, на наш поглѐд, ю українська народна дитѐча 

музична гра «Чижику-чижику, пташку маленький». У цій грі містѐтьсѐ всі 

базові види діѐльності, ѐкими оволодіваю лядина протѐгом життѐ, серед 

ѐких: ігрова й навчальна діѐльність, спілкуваннѐ, працѐ, експериментуваннѐ, а 

також музична діѐльність. За допомогоя прийому діячої співучасті, через всі 

дійові надбаннѐ, образне й емоційне сприйманнѐ, творчі здобутки вихованців 

утворяютьсѐ середовище, ѐке стаю основоя длѐ набуваннѐ кожноя дитиноя 

компетентності в здійсненій музичної діѐльності. Моделяваннѐ народної гри 
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створяю таке музично-фольклорне середовище, в ѐкому легко моделяятьсѐ 

фрагменти реального життѐ, реальні взаюмини дітей та дорослих, пов’ѐзані з 

ігровоя ідеюя, відбуваютьсѐ залученнѐ малѐт до пошукової музично-ігрової 

діѐльності, розвиваютьсѐ їхнѐ художньо-творча фантазіѐ та самостійність. 

За І. Бехом, «вихователь тільки створяю умови длѐ дитѐчого 

саморозвитку, і в цьому маю полѐгати його професійний хист» *1, 7+. Отже, 

ефективність музичного вихованнѐ дітей у музично-фольклорному 

середовищі багато в чому залежить від особистості вихователѐ, його бажаннѐ 

зацікавити дітей зразками фольклорної музики, його уміннѐ використовувати 

силу педагогічного впливу, обрати доступну форму спілкуваннѐ, вміннѐ «бути 

поруч», бути фасилітатором (від лат. facilitate– полегшувати) – не втручатисѐ, 

не вчити, не наставлѐти, а йти за дитиноя *15, 63+. Піклуячись про створеннѐ 

музично-фольклорного середовища, вихователь, музичний керівник повинен 

добре усвідомлявати свої функції в педагогічному процесі та знайти 

відповідну позиція в організації музичної діѐльності дошкільнѐт.  

До функцій педагога, на наш поглѐд, доцільно віднести: забезпеченнѐ 

можливостей самоорганізації музичної діѐльності дошкільнѐт на підставі їх 

вільного вибору; стимуляваннѐ інтересів маляків, розвиток їх музично-творчої 

активності в різних видах музичної діѐльності; наданнѐ можливостей 

спілкуватисѐ з ровесниками, дітьми різного віку, що виховуятьсѐ в одній групі, 

та батьками; розвиток музичних здібностей, придбаннѐ навичок і умінь через 

самостійну активність у роботі з фольклорним музично-ігровим матеріалом.  

Музично-фольклорне середовище ю важливим фактором зростаннѐ 

творчого потенціалу, засобом длѐ духовного та інтелектуального формуваннѐ 

дітей, ефективного та ѐкісного загально-розумового розвитку особистості. 

Навчальні блоки знань з різних тем, складені на матеріалі українського 

дитѐчого музичного фольклору, у процесі зануреннѐ дошкільнѐт у музично-

фольклорне середовище, окрім музично-творчого, мовленнюво-

комунікативного, художньо-естетичного, морально-етичного та трудового 

розвитку, розширяять і поповняять знаннѐ дітей про природні ѐвища. 

Зокрема, малѐта взнаять про роль сонцѐ та користь сонѐчного проміннѐ в 

житті лядини, про те, що воно потрібне всім живим істотам і рослинам 

(наприклад, через заклички «Сонечко, сонечко, засвіти!», «Вийди, вийди, 

сонечко!», «Вигрій, вигрій, сонечко!», «А вже ѐсне сонечко припекло», 

«Сонечко, сонечко, виглѐнь у віконечко»). Розширяятьсѐ знаннѐ вихованців 

про воду, дощ, хмари, вітер та їх дія (забави «У лябистку купая, живу воду 

наливая», «Хляп, хляп, водиченько, хляп, хляп на личенько», «Водичко, 

водичко, умий мою личко», «Купалисѐ ластів’ѐта та в чару-водиці», 

примовлѐннѐ «Іди, іди, дощику», «Ой вітре, вітроньку, прижени хмароньку», 

«Вітер, вітер, вітерець», «Водо, водо холоднаѐ, стечи з мене, нагрій мене», 

«Дощику, дощику, перестань», «Бий в дзвони бий, хмару розбий!»).  
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У музично-фольклорному середовищі дітей легко можна підвести до 

розуміннѐ того, що всі живі істоти потребуять поживи, їжі, поѐснити малѐтам, 

що їм потрібні знаннѐ про харчуваннѐ лядей і харчуваннѐ живих істот длѐ 

правильного власного почуваннѐ та доглѐду за домашніми тваринами 

(забавлѐнки «Киця-Миця, де ти була? На гірці в комірці молочко пила», «Дай 

Бузькові їсти», «Мишко, Мишко, де ти була? – У Маринки. – А що їла? – 

Лупинки», примовки «Печу, печу хлібчик дітѐм на обидчик», «Туруру, туруру, 

варим кашу круту», «Їли, їли кашку», «Тапці, ручки, тапці, підемо до бабці», 

колискові «Кицѐ Мура» тощо).  

Висновки. Отже, український дитѐчий музичний фольклор ю природним 

підґрунтѐм длѐ створеннѐ музично-фольклорного середовища, ѐке впливаю 

на загальний музично-естетичний розвиток дітей дошкільного віку, 

формуваннѐ їх музичної культури, емоційного інтересу, музичних здібностей і 

виступаю ѐк чинник розвитку особистості. Завдѐки тому, що музично-

фольклорне середовище маю найбільший вплив на розвиток образного 

мисленнѐ, музично-творчих здібностей, формуваннѐ дитѐчого музичного 

сприйнѐттѐ та індивідуального музично-художнього смаку, легко 

встановляютьсѐ двосторонній контакт з дитиноя, відбуваютьсѐ позитивний 

вплив на розвиток емоційного проѐву маляків, що, в своя чергу, сприѐю 

природному вивчення рідної мови, звичаїв та культури народу, готую дітей 

дошкільного віку до цілісного поглѐду на світ, погоджуваннѐ своїх дій у 

процесі пізнаннѐ життѐ і себе в ньому, впливаю на формуваннѐ активного 

спілкуваннѐ вихованців між однолітками, дітьми різного віку, що виховуятьсѐ 

в одній групі, з дорослими.  

Музично-фольклорне середовище, створене на цікавому, простому і 

доступному длѐ сприйманнѐ в дошкільному віці дитѐчому музичному 

фольклорі, допомагаю дошкільнѐтам оволодіти необхідними вміннѐми і 

навичками длѐ здійсненнѐ спільної музичної діѐльності, а отже ю чинником 

підготовки дітей до музичної діѐльності та унікальним засобом формуваннѐ 

музичних здібностей. Поступово в дітей диференціяютьсѐ чуттѐ ритму, 

розвиваютьсѐ музичний слух, що сприѐю адекватному сприймання музики, її 

ладового забарвленнѐ, допомагаю розрізнѐти музичні твори за характером, 

змістом, засобами музичної виразності.  

Таким чином, музично-фольклорне середовище ю вагомим  

засобом виховного впливу, що допомагаю вирішення широкого кола 

педагогічних завдань, пов’ѐзаних з вихованнѐм і розвитком особистості з 

раннього віку, маю універсальний характер, ю ефективним і багатогранним 

матеріалом при застосуванні в роботі з дітьми різного дошкільного віку та 

ступеня їх розвитку.  
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РЕЗЯМЕ 
С. Н. Садовенко.Развитиеличности в музыкально-фольклорной среде.  
В статье актуализированы вопросы, касаящиесѐ повышениѐ вниманиѐ  

к исследованиѐм украинского народного искусства, в том числе детского  
музыкального фольклора, которое имеет весомое воспитательное влиѐние и 
помогает решения широкого круга педагогических заданий, свѐзанных с 
воспитанием личности с раннего возраста.  

Клячевые слова: музыкально-фольклорнаѐ среда, дети дошкольного 
возраста, развитие личности, украинское народное искусство, украинский детский 
музыкальный фольклор, музыкально-эстетическое развитие, музыкальнаѐ 
деѐтельность. 
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SUMMARY 
S. Sadovenko. Musical and folklore environment as mean to train pre-school children 

for music activity. 
The problem of focusing attention on study of the Ukrainian folk art, especially 

Ukrainian children music folklore as educative mean of great influence is the main point of 
article. Ukrainian children music folklore helps to solve a wide range of pedagogical problems 
connected with personality’s formation beginning from the early age. 

Key words: music folklore as educative, pre-school children, connected with 
personality, of the Ukrainian folk art, the Ukrainian children music folklore, musical and 
aesthetical education, music folklore as educative. 
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ФОРМУВАННа ОСОБИСТІСНИХ ТА ПРОФЕСІЙНИХ аКОСТЕЙ 
МАЙБУТНІХ ВИХОВАТЕЛІВ ДИТаЧОГО САДКА ЗАСОБАМИ 

ДЕКОРАТИВНО-ВЖИТКОВОГО МИСТЕЦТВА 
 

У статті визначаютьсѐ роль декоративно-вжиткового мистецтва в системі 
формуваннѐособистісних та професійних ѐкостей майбутніх вихователів дитѐчого 
садка. Система занѐть з декоративно-вжиткового мистецтва спрѐмована на 
розширеннѐ знань про ремісницькі традиції народу, оволодіннѐ практичними вміннѐми 
та навичками, вихованнѐ таких ѐкостей, ѐк дисциплінованість, спостережливість, 
уѐва, естетичне сприйнѐттѐ, працелябність та культура праці. 

Клячові слова: особистісні та професійні ѐкості, декоративно-вжиткове 
мистецтво, майбутні вихователі. 

 

Постановка проблеми. Процес формуваннѐ системи особистісних та 

професійних ѐкостей ю важливим аспектом професійної підготовки 

майбутнього вихователѐ, що полѐгаю в розкритті та реалізації особистісного 

потенціалу студента, його можливостей і здібностей. Особистісні та 

професійні ѐкості вихователѐ впливаять на характер і результати його 

діѐльності, реалізація можливостей, здібностей, професійну компетентність. 

Їх формуваннѐ сприѐю становлення гармонійної особистості, що спираютьсѐ у 

своїй діѐльності на загальнолядські моральні цінності та ідеали. 

Аналіз актуальних досліджень. Модель спеціаліста (професіограма) 

розглѐдаютьсѐ у працѐх В. Гриньової, В. Сластьоніна, О. Щербакова *2; 6; 10+.  

Професіограма будуютьсѐ на основі дослідженнѐ особистісних  

та професійних ѐкостей майбутнього педагога, і, ѐк система вимог до 

фахівцѐ, дозволѐю визначити завданнѐ педагогічних навчальних закладів, 

перелік дисциплін, що підлѐгаять вивчення, забезпечити раціональну 

побудову навчальних планів і програм. Вона «даю змогу передбачати 

конкретні шлѐхи, засоби, операції, критерії професійної підготовки 

студентів, а також удосконалявати програму формуваннѐ особистості 

майбутнього вчителѐ» *6, 26+.  
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О. Щербаков розробив модель взаюмодії між функціѐми вчителѐ та 

найважливішими компонентами його педагогічної майстерності (знаннѐми та 

високим рівнем загальної культури, педагогічними уміннѐми та навичками, 

професійними ѐкостѐми особистості) *10, 20+.  

Професіограма, розроблена В. Сластьоніним, вклячаю такі ѐкості та 

характеристики особистості вчителѐ: моральні та ціннісні оріюнтації, 

усвідомленнѐ суспільного обов’ѐзку та громадѐнської відповідальності, 

інтерес і лябов до дітей, захопленість педагогічноя працея, педагогічний 

такт, комунікабельність, організаторські здібності, спостережливість, 

педагогічну уѐву, цілеспрѐмованість, наполегливість, справедливість, 

вимогливість, врівноваженість, самооцінку, професійну працездатність, 

наукову ерудиція, пізнавальні потреби та інтереси, інтелектуальну активність, 

почуттѐ нового, готовність до педагогічної самоосвіти *6, 28+. 

В. Гриньова визначаю такі ѐкості та особливості особистості вчителѐ: 

професійно-спрѐмовані параметри (лябов до дітей, лябов до професії, 

відданість професії, відповідальність, обов’ѐзок, чесність, тактовність, 

ввічливість, авторитетність, виваженість, імідж); інтелектуальні параметри 

(гнучкість, варіативність, самостійність, критичність, продуктивність, ерудиціѐ, 

гарна пам’ѐть, дотепність, володіннѐ усноя і письмовоя мовоя); 

індивідуально-психологічні ѐкості (стриманість, вимогливість, 

врівноваженість, спостережливість, толерантність, волѐ, готовність до 

самовдосконаленнѐ); екстравертивні ѐкості (повага до лядини, 

комунікативність, доброзичливість, милосердѐ, співчуттѐ, справедливість, 

альтруїзм, емпатійність) *2, 80+. 

Вищенаведені класифікації розроблені передусім длѐ вчителів 

середньої школи, але, певноя міроя, вони стосуятьсѐ і майбутніх 

вихователів. На основі цих класифікацій можна визначити ѐкості особистості 

майбутнього вихователѐ, що формуятьсѐ під часвивченнѐ декоративно-

вжиткового мистецтва. Це такі ѐкості, ѐк спостережливість, уѐва, естетичне 

сприйнѐттѐ, працелябність, дисциплінованість та культура праці. 

Мета статті – визначити роль декоративно-вжиткового мистецтва у 

формуванні особистісних та професійних ѐкостей майбутніх вихователів 

дитѐчого садка, розкрити важливості естетичного сприйнѐттѐ дійсності через 

засвоюннѐ і осмисленнѐ творчої спадщини свого народу.  

Виклад основного матеріалу. Система занѐть з декоративно-

вжиткового мистецтва спрѐмована на розширеннѐ знань про ремісницькі 

традиції народу, процес і послідовність виготовленнѐ виробів, властивості 

матеріалів, оволодіннѐ практичними вміннѐми та навичками, вихованнѐ 

культури та естетики праці.  

Організаціѐ навчаннѐ повинна спиратисѐ на принципи науковості, 
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систематичності й системності, зв’ѐзку навчаннѐ з життѐм. Необхідно 

сформувати в майбутніх вихователів здатність до естетичного сприйнѐттѐ 

різних видів народних ремесел, виробити необхідні уміннѐ і навички.  

Студенти повинні усвідомити, що декоративне мистецтво ю одним із 

діювих засобів морального, трудового і естетичного вихованнѐ дошкільників. 

Завдѐки залучення до народного мистецтва можна викликати інтерес до 

історії та традицій свого края, бажаннѐ оволодіти прийомами виготовленнѐ 

виробів з різних матеріалів, виховати повагу до результатів лядської праці. 

Ознайомленнѐ з декоративно-вжитковим мистецтвом у системі професійної 

підготовки майбутніх вихователів дитѐчого садка створяю умови длѐ розвитку 

таких елементів творчого мисленнѐ ѐк уѐва, фантазіѐ, здатність до створеннѐ 

виразних образів.  

Важливим елементом підготовки до сприйнѐттѐ студентами 

образотворчої спадщини ю відбір творів народних майстрів. Безпосередню 

естетичне почуттѐ, що виникаю при сприйманні того чи іншого виробу, 

впливаю на ставленнѐ до національного мистецтва в цілому.  

Зацікавленість викликаять справді оригінальні твори, що уособляять 

найкращі здобутки етнокультури. До них можна віднести твори таких 

народних майстрів, ѐк П. Власенко, Є. Миронова, Т. Пата, М. Приймаченко, Ф. 

Панко, І. Сколоздра. Твори цих майстрів характеризуятьсѐ тонким відчуттѐм 

кольору та композиції, у них відбились естетичні смаки народу, реалії побуту, 

соціальні мотиви, розуміннѐ ѐвищ навколишнього світу. Тут органічно 

поюдналосѐ реальне з фантастичним, казка – з правдоя життѐ. Під час 

спілкуваннѐ з творами народного мистецтва студенти засвояять особливості 

композиційної побудови виробів, особливості ритму, ліній, орнаментів.  

Ознайомленнѐ студентів з народними ремеслами вклячаю розглѐд таких 

тематичних напрѐмів: витинанка, вишиваннѐ, розпис, писанкарство, кераміка. 

Ознайомленнѐ з витинанкоя передбачаю вивченнѐ історії виникненнѐ і 

розвитку цього виду українського декоративно-вжиткового мистецтва, його 

регіональних особливостей (подільські, подніпровські, прикарпатські 

витинанки), принципів функціонуваннѐ витинанок у системі хатнього декору, 

способів виготовленнѐ, традицій і звичаїв, пов’ѐзаних з ними. 

Знайомлѐчись з вишивкоя, студенти вивчаять регіональні особливості 

орнаменту та кольорової гами вишитих виробів, їх використаннѐ в обрѐдових 

дійствах. Особлива увага приділѐютьсѐ символіці кольору (червоний колір 

символізую лябов, чорний – журбу, блакитний – небо, зелений – трави, 

жовтий – колоски). Під час вивченнѐ декоративного розпису звертаютьсѐ увага 

на особливості композиційної побудови, основні орнаментальні мотиви 

(«вазон», килимова композиціѐ, фриз), на практичних занѐттѐх вивчаятьсѐ 

прийоми виконаннѐ різних видів українського розпису. 
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Вивченнѐ основ писанкарства передбачаю знайомство з 

найпоширенішими способами виготовленнѐ писанок (крашанки, дрѐпанки, 

крапанки, мальованки, восковий розпис), етнорегіональними різновидами 

орнаментальних композицій, основними мотивами українського 

писанкарства: Берегинѐ (стилізоване зображеннѐ жіночої фігури, що виконую 

роль оберегу), дерево життѐ (символ небесної осі, природи, що постійно 

відновляютьсѐ), сонце (символ світла й життѐ), хрест (символ Всесвіту, знак 

чотирьох сторін світу, пір року). 

Кераміка (ліпленнѐ) ю дуже важливим видом декоративно-вжиткового 

мистецтва у практиці дошкільного закладу, оскільки сприѐю розвитку 

сенсомоторики, дрібних м’ѐзів рук. Знайомство з керамікоя вклячаю розглѐд 

регіональних особливостей гончарства (опішнѐнська, василівська, гуцульська 

кераміка), опануваннѐ способами виготовленнѐ та оздобленнѐ виробів з глини.  

Студентам варто поѐснити, що загальним понѐттѐм «кераміка» 

називаять майоліку, порцелѐну, фаѐнс, теракоту, що відрізнѐятьсѐ між собоя 

складом глини та прийомами художнього оформленнѐ виробів. Майбутні 

вихователі повинні засвоїти основні прийоми ліпленнѐ (відриваннѐ, 

розкочуваннѐ, сплящуваннѐ, з’юднуваннѐ тощо), навчитисѐ ліпити посуд, 

іграшки за народними мотивами. Вони повинні добре відчувати матеріал, 

щоб у майбутній роботі з дітьми не виникало ускладнень. 

У підготовці майбутніх вихователів до впровадженнѐ в навчально-

виховний процес дошкільних закладів народних ремесел використовуятьсѐ 

різні методи і форми роботи: педагогічні ради, семінари, консультації, 

практикуми, вивченнѐ мистецтвознавчої літератури, виробленнѐ практичних 

навичок роботи в різних галузѐх народного мистецтва. Але найважливішим, 

на нашу думку, ю вивченнѐ інтересів дітей, створеннѐ передумов длѐ 

позитивної мотивації до творчості. Вихователь повинен створити таку 

атмосферу, ѐка викликала б інтерес до ремесел, сприѐла виникнення 

бажаннѐ навчитисѐ виготовлѐти красиві речі. 

У зв’ѐзку з цим доцільним ю організаціѐ зустрічей з народними 

майстрами, оскільки живе спілкуваннѐ з представниками окремих напрѐмів 

українського декоративно-вжиткового мистецтва допомагаю краще зрозуміти 

специфіку їхніх творів, опанувати способи виготовленнѐ тих чи інших виробів. 

Корисним длѐ студентів також буде відвіданнѐ художнього музея, 

різноманітних виставок та ѐрмарків народного мистецтва. 

Занѐттѐ народними ремеслами не повинні обмежуватись стінами 

навчального закладу. Цікаво викладена інформаціѐ спонукаю студентів до 

самостійного пошуку, висуненнѐ нових ідей, подальших досліджень у цьому 

напрѐмі. Наприклад, викладач, розповідаячи про ѐкийсь вид народного 

мистецтва, повинен наводити цікаві факти, події, пов’ѐзувати мистецькі 
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відкриттѐ з історичними реаліѐми того часу. Історія виникненнѐ окремого 

ремесла, його розвиток і вдосконаленнѐ техніки потрібно пов’ѐзати з 

розвитком держави загалом, звернути увагу на притаманність кожному 

регіону України своїх особливостей орнаменту, кольорової гами тощо.  

Зокрема, розповідаячи про кераміку ѐк один з найважливіших видів 

українського декоративно-вжиткового мистецтва, можна приділити увагу 

гончарству зарубинецької і чернѐхівської культур, винаходу гончарного круга, 

розвитку кераміки Київської Русі, творам сучасних народних майстрів-керамістів. 

Під час знайомства з вишивкоя особливу увагу потрібно звернути на 

регіональні особливості вишитих виробів, їх використаннѐ в обрѐдових 

дійствах. Цікавими ю також легенди і повір’ѐ про виникненнѐ писанки.  

Важливим елементом практичної підготовки майбутнього вихователѐ 

до впровадженнѐ в навчально-виховний процес дошкільних закладів 

народних ремесел ю розробка дидактичних ігор, пов’ѐзаних з українським 

декоративним мистецтвом («Маленькі гончарі», «У керамічній майстерні», 

«Що таке обереги?», «Ярмарок»). Наприклад, під час гри «Сорочинський 

ѐрмарок» діти продаять та купуять різні вироби, розповідаять про них, 

вихователь спонукаю дітей пригадати вірші, прислів’ѐ та приказки про глинѐні 

вироби, писанки, рушники. Велика роль у процесі цілісного сприйнѐттѐ 

національних художніх традицій належить фольклору, особливо в умовах 

сучасного дитѐчого садка, де все більшої популѐрності набуваять інтегровані 

занѐттѐ. Вихователь повинен вміти органічно поюднувати занѐттѐ з 

декоративно-вжиткового мистецтва з народними піснѐми, казками, 

загадками, прислів’ѐми та приказками. Головним його завданнѐм ю створеннѐ 

такого середовища, ѐке викликало б інтерес до народних ремесел. Зокрема, 

на занѐттѐх із зображувальної діѐльності діти з задоволеннѐм оздобляять 

зображеннѐ окремих частин одѐгу і предметів побуту різноманітними 

візерунками, притаманними українській народній вишивці.  

Зацікавленість керамікоя виникаю завдѐки організації виставки різних 

гончарних виробів: глечиків, куманців, іграшок, інсценуваннѐ за їх допомогоя 

сяжетів українських народних казок, загадуваннѐ й відгадуваннѐ загадок про 

вироби з глини, створеннѐ ігрових ситуацій. 

Занѐттѐ, ѐке знайомить дітей з народними ремеслами, може 

проводитись у кімнаті, стилізованій під стародавню житло. Наприкінці цього 

занѐттѐ доцільно організувати конкурси на кращий рушник, народний 

костям, глинѐну іграшку або посуд.  

Декоративно-вжиткове мистецтво, національне за змістом, здатне 

активно впливати на духовний розвиток студента, формуваннѐ його 

особистісних та професійних ѐкостей. Під час взаюмодії з творами 

національного мистецтва засвояютьсѐ певна інформаціѐ, з’ѐвлѐютьсѐ досвід 

естетичного сприйнѐттѐ, чому сприѐю універсальність художньої мови творів. 
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Висновки.Оскільки вихователь ю центральноя фігуроя в дошкільному 

закладі, то від нього вимагаютьсѐ постійне вдосконаленнѐ власних знань, 

використаннѐ досѐгнень передового педагогічного досвіду, пошук нових 

форм роботи з дітьми, примноженнѐ морально-духовних цінностей, сприѐннѐ 

зв’ѐзку поколінь. Він повинен володіти такими ѐкостѐми, ѐк спостережливість, 

уѐва, естетичне сприйнѐттѐ, працелябність, дисциплінованість та культура 

праці. Усі ці ѐкості успішно формуятьсѐ на занѐттѐх з декоративно-вжиткового 

мистецтва. Різні види народного мистецтва по-різному впливаять на 

становленнѐ особистості майбутнього вихователѐ. Занѐттѐ вишиваннѐм 

сприѐю формування, перш за все, працелябності, дисциплінованості, 

витинанкоя – уѐви, спостережливості. У комплексі ці занѐттѐ сприѐять 

гармонійному розвитку майбутнього вихователѐ. 

Отже, використаннѐ декоративно-вжиткового мистецтва у системі 

професійної підготовки майбутніх вихователів дитѐчого садка маю стати 

діювим засобом формуваннѐ важливих особистісних та професійних ѐкостей, 

естетичних уѐвлень та переконань. 
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РЕЗЯМЕ 
Я.А. Соловьева, Н. А. Шевченко. Формирование личностных и 

профессиональных качеств будущих воспитателей детского сада средствами 
декоративно-прикладного искусства. 

В статье определѐетсѐ роль декоративно-прикладного искусства в системе 
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формированиѐ личностных и профессиональных качеств будущих воспитателей 
детского сада. Система занѐтий по декоративно-прикладному искусству 
направлена на расширение знаний о ремесленных традициѐх народа, овладение 
практическими умениѐми и навыками, воспитание таких качеств, как 
дисциплинированность, наблядательность, воображение, эстетическое 
восприѐтие, трудолябие и культура труда.  

Клячевые слова: личностные и профессиональные качества, декоративно-
прикладное искусство, будущие воспитатели. 

 

SUMMARY 
Yu. Solovyova, N. Shevtshenko. The f  m ng  f fu u e  e che ’   e   n    y  nd 

professional qualities by means of decorative applied art. 
In the article is determined the part of the decorative applied art in the system of the 

forming of future teacher’s personality and professional qualities. The system of decorative 
applied art sdudies is directed to enlarge the knoledge about the trade traditions of the 
people, mastery of practical skill and habits, education of such qualities as discipline, power 
of observation, imagination, capacity for work and work culture. 

Keywords:personality and professional qualities, decorative applied art, future 
teacher’s. 

 
 

УДК 371.315.6:51 
Л. В. Тихенко 

Сумський обласний центр позашкільної освіти  
та роботи з талановитоя молоддя 

 

РОЗВИТОК ТВОРЧИХ ЗДІБНОСТЕЙ ДІТЕЙ 
У ПОЗАШКІЛЬНОМУ МІКРОСОЦІУМІ 

 

У статті розкрито значеннѐ декоративно-ужиткового мистецтва у 
вихованні духовно багатої особистості, а також наголошено на значенні цього  
виду мистецтва длѐ розвитку творчих здібностей вихованців позашкільних 
навчальних закладів. 

Клячові слова: духовно багата особистість, декоративно-ужиткове 
мистецтво, творчі здібності, позашкільний навчально-виховний мікросоціум. 

 

Постановка проблеми. Сучасні соціокультурні процеси, що 

відбуваятьсѐ в Україні в контексті ювропейської та світової інтеграції, 

ґрунтуятьсѐ на багатовікових вітчизнѐних традиціѐх і зоріюнтовані на 

загальнолядські фундаментальні демократичні цінності. Вони зумовляять 

необхідність переосмисленнѐ концептуальних засад вихованнѐ дітей та 

учнівської молоді. Відтак, освіта маю забезпечити реалізація комплексу 

культуротворчих функцій, використовуячи мистецьку спадщину з метоя 

передачі школѐрам ціннісного ставленнѐ до світу. 

Розвиток особистості органічно пов’ѐзаний із засвоюннѐм соціальних 

цінностей та ідей лядства, формуваннѐм духовності. Мистецтво комплексно 

впливаю на розум і душу, розвиваю цілісну творчу особистість.  

Одним із важливих засобів формуваннѐ особистості дитини, що 
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безпосередньо впливаю на навчально-пізнавальну і творчу сфери її життѐ ю 

вільний час. Його функціѐми ю не лише відновленнѐ фізичних і психічних сил, 

а й творчий розвиток особистості, її соціалізаціѐ, духовне збагаченнѐ, 

розширеннѐ кругозору *6+. 

Аналіз актуальних досліджень. Організаційно-педагогічні засади 

роботи в позашкільних навчальних закладах ѐк осередках організації 

навчально-творчої діѐльності дітей та учнівської молоді у вільний час 

висвітлено в працѐх О. Биковської, В. Вербицького, Л. Ковбасенко, 

О. Литовченко, В. Молѐко, Р. Науменко, Л. Павлової, Г. Пустовіта, В.Редіної, 

Т. Сущенко та інших. 

У сучасних загальноосвітніх і позашкільних навчальних закладах 

організовано роботу щодо залученнѐ дітей та учнівської молоді до вивченнѐ 

історико-культурних цінностей українського народу, формуваннѐ мистецької 

компетентності (опануваннѐ художніми вміннѐми та навичками; використаннѐ їх 

у практичній діѐльності під час занѐть різними видами мистецтва, формуваннѐ 

навичок художньої самоосвіти та самовихованнѐ) *4; 6; 7+. 

Щоб досѐгти поставленої мети, педагогічні колективи будуять своя 

роботу згідно з освітніми концепціѐми, зоріюнтованими на особистісний 

творчий розвиток вихованців під час навчально-розвивальної діѐльності. 

Важливими длѐ формуваннѐ навчально-виховних концепцій 

позашкільних навчальних закладів ю положеннѐ теорії особистісного розвитку 

дитини І. Беха. Особливе значеннѐ маю його твердженнѐ про те, що 

повноцінний розвиток особистості дитини відбуваютьсѐ за умови, коли вона ю 

суб’юктом будь-ѐкої практичної діѐльності *2+. 

Мета статті – виѐвити особливості розвитку творчих здібностей дітей у 

позашкільному мікросоціумі засобами декоративно-ужиткового мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Сучасний позашкільний навчальний 

заклад ю навчально-виховним мікросоціумом (соціально-педагогічним 

середовищем), де вихованці можуть відвідувати гуртки та інші творчі 

об’юднаннѐ різних напрѐмів (ранній творчий розвиток, туризм і краюзнавство, 

науково-технічна творчість, художньо-естетичне вихованнѐ, декоративно-

ужиткове мистецтво тощо).  

Могутнім соціо-культурним пластом, що впливаю на формуваннѐ 

життювої компетентності підростаячого поколіннѐ, ю декоративно-ужиткове 

мистецтво, що сприѐю розвитку естетичних смаків, оволодіння секретами 

народних ремесел.  

Дослідниками виѐвлено понад сто технік вишивки, десѐтки технік 

української писанки, ткацтва, кераміки, килимарства, художнього розпису, 

в’ѐзаннѐ, лозоплетіннѐ тощо. Споконвічні традиції декоративно-ужиткового 

мистецтва маять бути продовженими в дитѐчій та янацькій творчості.  
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Тому робота за декоративно-ужитковим напрѐмом ю важливим 

засобом духовного, громадського, художнього розвитку особистості. За 

твердженнѐм О. Биковської, цей напрѐм, ѐк і освітнѐ галузь «Естетична 

культура», ґрунтуютьсѐ на взаюмозв’ѐзку художньої культури суспільства 

(художньо-пізнавальна площина) та внутрішнього духовного світу особистості 

(художньо-творча площина), що реалізую ідея «лядина в культурі – культура 

в лядині» *3+.  

Користь занѐть декоративно-ужитковим мистецтвом беззаперечна, 

проте в контексті розвитку творчих здібностей особистості ю доцільним 

виокремленнѐ трьох клячових аспектів.  

По-перше, коли діти захоплені цікавоя творчоя діѐльністя, у них 

менше можливостей потрапити під негативний вплив однолітків із 

девіантноя поведінкоя.  

По-друге, на занѐттѐх із декоративно-ужиткового мистецтва вихованці 

отримуять необхідні додаткові мистецтвознавчі, народознавчі, краюзнавчі 

знаннѐ.  

По-третю, результати творчої діѐльності підвищуять самооцінку 

дитини, розкриваять її талант, надихаять на подальше самовдосконаленнѐ.  

Наѐвність висококваліфікованих творчих педагогів і належна 

матеріально-технічна база позашкільних навчальних закладів забезпечили 

діѐльність різнопланових гуртків та інших творчих об’юднань:  

– декоративно-художній розпис(розпис по дереву, металу, склу, 

тканині);  

– робота з природним матеріалом (виготовленнѐ композицій із 

квіткових аналогів, коренева пластика, лозоплетіннѐ); 

– рукоділлѐ (українська вишивка, плетіннѐ спицѐми та гачком, 

виготовленнѐ іграшок-сувенірів, клаптикова пластика, бісероплетіннѐ, 

паперова пластика, квілінг, оригамі, кірігамі); 

– писанкарство(виготовленнѐ крапанок, дрѐпанок, мальованок, 

пасхальних композицій); 

– інтегровані навчальні курси(театр мод, декоративно-технічна 

творчість); 

– допрофесійна підготовка (моделяваннѐ та конструяваннѐ одѐгу, 

креативне рукоділлѐ, ткацтво, кераміка, школа народних ремесел).  

На Сумщині длѐ задоволеннѐ потреб дітей та учнівської молоді в 

додатковій освіті декоративно-ужиткового спрѐмуваннѐ в структурі 

позашкільних навчальних закладів області організовано роботу 592 творчих 

об’юднань, ѐкі відвідуять 8540 вихованців віком від 4 до 18 років.  

Навчаннѐ в гуртках сприѐю виѐвлення та розвитку інтересів, природних 

задатків і здібностей; створення оптимальних умов длѐ комунікативно-
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творчої діѐльності, соціальної адаптації; визначення сфер можливого 

використаннѐ дитѐчого творчого потенціалу *6+.  

Отже, діѐльність керівників творчих об’юднань спрѐмована на 

вихованнѐ духовно зрілої, соціально-активної творчої особистості, ѐкій 

притаманні активність, ініціативність, творча уѐва, здатність до пошуку шлѐхів 

розв’ѐзаннѐ різних проблем, отриманнѐ задоволеннѐ від процесу твореннѐ та 

його результату.  

Робота щодо залученнѐ дітей та учнівської молоді до занѐть у 

профільних творчих об’юднаннѐх передбачаю формуваннѐ позитивної 

мотивації до цього виду навчально-творчої діѐльності. За твердженнѐм 

Ю. Бабанського, наѐвність сформованої позитивної мотивації до навчаннѐ не 

лише обумовляю процеси формуваннѐ пізнавального інтересу, а й визначаю 

коло освітніх потреб особистості, сприѐю виховання почуттѐ обов’ѐзку та 

відповідальності за доручену справу *1+. 

Формуваннѐ позитивної мотивації до оволодіннѐ техніками 

декоративно-ужиткового мистецтва починаютьсѐ з ознайомленнѐ дітей та 

їхніх батьків із мистецтвом рідного края, виставками творчих робіт 

вихованців, педагогів і батьків. Важливоя складовоя ціюї роботи ю 

проведеннѐ днів відкритих дверей, екскурсійних і пізнавально-розважальних 

програм за матеріалами обласних виставок, зокрема: яних майстрів 

народних ремесел, народної іграшки, а також проведеннѐ майстер-класів 

«Дивосвіт писанки», «Клаптик до клаптика», «Секрети флористики», 

«Іграшки-сувеніри», «Декоративний розпис» тощо.  

Реалізаціѐ мети навчально-виховної та розвивальної роботи 

забезпечуютьсѐ шлѐхом виконаннѐ профільних навчально-виховних і 

наскрізних виховних програм, розроблених на основі мистецтвознавчих, 

народознавчих і краюзнавчих матеріалів, а також виховних, масових заходів, 

клубних форм роботи. 

Становленнѐ творчої особистості відбуваютьсѐ і завдѐки інтеграції 

процесів саморозвитку (захопленнѐ мистецтвом) та зовнішнього впливу 

(стимуляячий вплив дорослих). Тому, окрім навчальних занѐть у гуртках та 

інших творчих об’юднаннѐх, навчально-виховний процес доповняютьсѐ 

різноманітними заходами (творчі майстерні, конкурси, фестивалі, виставки-

презентації, колективні творчі справи, творчі звіти тощо) *6; 7+.  

Декоративно-ужиткова творчість – це і радість відкриттѐ краси 

навколишнього світу, і задоволеннѐ від натхненної праці, і цікаве дозвіллѐ 

разом з однодумцѐми. Кожен тематичний захід – не лише своюрідний звіт про 

результати роботи, а й свѐто, що чарую, захопляю, веде світом творчості всіх 

його учасників – вихованців, батьків, гостей. Саме тому до традицій 

позашкільних навчальних закладів увійшли масові заходи «Щедроти осені», 

«Різдвѐний букет», «Пасхальний сувенір» тощо.  
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Длѐ обдарованих школѐрів проводѐтьсѐ обласні масові заходи. 

Найбільш популѐрними серед них ю конкурси «Чарівні барви Сумщини», 

«Українська народна іграшка», «Мамина вишиванка», фестиваль дитѐчої 

творчості «Перлини нашої душі», виставка яних майстрів народних ремесел. 

Результати аналізу матеріалів щодо їх проведеннѐ свідчать про 

багатоплановість жанрів дитѐчої творчості, своюрідність і самобутність творчих 

робіт, щиру лябов до мистецтва, уміннѐ дітей помічати прекрасне та 

відтворявати його у творчих роботах. 

Організаціѐ навчально-виховної та розвивальної роботи за 

декоративно-ужитковим напрѐмом у позашкільних навчальних закладах маю 

свої особливості, серед ѐких, на нашу думку, найбільш важливими ю: 

– створеннѐ матеріально-технічних і психолого-педагогічних умов, 

сприѐтливих длѐ творчого розвитку особистості; 

– упровадженнѐ компетентнісного та інтегративного підходів; 

– удосконаленнѐ програмно-методичного забезпеченнѐ; 

– створеннѐ авторських педагогічних систем; 

– співпрацѐ з родинами вихованців. 

Ураховуячи важливість декоративно-ужиткового мистецтва ѐк 

ефективного засобу художньо-естетичного вихованнѐ, велике значеннѐ 

надаютьсѐ оформлення навчальних кабінетів і майстерень. З ціюя метоя 

використовуятьсѐ творчі доробки педагогів, вихованців і членів їхніх родин.  

Зусиллѐ керівників творчих об’юднань спрѐмовано також  

на забезпеченнѐ психологічної комфортності в позашкільному  

навчально-виховному мікросоціумі. За їх переконаннѐм, атмосфера 

доброзичливості й творчого натхненнѐ підвищую ефективність навчально-

виховного процесу, сприѐю духовному збагачення дітей, їхній самореалізації 

в навчально-творчій діѐльності.  

Досвід організації творчої діѐльності вихованців свідчить про те, що 

занѐттѐ в гуртках, інших творчих об’юднаннѐх потребуять схваленнѐ та 

підтримки батьків. Це актуалізую проблему створеннѐ родинних клубів, у 

ѐких батьки ю активними учасниками творчих майстерень і майстер-класів, 

співорганізаторами свѐт і тематичних вечорів. Такий підхід забезпечую 

зв’ѐзок між поколіннѐми, інтеграція їхніх культурних і духовних цінностей, 

юдність виховного процесу в системі «Сім’ѐ – школа – позашкільний 

навчальний заклад».  

Проблеми підвищеннѐ ѐкості навчально-виховного процесу 

розглѐдаятьсѐ під час засідань обласного профільного методичного 

об’юднаннѐ педагогів-позашкільників. Це спрѐмовую діѐльність педагогічних 

колективів на поглиблене вивченнѐ низки актуальних питань теорії та 

методики позашкільної освіти щодо оптимізації навчаннѐ, вихованнѐ та 
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розвитку творчої особистості, психолого-педагогічного супроводу творчої 

діѐльності вихованців. 

Висновки. Усе зазначене даю можливість стверджувати, що позашкільна 

освіта ю важливоя сходинкоя в духовному, моральному та інтелектуальному 

розвитку підростаячого поколіннѐ. Мистецька освіта допомагаю йому 

визначитисѐ з майбутньоя професіюя. Значна кількість випускників профільних 

творчих об’юднань (гуртків, шкіл, студій) продовжую навчаннѐ за 

спеціальностѐми, з основами ѐких ознайомилисѐ під час навчально-творчої 

діѐльності в позашкільному навчально-виховному мікросоціумі.  

Відтак, організаціѐ навчально-творчої діѐльності дітей та учнівської 

молоді в позашкільних навчальних закладах ю не лише важливоя складовоя 

процесу формуваннѐ мистецької компетентності, а й ефективним засобом 

становленнѐ емоційно-естетичної культури, розвитку творчих здібностей 

особистості. У цей же час активно використовуютьсѐ декоративно-ужиткове 

мистецтво, що маю значний пізнавальний, виховний, креативний та 

культурологічний потенціал. 
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РЕЗЯМЕ 
Л. В. Тихенко.Развитие творческих способностей детей во внешкольном 

микросоциуме. 
В статье определено значение декоративно-прикладного искусства в 

воспитании духовно богатой личности, а также раскрыто значение этого 
искусства длѐ развитиѐ творческих способностей воспитанников внешкольных 
учебных заведений. 

Клячевые слова: духовно богатаѐ личность, декоративно-прикладное 
искусство, творческие способности, внешкольный учебно-воспитательный 
микросоциум.  

 

SUMMARY 
L. Tykheko. Children creative activities developing in the out of school microsocium. 
The meaning of the applied and decorative arts for the upbringing of the spiritually 

rich person and for the developing of the pupils creative abilities in the out of school 
educational centre is definedin the article. 

Key words: spiritually rich person, applied and decorative arts, creative abilities, out 
of school teaching and training microsocium. 
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ГАРМОНІЗАЦІа РОЗВИТКУ ШКОЛаРІВ ЗАСОБАМИ ХОРЕОГРАФІЇ 
 

У статті висвітлено проблему гармонійного розвитку школѐрів у процесі 
хореографічної діѐльності. На основі проаналізованої літератури визначено 
компоненти гармонійного розвитку школѐрів засобами хореографії (емоційний, 
слуховий, ритмічний і творчий). Розвиток витонченості, виразності, ритмічності, 
пропорційності, пластичності рухової сфери школѐра розглѐдаютьсѐ не тільки в 
естетичній, але й в етичній площині. 

Клячові слова: танець, музичний супровід, емоційне переживаннѐ, порівнѐннѐ, 
імпровізаціѐ. 

 

Постановка проблеми. Серед безлічі форм художнього вихованнѐ 

хореографіѐ посідаю особливе місце. Вона маю величезні можливості длѐ 

повноцінного естетичного вдосконаленнѐ дитини, длѐ гармонізації її 

інтелектуального, емоційно-почуттювого та фізичного розвитку. Занѐттѐ 

хореографіюя формуять не лише правильну поставу, але й прищепляять 

основи етикету і грамотної манери поведінки в суспільстві, даять уѐвленнѐ 

про акторську майстерність.  

Основними зображувально-виразними засобами в танці ю тілесні рухи, 

вони сприѐять підвищення рівнѐ психофізичного розвитку, що виражаютьсѐ в 

гармонізації особистості. Навчаннѐ танців розширяю кругозір. Учні 

ознайомляятьсѐ з різними видами танців, починаять розрізнѐти їх 

особливості. Однак інтелектуальні знаннѐ не повинні даватисѐ на шкоду 
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тілесному розвитку. Формуваннѐ особистості повинно відбуватисѐ в гармонії 

рівнозначної уваги до розумового і фізичного потенціалу дитини. 

Систематичні занѐттѐ танцѐми поліпшуять поставу, усуваять деѐкі фізичні 

недоліки, зміцняять м’ѐзи, стаять рухливими суглоби, удосконаляять рухи. 

Аналіз актуальних досліджень. Особливо значущими длѐ розвитку 

сучасної педагогічної науки ю концепції естетичного розвитку І. Зѐзяна і 

О. Семашко, М. Опанащука, Л. Масол, зміст ѐких розкриваю функції та принципи 

організації естетичного вихованнѐ особистості дитини в сучасних середніх 

загальноосвітніх закладах. У розв’ѐзанні основних проблем естетичного 

вихованнѐ в зазначених концепціѐх підкресляютьсѐ важливе значеннѐ 

мистецтва, ѐке виконую провідну роль у формуванні системи естетичних 

цінностей. Володіячи потужними засобами вихованнѐ естетично збагаченої, 

емоційно-творчої особистості та формуваннѐ її моральних ѐкостей і психічних 

процесів, мистецтво сприѐю вдосконалення внутрішнього світу дитини. 

Процес естетичного вихованнѐ школѐрів шлѐхом залученнѐ до 

мистецтва досліджували видатні педагоги минулого: А. Макаренко, С. Русова, 

В. Сухомлинський, К. Ушинський та ін. У наукових дослідженнѐх сучасних 

учених (В. Бутенка, О. Комаровської, Н. Миропольської, О. Олексяк, 

О. Сапожнік, Л. Сбітнювої, Т. Турчин, Г. Шевченко) обґрунтовуютьсѐ важлива 

роль мистецтва в естетичному розвитку особистості дитини.  

Гармонійний розвиток дітей засобами хореографії здійсняютьсѐ в 

закладах позашкільної та шкільної освіти. Занѐттѐ в них проходѐть за 

провідними методиками вітчизнѐних і зарубіжних учених (Т. Баришнікової, 

А. Ваганової, К. Василенка, А. Гуменяка та ін.), розрахованими на дітей, ѐкі 

маять спеціальні хореографічні та художні здібності. Достатньо розроблені 

питаннѐ методики хореографічної роботи ѐк засобу естетичного вихованнѐ 

дітей у позашкільних освітніх закладах (Г. Березова, Л. Бондаренко, 

А. Тараканова та ін.). 

Незважаячи на значну кількість досліджень та великий обсѐг 

опублікованих праць, проблему формуваннѐ та розвитку особистості не 

можна вважати розв’ѐзаноя. Вона завжди актуальна і надзвичайно важлива, 

ураховуячи об’юктивну потребу суспільства у формуванні гармонійної, 

цілісної, всебічно розвинутої особистості. 

Мета статті – проаналізувати засоби хореографії, ѐкі сприѐять 

гармонізації розвитку школѐра. 

Виклад основного матеріалу. Про гармонійне вихованнѐ багато писали 

педагоги і філософи минулого. Уже у Стародавній Греції (V–IV ст. до н. е.), в 

Афінській рабовласницькій республіці було поставлено завданнѐ виховувати 

чоловіків, у ѐких гармонійно поюднувалисѐ б фізичний, розумовий, етичний та 

естетичний розвиток. Якщо в системі античного вихованнѐ маласѐ на увазі 
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відповідність розвитку всіх духовних і фізичних сил лядини, що створяять її 

красу і досконалість, то в подальшому стало наголошуватисѐ на значенні 

вихованнѐ характеру лядини та її ставленнѐ до лядей, суспільства. 

Танець будучи джерелом естетичних вражень дитини, формую її 

художню «Я», ѐк складову частину знарѐддѐ суспільства, за допомогоя ѐкого 

залучаю до круга соціального життѐ найбільш інтимні і найбільш особисті 

сторони нашого існуваннѐ *4, 11+. 

Як вид мистецтва танець розвиваю здатність до самоусвідомленнѐ та 

сприйманнѐ навколишнього світу і ю важливим чинником естетичного 

вихованнѐ, розвитку творчих здібностей особистості, її інтелекту. Танець – це 

дійовий та приюмний засіб фізичного, психічного і духовного розвитку. 

Існую тісний зв’ѐзок між розвитком рухових здібностей дитини і розвитком 

її мови та інтелекту. Тому таке важливе значеннѐ маять занѐттѐ хореографіюя 

особливо у дошкільному і молодшому шкільному віці.Синкретичність 

танцявального мистецтва передбачаю розвиток відчуттѐ ритму, уміннѐ чути і 

розуміти музику, узгоджувати з нея свої рухи, одночасно розвивати і тренувати 

м’ѐзову силу корпуса ніг, пластику рук, грація, виразність. 

Вирішальним чинником, від ѐкого залежить, чи виѐвить дитина 

здібності до певної діѐльності, ю методика навчаннѐ. На сьогодні доведено, 

що під час навчаннѐ розвиваятьсѐ навіть такі найвищі здібності, ѐк поетичні, 

музичні, артистичні, організаторські та ін. У хореографічній діѐльності 

прийнѐтні наступні компоненти гармонійного розвиткушколѐрів: 

емоційний, слуховий, ритмічний і творчий *8, 67+. 

Емоційне переживаннѐ – це створеннѐ ефекту здивуваннѐ, захопленнѐ, 

незвичайності наведеного факту. Доступні розуміння дітей поѐсненнѐ 

педагога повинні сприѐти створення позитивного емоційного тла всіюї їхньої 

діѐльності, збуджувати фантазія. Імпровізаціѐ розкріпачую почуттѐ, даю 

розрѐдку емоціѐм: можна і поплакати, і посміѐтисѐ разом з героѐми, пройти 

через різні випробуваннѐ. Художньо пережиті почуттѐ змушуять дитину 

зневажати зло, егоїзм, невихованість, лінь, допомагаять лябити добро, 

природу, працьовитих лядей. Показниками рівнѐ розвитку емоційного 

компонента стали емоційний відгук на музику, а також бажаннѐ створявати 

відповідні хореографічні образи. 

Завдѐки слуховому компоненту у дітей розвиваютьсѐ слухова увага, 

відчуттѐ хореографічного стиля та вміннѐ здійснявати формальний аналіз 

музичних творів.Навчаннѐ мови рухів з метоя гармонійного розвитку дітей 

може бути ефективним лише на основі повноцінного музичного матеріалу. 

Музика повинна активізувати фантазія школѐра, спрѐмовувати, спонукати до 

творчого використаннѐ виразних рухів. У молодшому шкільному віці 

переважаю сенсомоторний характер музичного сприйманнѐ. Перевагу учні 
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віддаять музиці веселій, динамічній, рухливій, ѐка відповідаю їхньому досвіду 

і потребі в активних проѐвах. На другому місці маршова музика, на третьому – 

повільна, лірична. Діти особливо емоційно реагуять на силу, динаміку 

звучаннѐ, темп, характер музичного висловляваннѐ. Музичний супровід 

уроків може регулявати фізіологічні процеси в організмі, стимулявати 

м’ѐзову активність, сприѐти підвищення загального тонусу, позитивно 

впливати на мовленнюву, рухову, розумову активність. 

Длѐ розвитку сприйманнѐ школѐрів прийнѐтним ю метод порівнѐннѐ, 

що даю змогу помітити те, на що недосвідчений слухач не зверне увагу, 

робить можливим визначеннѐ своюрідності музичних творів. Завданнѐ на 

порівнѐннѐ захопляять учнів, активізуять творчу діѐльність. Наприклад, 

порівняячи польку з вальсом, вихованці виѐвлѐять найхарактерніші ознаки 

польки: легкість, веселість, швидкий темп, грайливість. 

Найкраще сприймаятьсѐ українські народні пісні. Слово в пісні – носій 

смислового значеннѐ, а разом з інтонаціюя розкриваю духовне багатство та 

глибину художніх образів. Під спів діти легко вчатьсѐ передавати рухами зміст 

й образи пісні, загальний характер музики, засоби музичної виразності. 

Художній образ у танці створяютьсѐ на основі моторної координації, 

динаміки рухів, гармонійності, ритмічності, ѐкі, у своя чергу, формуятьсѐ на 

музично-ритмічних занѐттѐх. Завданнѐми ритмічного компонента ю 

розвиток у вихованців почуттѐ метроритму, темпу, здатність до пластично-

рухового відтвореннѐ ритмічного малянка музики. Порѐд з розвитком 

м’ѐзового чуттѐ, просторового оріюнтуваннѐ, координації, поліпшеннѐ 

постави, підвищеннѐ життювого тонусу ці занѐттѐ створяять сприѐтливі умови 

длѐ розвитку творчої уѐви школѐрів. Методи, форми і зміст вправ на уроці 

реалізуять одночасно три мети – зануряять дітей у властиву їм стихія гри, 

розвиваять у них необхідні длѐ навчаннѐ ѐкості: увагу, уѐву, мисленнѐ, 

пам’ѐть тощо, надаять занѐття привабливої длѐ учнѐ форми цікавої та 

веселої праці *7, 200]. 

Як складова творчого компонента, імпровізаціѐ ю необхідним  

етапом у проведенні хореографічних занѐть. Побутую хибна думка, що 

імпровізувати можуть лише обдаровані діти. Специфіка полѐгаю в тому, що, 

розкриваячи музичні образи, учні передаять власне емоційне сприйманнѐ й 

ставленнѐ до твору. 

Потреба школѐрів у руховій активності перетворяютьсѐ на 

упорѐдковану й усвідомлену діѐльність. Завданнѐ імпровізації поступово з 

дорослішаннѐм учнів ускладняятьсѐ від найпростіших наслідувальних і 

зображувальних рухів до сценічної діѐльності, колективних інсценізацій казок 

чи пісень *1, 5]. 
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Стимуляваннѐ творчого інтересу. Передбачаю використаннѐ в  

роботі наочних засобів – репродукцій картин відповідно до теми занѐттѐ, 

малянків із зображеннѐми емоційних станів, ѐкі діти повинні відтворити 

через міміку й пантоміму, героїв казок, пісень. Сяди ж належать словесні 

портрети особливостей проѐву різних переживань, читаннѐ казок, 

використаннѐ реквізиту (іграшок, стрічок, квітів та інших предметів) тощо. 

Важливим ю те, що перевтіленнѐ допомагаю дитині переклячити увагу на 

лѐльку або костям, позбутисѐ внутрішнього напруженнѐ і хвиляваннѐ, 

хворобливої сором’ѐзливості, розвиваю мовленнѐ, самосвідомість, акторські 

здібності *1, 6]. 

Розвивальні ігри. Моделяять творчий процес, сприѐять розвитку 

колективної творчості, визначаять характер, темперамент, схильності, 

формуять слух і музичну пам’ѐть. Це, ѐк правило, безсяжетні ігри з 

елементами змаганнѐ, основне завданнѐ ѐких – навчити учнів рухатисѐ 

відповідно до змісту і характеру музики. У кожній грі школѐрі вчатьсѐ 

знаходити певні закономірності, розвиваять здатність передбачати наслідки 

власних дій *5, 56+. 

Цікаві аналогії з тваринним світом, а то й усіюя живоя природоя – 

необхідні складові вправ та ігор длѐ дітей молодшого шкільного віку. Малечі 

подобаютьсѐ зображати ѐк ходить лелека, ѐке неповоротке ведмежа, ѐк 

«хитрую» лисицѐ, кружлѐять і падаять листочки. Порѐд з розвитком образної 

та моторної пам’ѐті отримуять зарѐд морального вихованнѐ. 

Ситуації з можливістя вибору. Такі завданнѐ розвиваять увагу, 

логічність мисленнѐ, пам’ѐть. Наприклад, діти самостійно добираять один із 

кроків (танцявальний крок, ходьба на п’ѐтках та ін.) до прослуханого 

фрагмента музики або визначаять, ѐкий із вивчених раніше танцявальних 

рухів вибрати під час інсценізації казки чи пісні. За допомогоя творчого 

компонента у школѐрів розвиваютьсѐ інтерес до музично-творчої діѐльності, 

музично-хореографічна уѐва, здатність імпровізувати та складати 

хореографічні етяди відповідно до конкретної музики. 

Підвищеннѐ стимулявального впливу змісту навчаннѐ. Учитель 

повинен виховувати в учнів розуміннѐ актуальності свого предмета, справи, 

ѐкоя вони займаятьсѐ, ознайомлявати з кращими зразками і досѐгненнѐми 

сучасного мистецтва, творчістя різних художніх колективів. Переглѐд 

телепередач, відвідуваннѐ концертів, звітів аматорських колективів, 

фестивалів-конкурсів – усе це створяю сприѐтливе підґрунтѐ длѐ формуваннѐ 

стійкого інтересу до хореографічної діѐльності, бажаннѐ реалізувати свої 

потенційні можливості в мистецтві.  

У питанні гармонійного розвитку вихованців не можна оминути ролі 

педагога ѐк організатора творчого процесу в дитѐчому колективі. Учитель 

перебираю на себе функція відсутнього в дитини «внутрішнього критика» і, 
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маячи потрібні знаннѐ, художній смак, не лише відхилѐю невдале, а й обираю 

серед багатьох варіантів той, що маю художня цінність. Він спрѐмовую уѐву 

дітей, збуджую їхня емоційну пам’ѐть, наштовхую виконавців на знаходженнѐ 

зображувальних засобів відтвореннѐ почутого, заохочую найменші їхні успіхи. 

Тільки в такому випадку у дітей, ѐкі відчули радість від наданої їм можливості 

показати себе, передати рухом свою розуміннѐ образу, розвиваютьсѐ 

впевненість, повага, ѐку вони намагатимутьсѐ утримувати на рівні вимог. 

Захопленість учителѐ роботоя, уміннѐ працявати, фантазійність, 

нестандартний підхід до викладаннѐ, активність у досѐгненні своюї мети 

будуть постійно спонукати учнів до творчих знахідок. Гармонізаціѐ розвитку 

дитини через посередництво танцявального мистецтва можлива тільки за 

умови наполегливої та систематичної роботи впродовж тривалого часу. 

Самореалізаціѐ через творчість підносить почуттѐ гідності, а емоційне 

піднесеннѐ, пов’ѐзане з творчим актом, не дозволѐю зупинѐтисѐ на 

досѐгнутому, воно обов’ѐзково приведе до потреби нової творчості вже 

вищого рівнѐ, наступної сходинки в розвитку особистості.  

Висновки. На підставі аналізу науково-методичної літератури визначено 

компоненти гармонійного розвитку школѐрів засобами хореографії: емоційний, 

слуховий, ритмічний і творчий. Показниками рівнѐ розвитку емоційного 

компонента стаять емоційний відгук на музику, що виѐвлѐютьсѐ у поведінці 

дитини під час слуханнѐ музики, у словесних характеристиках музичних образів 

та малянках, а також бажаннѐ створявати відповідні хореографічні  

образи. Показниками рівнѐ розвитку слухового компонента ю слухова увага, 

відчуттѐ хореографічного стиля та вміннѐ здійснявати формальний аналіз 

музичних творів. Показниками рівнѐ розвитку ритмічного компонента –  

почуттѐ метроритму, темпу, а також здатність до пластично-рухового 

відтвореннѐ ритмічного малянка музики. Показниками рівнѐ розвитку творчого 

компонента – інтерес до музично-творчої діѐльності, наѐвність музично-

хореографічної уѐви, здатність імпровізувати та складати хореографічні етяди 

відповідно до конкретної музики. 

Доведено, щорозвиток витонченості, виразності, ритмічності, 

пропорційності, пластичності рухової сфери школѐра – завданнѐ складне, 

оскільки цѐ сфера повинна розглѐдатисѐ не тільки в естетичній, але й в 

етичній площині. Наші рухи ю виразом нашого ставленнѐ до світу. І коли ми 

виховуюмо естетику рухів, ми паралельно впливаюмо на внутрішній, духовний 

світ особистості школѐра. Проблема гармонізації розвитку школѐрів засобами 

хореографії в контексті естетичного та фізичного вихованнѐ потребую 

подальших досліджень і буде висвітлена у наступних публікаціѐх. 
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РЕЗЯМЕ 
И.В. Тригуб, С.В.Тригуб.Гармоничное развитие школьников средствами 

хореографии. 
В статье освещенапроблема гармоничного развитиѐ школьников в процессе 

хореографической деѐтельности. На основе проанализированной литературы 
определены компоненты гармоничного развитиѐ школьников средствами 
хореографии (эмоциональный, слуховой, ритмичный и творческий). Развитие 
утонченности, выразительности, ритмичности, пропорциональности, 
пластичности двигательной сферы школьника рассматриваетсѐ не только в 
эстетической, но и в этичной плоскости. 

Клячевые слова:танец, музыкальное сопровождение, эмоциональное 
переживание, сравнение, импровизациѐ. 

 

SUMMARY 
I. Tryhub, S. Tryhub.Sch   ch  d en’  h  m n  u  deve   men  by me n   f 

choreography.  
The author outlines the problem of schoolchildren’s harmonious development in the 

process of their learning to dance. The analysis of specialized literature helped to determine 
the components of harmonious schoolchildren’s development by means of choreography 
(emotional, auditory, rhythmical and creative). The development of subtlety, expressiveness, 
rhythmicality, proportionality, plastics of efferent sphere of a pupil is considered in both 
aesthetic and moral contexts.  

Key words: dance, musical accompaniment, emotional experience, comparison, 
improvisation. 
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