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ГЕРМЕНЕВТИЧНИЙ ПІДХІД ДО ФОРМУВАННЯ ЕСТЕТИЧНОЇ 

КУЛЬТУРИ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО 

МИСТЕЦТВА 

 

У статті представлені суб’єктивні й об’єктивні чинники формування 

естетичної культури майбутнього вчителя музичного мистецтва. 

Розкрито основні елементи філософської герменевтики – герменевтичний 

феномен, герменевтичний аналіз, герменевтична розмова, інтерпретація, 

розглянуто їх роль у формуванні естетичної культури студентів-

музикантів. На основі герменевтичних теорій інтерпретації художніх 

творів запропоновано способи формування естетичної культури в процесі 

створення виконавської і вербальної художньо-педагогічної 

інтерпретацій. Розроблено педагогічні принципи підготовки студентів до 

виконавської й педагогічної діяльності на основі герменевтичного підходу. 

Ключові слова: естетична культура, герменевтичний підхід, теорії 

інтерпретації, учитель музичного мистецтва. 

 

Постановка проблеми. Національна система освіти переживає 

тривалий і складний період реформування, сучасний етап якого 

характеризується значним підвищенням ролі естетичного виховання 

молодої генерації України. Гостро постали проблеми відродження 

національної ідентичності, духовності, становлення й розвитку 

гармонійної, творчої особистості. Однією зі сфер духовної діяльності 

особистості, без якої неможливе існування мистецтвознавства й педагогіки 

мистецтва, є герменевтика –  теорія розуміння та інтерпретації художніх 

творів. Відповідно, важливим завдання вищої освіти стає оволодіння 

майбутніми вчителями музичного мистецтва емоційно-інтелектуальним 

досвідом міжособистісного спілкування та спілкування зі світовими 

художніми цінностями, умінням їх сприймати, розуміти та створювати 

власну інтерпретацію, що складає підґрунтя їх естетичної культури. 
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Аналіз актуальних досліджень. Загальнонаукове значення мають 

праці вчених, де естетична культура розглядається як складова цілісної 

структури культури особистості  (М. Бахтін, Л. Губерський, Д. Джола, 

Р. Інгарден, М. Каган, Л. Левчук, В. Мазепа, С. Уланова та ін.). 

Психологічні дослідження І. Беха, О. Кононко, О. Леонтьєва, 

С. Рубінштейна, Б. Теплова, Д. Фельдштейна та інших заклали основу для 

вивчення закономірностей розвитку структурних елементів естетичної 

культури особистості. У наукових працях педагогічного спрямування 

розкриваються питання, дотичні до поняття «естетична культура» багатьма 

вітчизняними вченими-педагогами (І. Зязюн, Н. Миропольська, Л. Масол 

Г. Падалка, В. Черкасов, О. Щолокова), які підкреслюють, що її 

формування пов’язане з розвитком творчої, інтелектуальної та чуттєво-

емоційної сфери особистості, що сприяє сприйняттю й перетворенню світу 

та мистецтва відповідно до естетичних ідеалів, потреб і смаків.   

Питання герменевтики розглядались українськими науковцями в 

різних галузях науки, зокрема: особливості філософської герменевтики 

розглянули І. Пухта і А. Богачов, біблійної герменевтики в українській 

прозі – Н. Алексеєнко та С. Сухарєва, герменевтики культурної форми 

розуміння – О. Юркевич, мнемонічної герменевтики культури – 

Л. Стародубцева, герменевтику стилю висвітлив у своїх працях С. Квіт. 

Становленню педагогічної герменевтики присвячені наукові праці 

В. Онищенка, Ю. Сенька, М. Фроловської, В. Загвязинського, А. Закірової, 

І. Сулими, Л. Хоружої та ін. На важливості герменевтичного підходу в 

педагогіці мистецтва наголошували О. Ляшенко, Д. Лісун, О. Олексюк, 

В. Орлов, Г. Падалка, О. Реброва, Т. Рейзенкінд, О. Щолокова. Разом із 

тим, з’ясування сутності та можливостей герменевтики у формуванні 

естетичної культури студентів музично-педагогічного профілю 

залишається наразі поза межами наукового пошуку. 

Мета статті – висвітлити деякі категорії герменевтики та окреслити 

значення герменевтичного підходу у формуванні естетичної культури 

майбутнього вчителя музичного мистецтва.   

Виклад основного матеріалу. Формування естетичної культури 

майбутнього вчителя музичного мистецтва вимагає звернення до 

теоретичних основ естетичної науки. Ю. Борєв, розкриваючи зміст 

естетики, бачить у ній складну систему, що поєднує цілу низку наукових 

напрямів. За Ю. Борєвим, естетика – це наука про: загальнолюдські 

аспекти опанування світу; естетичне багатство дійсності та мистецтва; 

суспільну природу художньої творчості; художнє мислення; соціальне 

буття художньої культури; психологію художньої творчості та сприйняття 

мистецтва; художній процес [1]. 

Інакше представили естетику науковці Л. Т. Левчук, Д. Ю. Кучерюк 

та В. І. Панченко. Сучасна естетика представлена ними як метатеорія 

мистецтва, що визначає шляхи формування досконалої людської 

чуттєвості й має ґрунтовний вплив на художню культуру суспільства. У 

http://www.disslib.org/bibliyna-hermenevtyka-v-ukrayinskiy-barokoviy-prozi.html
http://www.disslib.org/bibliyna-hermenevtyka-ukrayinskoyi-polskomovnoyi-prozy-kintsja-khvi-pochatku-khvii-st.html
http://www.disslib.org/hermenevtyka-kulturnoj-formy-ponymanyja.html
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такому аспекті естетика активно взаємодіє з етикою і психологією й сприяє 

реалізації творчих можливостей особистості та її морально-етичного 

потенціалу [3]. 

 Кожен із представлених наукових підходів естетики має практичне 

втілення, реалізується в естетичній або художньо-естетичній діяльності 

особистості і складає основу її естетичної культури.  

Загальна характеристика рівня осягнення й перетворення світу й 

самої людини «за законами краси» є змістом поняття «естетична культура» 

у філософській літературі останніх часів. Таке естетичне опанування світу 

передбачає тісний зв’язок процесів сприйняття, духовного опрацювання і 

практичного перетворення відповідно до потреб та ідеалів людини.  

Відомо, що базовими категоріями естетичної культури особистості є 

естетична свідомість, художньо-естетичне сприйняття, естетичне почуття, 

естетичне переживання, естетична потреба, естетичний ідеал, естетичний 

смак, естетичне судження. 

Естетичній культурі не можна навчити, адже її рівень – це результат 

виховання й усебічного розвитку особистості. Для майбутнього вчителя 

музичного мистецтва велике значення має художній досвід, накопичений 

завдяки кількості сприйнятого літературного, театрального, живописного 

та музичного матеріалу, обсягу загальнокультурних та художніх знань, 

практичного досвіду музикування, написання творів тощо. Крім того, 

варто враховувати особистісні властивості студентів, їхні психологічні 

якості: загальні та художні потреби, особистісні інтереси, мотиви 

навчання, властивості пам’яті, сприйняття, емоційної реакції на твори 

мистецтва, обсяг художніх знань. Особливе значення має також уміння 

студентів творчо і сміливо мислити, здатність знаходити незвичні 

розв’язання завдань, робити умовиводи; грамотно й лаконічно 

висловлювати власну точку зору. Тому в системі формування естетичної 

культури студентів ми виділяємо такі суб’єктивні або внутрішні чинники 

впливу: індивідуально-психологічні особливості; креативність мислення; 

володіння вербальною мовою; життєвий і художній досвід, який залежить 

від вибору людини, її вчинків, діяльності. 

Важливо зазначити, що особистість майбутнього вчителя музичного 

мистецтва та його естетична культура формуються не лише у вищому 

педагогічному навчальному закладі, а й загалом у суспільстві, і не може не 

залежати від нього. Кожна людина живе в оточенні світу, в атмосфері 

духовної культури та є водночас активно діючою особистістю. З природою 

і подіями суспільного життя людину пов’язують нескінченні й непомітні 

ланки матеріального та духовного. З ними вона знаходиться в постійній 

взаємодії, поза якої життя людини неможливе, адже ми взаємодіємо зі 

світом через наші потреби, від простих до художніх. Тому людина 

потребує такого зв’язку, пізнаючи таємниці життя й мистецтва. 

Інтереси та прагнення суспільства, ціннісні орієнтації у світі 

мистецтва, художні потреби формують стан розвитку соціуму в цілому і 
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рівень естетичної культури зокрема, що, у свою чергу, є і вагомим 

підґрунтям, і атмосферою, а отже, й чинником формування особистості та 

її естетичної культури. 

Зрозуміло, що пізнання світу й мистецтва ґрунтується на досвіді 

минулих поколінь. Тому дуже важливими та впливовими є етичні, 

культурні та етнокультурні традиції соціального кола, у якому 

відбувається становлення особистості. Звичаї, обряди, традиції, які 

збереглися в сімейному колі, у місцевості, норми виховання, етичні норми, 

ціннісні орієнтації, закладені родиною, також стають важливим чинником 

формування естетичної культури особистості. 

Гармонійне поєднання загально-естетичного досвіду студента з його 

фаховою підготовкою відіграє важливу роль у процесі становлення 

особистості майбутнього вчителя музичного мистецтва. Таким чином, на 

його фахову підготовку і, зокрема, на формування його естетичної 

культури впливають об’єктивні чинники: стан розвитку художньої 

культури суспільства; специфіка соціокультурного середовища студентів; 

діалектична єдність загально-естетичної та фахової підготовки. 

Теоретична складова фахової підготовки закладає основу для 

формування в майбутня вчителя музичного мистецтва професійного 

естетичного ставлення до мистецтва взагалі й до музичного мистецтва 

зокрема,  що виражається в єдності естетичних ідей, теорій та поглядів. 

Все це є можливим за умови систематичного спілкування студента з 

мистецтвом і розумінням смислу кожного твору.  

Твір мистецтва – результат художнього мислення, фантазії, 

переживань митця, реалізація його задуму специфічною художньою 

мовою. Різні реципієнти отримують із художнього твору не однакову за 

своїм обсягом смислову та естетичну інформацію. Сприйняття художньої 

інформації, а також розкриття смислу твору людиною залежать від її 

ерудиції, особистих смаків і вподобань.  

Коли виникає потреба зрозуміти одну людину іншою, вступає в силу 

герменевтика – наука про розуміння. На думку М. Гротті, герменевтика є 

цілим комплексом теорій, принципів, правил та методів, що акцентує увагу 

не лише на текстах, а й на неписаних джерелах – людській діяльності, 

подіях, різних міжособистісних стосунках. Позаяк сутнісне наше буття 

зумовлене мовою, ми здатні розкривати зміст людської поведінки й 

досягати тут принципового розуміння [6, 8].  

Зазвичай, основними категоріями герменевтики є поняття «смислу», 

«традиції», «інтерпретації», «герменевтичного кола», «герменевтичного 

квадрату», «герменевтичного аналізу», «герменевтичної розмови», 

«частини й цілого» тощо. Для того, аби розглянути можливості та значення 

герменевтики  у формуванні естетичної культури майбутніх учителів 

музичного мистецтва, необхідно, перш за все, пригадати герменевтичну 

традицію, яка, за Т. Крусіусом, має таку структуру: природна 
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герменевтика, нормативна герменевтика, наукова герменевтика, 

філософська або онтологічна герменевтика, герменевтика деструкції [6, 7]. 

 Формування естетичної культури особистості не обійдеться без 

впливу філософської герменевтики, основним завданням якої є допомога в 

розумінні того, що поки не є зрозумілим. Під «розумінням» П. Рікер має на 

увазі осягнення знаків, переданих однією свідомістю й сприйнятих іншою 

свідомістю через їхній зовнішній вияв (жести, пози, мову). Будь-який 

архів, текст, документ або пам’ятка мистецтва зафіксовані певними 

мовними знаками й потребують інтерпретації. Відтак, науковець 

наголошує на важливості дотримання точності в термінології і пропонує 

закріпити слово «розуміння» за явищем проникнення у свідомість митця за 

допомогою зовнішнього мовного позначення [7].   

Цей процес можливий лише за умови наявності у студента вродженої 

здатності до розуміння. Важливою характеристикою, що окреслює цю 

здатність, виступає герменевтичний феномен, який не є теоретичною 

концепцією, а є тією значущою особливістю людини, що згодом 

позначиться на його естетичній культурі [6, 12]. Герменевтичний феномен 

виявляється на різних рівнях людського буття і в різних культурах. Відтак, 

вищий музично-педагогічний навчальний заклад також існує за традицією 

філософської герменевтики, де поступово розкриваються герменевтичні 

феномени – індивідуальні погляди студента на людину, світ, культуру й 

мистецтво, що, у свою чергу, є основою естетичної культури особистості. 

У процесі підготовки студента до майбутньої виконавсько-педагогічної 

діяльності герменевтичний феномен реалізується в герменевтичній розмові. 

У пошуках смислу та розуміння твору співрозмовниками можуть бути пари: 

викладач – студент, художній (музичний) твір – студент, учень – студент-

практикант,  учень – художній (музичний) твір; та трійки: твір мистецтва – 

викладач – студент, твір мистецтва – студент-практикант – учень. На думку 

С. Квіта, результатом такої герменевтичної розмови, у якій можуть брати 

участь не лише співрозмовники, а й текст (твір) та його інтерпретатор, є не 

лише розуміння іншого та взаєморозуміння. Результатом такої розмови стає 

самопізнання й саморозуміння [6, 9]. Так, герменевтичний феномен вияв-

ляється також у розумінні й самоідентифікації студентом себе як фахівця, що 

допомагає йому відчути себе приналежним до світу мистецької педагогіки. 

Звернення до будь-якого тексту вимагає від студента досвіду 

осмислення. Відповідно до поглядів Р. Інгардена, будь-який художній твір 

відрізняється двомірністю структури: ціле сприймається через єдність 

компонентів та кожен елемент твору сприймається лише в контексті 

цілого [5]. Відтак, пошук смислу твору неможливий без герменевтичного 

аналізу, що має дуалістичну природу, адже всі його елементи знаходяться 

у взаємозв’язку та взаємозалежності: цілого й частки, загального та 

одиничного, тексту й контексту, особистості та суспільства, теорії і 

досвіду тощо. Цей процес може відбуватися за допомогою співставлення 
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явищ і виявлення в них протилежних ознак, або на основі збігів та пошуку 

спільних рис. 

У культурі існує декілька універсальних способів розуміння, серед 

яких найбільш відомими та вживаними є рефлексія, критика, оцінка та 

інтерпретація. Кожний із цих способів забезпечує специфічний результат. 

Інтерпретація ж дозволяє в особливій формі розкрити смислові шари 

твору. Основною проблемною ситуацією в розумінні твору мистецтва є те, 

що ніхто не може з абсолютною точністю сказати, що саме мав на увазі 

автор, навіть якщо його задум, у той чи іншій спосіб, зафіксовано у 

програмі чи біографічних документах. 

Такий підхід відповідає інтенціональній теорії герменевтики 

мистецтва, представники якої вважають, що художній твір є вираженням 

почуттів або намірів митця. Так, художник у своєму творі виражає почуття, 

які згодом пробуджують це почуття в нас і, відповідно, інтерпретуються. 

Адже мистецтво інтерпретується тими почуттями, які воно виражає і якими 

заражає нас. Згідно цієї теорії, ми зможемо інтерпретувати художній твір, 

намагаючись зрозуміти справжній задум самого автора. Для визначення 

задуму автора та створення інтерпретації твору можна рекомендувати 

студентам використати: біографічні документи, що мають відношення до 

даного твору й описують ті або інші аспекти створення, історію задуму, 

пояснення змістової концепції тощо);  назву твору, програму (для музичного 

твору), прослухати авторське виконання. 

Формалістична теорія герменевтики мистецтва передбачає пошук 

сенсу тексту або твору мистецтва у формальних взаєминах між елементами 

самої роботи, відтак достеменна інтерпретація твору містить роз’яснення 

цих формальних структур, а  структурний аналіз стає єдиним достеменним 

методом художньої інтерпретації. Таким чином, майбутньому вчителю 

музичного мистецтва при створенні виконавської інтерпретації варто 

концентруватися, у першу чергу, на елементах, засобах виразності, 

властивих даному твору мистецтва, здійснивши герменевтичний аналіз.  

У процесі вивчення музично-теоретичних дисциплін та в курсі 

«Методика викладання художньої культури» студенти мають можливість 

створювати інтерпретації мистецьких творів, спираючись також на 

герменевтичну теорію сприйняття і реакції. Оскільки, за даною теорією, 

єдиний шлях пізнання твору мистецтва полягає в тому, щоб його сприймати, 

то зміст твору варто шукати лише в реакціях самих реципієнтів (слухачів, 

глядачів, критиці). Згідно з цими поглядами, природа й зміст мистецтва 

лежить в історії сприйняття, розуміння твору мистецтва й реакції реципієнтів 

на нього, а достовірна інтерпретація твору полягає в аналізі цих реакцій. 

Отже, за цією  теорією, смисл твору народжується в результаті «діалогу» між 

художнім текстом і його реципієнтом. Свобода такого діалогу обумовлена 

недовизначеністю та умовністю мистецького твору [8]. 

Засновнику філософської герменевтики Г. Гадамеру належать базові 

постулати існування інтерпретації як основного герменевтичного методу: 
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інтерпретація є принципово відкритою й ніколи не може бути завершеною; 

розуміння тексту є невіддільним від розуміння самого інтерпретатора. 

Г. Гадамер вважав, що в той момент, коли в реципієнта виникає питання 

смислу  мистецького твору, тоді він (реципієнт) неодмінно потрапляє з 

сенсорної сфери у сферу мови та історії. Адже смислове значення картини 

сьогодні відрізнятиметься від того, що вона значитиме для людства через 

тисячу років. Тобто весь зміст художнього твору позначений 

історичністю [2]. Таким чином, твір мистецтва існує в історичному потоці, 

що породжує нове сприйняття, встановлює нові реакції, дає нові 

інтерпретації, розкриває нові сенси під час свого існування.  

Спираючись на теорію сприйняття та реакції, можна рекомендувати 

студентам підібрати: історичний матеріал – рецензії, відгуки, спогади; записи 

різних інтерпретацій (для музичних, музично-драматичних та поетичних 

творів); анотації, дослідження, критичні статті. І лише після цього ство-

рювати власну виконавську або вербальну інтерпретацію мистецького твору. 

Відповідно до останньої – симптоматичної теорії, твір мистецтва є 

певною ознакою чи симптомом конкретної історичної епохи, стилю чи 

творчого напряму. Такої думки дотримувався й Я. Зись. Йому належить 

розробка концепції самоцінності художнього твору, що передбачала 

органічну єдність художнього тексту з культурою. Твір мистецтва існує не 

ізольовано від історії, а відтак, єдиний шлях пізнання мистецтва – 

розглядати та інтерпретувати його, і саме ці інтерпретації, укорінені в 

історії, становлять мистецтво в цілому [4].  

Разом із тим, будь-який твір може бути розглянуто як: окремий 

художній твір; зразок творчості митця певного творчого періоду; твір 

мистецького напряму країни; зразок твору певної форми, композиції; твір, 

що межує або належить до певного стилю. При підготовці студента до 

проведення уроків музичного мистецтва або художньої культури варто 

враховувати педагогічний аспект цього питання: необхідно орієнтуватися 

на видатні особистості історії мистецтва як призму соціально-моральних 

проблем кожної епохи. Основним завданням практичного заняття зможе 

стати послідовне співставлення двох сторін особистості, що втілює епоху: 

особистість автора, яка не завжди відповідає своєму часу, і художнього 

образу, що, переважно, є явищем свого часу. Важливим також у підготовці 

студента до педагогічної діяльності є звернення до аналізу художніх 

стилів, напрямів і методів у контексті зміни епох художньої культури [8]. 

Велике значення для створення вербальної художньо-педагогічної 

інтерпретації твору мистецтва має стиль художника, особливості епохи, у 

яку він творив. При створенні інтерпретації твору як прикладу стилю 

автора, ми рекомендуємо студентам урахувати низку специфічних 

особливостей індивідуального стилю творця та його епохи: світоглядну 

основу творчості автора в цілому та її відбиття в конкретному творі 

зокрема; стильову однозначність або багатозначність; засоби виразності; 

форму організації матеріалу (композиції) та принцип формоутворення, 
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структуру; жанрову специфіку; ступінь традиційності (міра залежності від 

культурно-історичного контексту) і самостійності (міра новаторства). 

Ми рекомендуємо студентам застосовувати всі можливі варіанти 

створення інтерпретації, незважаючи на відмінність герменевтичних теорій 

інтерпретації художніх творів, але з урахуванням особливостей кожної. 

Значну роль у формуванні естетичної культури майбутнього вчителя 

музичного мистецтва має практична підготовка. Частково ми вже 

торкнулися цього питання у статті. Хочемо звернути увагу на важливість 

методичного супроводу студентів викладачами-методистами фахової 

кафедри. На нашу думку, успіх спільної праці викладача-методиста і 

студента, а згодом – практиканта і школярів можливий за умови 

підготовки студентів до педагогічної та інтерпретаційної діяльності на 

основі герменевтичного підходу за такими педагогічними принципами: 

˗  опори на герменевтичні теорії при створенні виконавської 

чи вербальної художньо-педагогічної інтерпретації художнього твору; 

˗  урахування герменевтичного феномену кожного студента; 

˗  застосування герменевтичної розмови (викладач, студент, 

автор твору, школяр) та герменевтичного аналізу при комплексному 

використанні творів різних видів мистецтва у процесі викладення 

матеріалу на уроках музичного мистецтва; 

˗  варіативності інтегрованої теоретичної музично-

педагогічної та методичної підготовки студентів; 

˗  збагачення історико-теоретичних та мистецьких знань 

студентів слуховим і наочним сприйняттям. 

Отже, застосування основних елементів філософської герменевтики 

(герменевтичних теорій, герменевтичного феномену, герменевтичної 

розмови, герменевтичного аналізу, інтерпретації тощо) у галузі мистецької 

педагогіки сприяє: перекладу мистецтвознавчих знань у коло педагогіки з 

метою виявлення духовних цінностей і моральних якостей студентів; 

створенню доступних та якісних виконавських та вербальних 

інтерпретацій мистецьких творів як на практичному занятті у ВНЗ, так і на 

уроках музичного мистецтва в школі; якісній підготовці майбутніх 

учителів музичного мистецтва до педагогічної діяльності та: розвитку 

естетичного сприймання, формуванню естетичних ідеалів, поглядів та 

переконань у ставленні до мистецтва, світу та до власної особи. Естетична 

культура не тільки забезпечує гармонізацію зовнішнього світу через 

музично-педагогічну діяльність, а й збагачує, урізноманітнює внутрішній 

світ людини та її духовні прагнення. 
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РЕЗЮМЕ 

Полатайко Е. М. Герменевтический подход к формированию 

эстетической культуры будущего учителя музыкального искусства. 

В статье представлены субъективные и объективные факторы 

формирования эстетической культуры будущего учителя музыкального 

искусства. Раскрыты основные элементы философской герменевтики – 

герменевтический феномен, герменевтический анализ, герменевтическая 

беседа, интерпретация, рассмотрена их роль в формировании 

эстетической культуры студентов-музыкантов. На основе 

герменевтических теорий интерпретации художественных произведений 

предложены способы формирования эстетической культуры в процессе 

создания исполнительской и вербальной художественно-педагогической 

интерпретаций. Разработаны педагогические принципы подготовки 

студентов к исполнительской и педагогической деятельности на основе 

герменевтического подхода. 

Ключевые слова: эстетическая культура, герменевтический подход, 

теории интерпретации, учитель музыкального искусства. 
 

SUMMARY 

Polataiko O. Hermeneutic approach to the formation of the future music 

art teacher’s aesthetic culture. 

The article presents subjective and objective factors of the future music 

teacher’s aesthetic culture formation. It reveals the basic elements of 

philosophical hermeneutics – hermeneutic phenomenon, hermeneutic analysis, 

hermeneutic conversation, interpretation. Their role in the formation of 

aesthetic culture of students-musicians is reviewed. Based on different theories 

the hermeneutic methods of formation of aesthetic culture in the process of 

creating and performing artistic and pedagogical verbal interpretations are 

proposed. Pedagogical principles to prepare students for performing and 

teaching activities based on the hermeneutic approach have been developed. 

Key words: aesthetic culture, hermeneutic approach, theory of 

interpretation, teacher of music. 
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АКСІОЛОГІЧНІ ДОМІНАНТИ ФІЛОСОФІЇ МУЗИКИ 

 

Стаття висвітлює аксіологічні домінанти філософії музики, 

конкретизує змістові аспекти формування світоглядних ціннісних 

орієнтацій майбутніх музикантів-педагогів у процесі їх фахової підготовки. 

Ключові ціннісні ідеї навчального курсу «Філософія музики» визначаються в 

контексті аксіологічного підходу в мистецькій освіті. Аксіологічні виміри 

застосовуються до концепцій музики як світової гармонії, способу 

самовиразу, засобу світо- та самопізнання. Наголошується на ціннісній 

вартості світоглядних ідей, які артикулюються у змісті філософії музики 

та мають значний аксіологічний потенціал у визначенні граничних 

смисложиттєвих цінностей сьогодення. 

Ключові слова: філософія музики, мистецька освіта, педагогічна 

аксіологія, аксіологічні домінанти, ціннісні орієнтації.  

 

Постановка проблеми. Проголошення аксіології методологічною 

основою освіти зобов’язує дослідників конкретизивути змістову складову 

та методичні основи формування ціннісних орієнтацій молоді. Важливим 

завданням сучасної науково-педагогічної думки є визначення 

аксіологічних координат мистецької освіти. 

У контексті реалізації аксіологічного підходу до підготовки фахівця 

вагомого значення набуває актуалізація світоглядного потенціалу 

навчальних дисциплін. У системі мистецької освіти функцію презентації та 

аналізу світоглядних концептів покладено на дисципліни філософсько-

культурологічного циклу.  

Серед дисциплін філософсько-культурологічного циклу значний 

світоглядний потенціал має філософія музики [6; 7; 8]. Вивчення музики як 

феномену культури відкриває епістемічний доступ до розуміння культури 

як середовища людського буття, знайомить із альтернативними 

аксіологічними системами, сприяє формуванню цілісної системи знань про 

світ. Семантичний простір філософії музики дозволяє експонувати 

плюралізм світоглядних систем та забезпечує свободу духовного 

самовизначення особистості. 

Попри очевидне світоглядне значення філософії музики, 

аксіологічний потенціал її ключових ідей потребує конкретизації з позицій 

визначення смисложиттєвих цінностей сьогодення. 
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Аналіз актуальних досліджень свідчить, що означена тема лежить 

на перехресті філософсько-культурологічного, музикознавчого й 

педагогічного дискурсу та має декілька векторів наукового пошуку.  

У площині педагогічної проблематики увага дослідників 

зосереджується на предметі та завданнях педагогічної аксіології 

(С. І. Маслов) [2]; аксіологічних аспектах гуманітарної парадигми освіти 

(Г. О. Рогова) [3]; ціннісних координатах професійної підготовки 

майбутнього вчителя (І. В. Соколова) [4]; аксіологічній підготовці 

майбутнього вчителя музики (А. І. Щербакова) [10]. Науковці визначають 

показники сформованості аксіологічної компетентності вчителя; 

конкретизують принципи ціннісної взаємодії музики, учителя та учня в 

системі музично-педагогічної освіти; з’ясовують механізми формування 

ціннісних орієнтацій у процесі фахової підготовки музиканта-педагога. 

Філософсько-культурологічну думку цікавить музика як самоцінна й 

само законна сутність. Більшість дослідників вітчизняної наукової традиції 

успадковують та розвивають концепцію цінності музики, викладену в 

роботі Б. В. Асаф’єва «Цінність музики» (1923 р.). Тут видатний 

музикознавець аналізує музику з гносеологічних позицій та визначає її 

пізнавальний потенціал.  

Сучасні філософські розвідки з’ясовують цінність музики як 

субстанції та способу ціннісної взаємодії людини зі світом 

(Г. Г. Коломієць) [1]; висвітлюють сутність музики як світу людини та 

способу світо пізнання (В. К. Суханцева) [5]. У діапазоні аналізу музики як 

виду мистецтва (В. М. Холопова), як естетичної цінності в системі 

музикознавства (Ю. М. Холопов), як способу людського спілкування 

(М. С. Каган) розгортаються функції музики як носія цінностей, засобу їх 

звукового втілення, інтерпретації та трансляції. 

Концепції цінності музики заслуговують на пріоритетне вивчення в 

процесі фахової підготовки музиканта-педагога. Між тим, дослідницький 

вектор статті спрямовано не на сутність та культурно-історичний контекст 

зазначених концепцій, а на ціннісну вартість певних світоглядних ідей, які 

артикулюються у змісті філософії музики та мають значний аксіологічний 

потенціал у визначенні смисложиттєвих цінностей сьогодення. 

Мета статті – конкретизація аксіологічних домінант філософії 

музики та визначення змістових аспектів формування світоглядних 

ціннісних орієнтацій майбутніх музикантів-педагогів у процесі вивчення 

ними навчальної дисципліни «Філософія музичного мистецтва». 

Виклад основного матеріалу. Аналіз світоглядно-теоретичних 

систем, що пояснюють феномен музики та належать до різних культурно-

історичних контекстів (від античності до сучасності) свідчить про 

наявність у них вагомих інваріантних ідей, які мають багатовікову 

традицію побутування в культурі та об’єднують людство. Саме ці провідні 

ідеї, які належать до апікальних рівнів у системі загальнолюдських 
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цінностей, заслуговують на статус «аксіологічна домінанта» та ґрунтовне 

вивчення у змісті курсу «Філософія музики». 

Визначення поняття «домінанта» у психології належить 

О. О. Ухтомському. Воно означає панівну (від лат. dommare – панувати) 

рефлекторну систему, яка обумовлює роботу нервових центрів організму в 

певний момент часу, чим визначає спрямованість поведінки. Важливим є 

твердження О. О. Ухтомського про те, що домінанта визначає як 

поведінку, так і характер сприйняття світу [10]. Впливаючи на 

світосприйняття, домінанта має властивість відбирати переважно той 

пізнавальний зміст, який сприяє її обґрунтуванню й посиленню.  

У лінгвістиці емоційно-смислову домінанту визначають як комплекс 

когнітивних та емотивних еталонів, що слугують основою структуризації й 

вербалізації картини світу в художньому тексті. Домінанта також 

розглядається як синонім «ключового слова», центр, ядро тексту, 

індикатор основного змісту. 

У контексті аксіології «домінантою» називають цінність, яка є 

провідною в розвиткові гуманітарної культури особистості та слугує 

засобом її морального, соціального, культурного і світоглядного 

самовизначення. Філософська думка визначає цінність як значимість 

об’єктів культурного простору; як культурно-історичний стандарт; як 

непорушну заповітну життєву орієнтацію. Цінність – це мета, яка визначає 

стратегію людської життєдіяльності. «Цінність – це значущість, яка 

відіграє орієнтувальну роль у житті людини, сприяючи її самовизначенню 

та самореалізації» [5, 251]. 

Педагогічна аксіологія класифікує цінності за критеріями змісту, 

сутності, ієрархії, розрізняючи загальнолюдські, національні, регіональні, 

групові, індивідуальні (В. О. Сластьонін, Г. І. Чижакова); моральні 

(М. Г. Чобітько); матеріальні, духовні, внутрішні, зовнішні, 

інструментальні, продуковані (Б. С. Гершунський). Завдання освіти 

формулюється як конкретизація означених цінностей у змістових модулях 

навчальних дисциплін соціально-гуманітарної та професійної підготовки, 

їх трансформацію в ціннісні орієнтації особистості. 

Використання комплексної дослідницької оптики до тезаурусу 

філософії музики дозволяє визначити кілька вагомих світоглядних ідей, які 

заслуговують на статус «аксіологічна домінанта». Перше місце в 

аксіологічній ієрархії слід віддати концепту «світової гармонії» як наріжного 

принципу єдності та злагоди всіх рівнів буття. У європейській традиції 

зазначена ідея виникає в лоні піфагорійської музично-космологічної 

доктрини й досягає кульмінації в романтичних варіаціях світу як музичної 

єдності. Романтична думка розгортається як ідея паневфонії (Й. Гердер), 

образ Еолової арфи всесвіту (С. Колрідж), пошук мелодичних і ритмічних 

принципів світобудови (Т. Мундт), проголошення музичних пропорцій 

основними співвідношеннями природи (Ф. Новаліс), філософське 

обґрунтування правомірності музично-космологічних кореляцій (Ф. Шелінг). 
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Логічним підґрунтям концепту «світової гармонії» є ставлення до 

музики як до конститутивного елементу світобудови, інтерпретація власного 

музикування як міметичного відтворення універсальних світових вібрацій. 

Така система смислових координат дозволяє використовувати музику як 

джерело інформації про всесвіт, поширювати музичні закономірності на 

глобальний, соціальний та індивідуальний рівні буття. Завдяки цьому 

музичні категорії активно впливають на формування світогляду, набуваючи 

онтологічних, соціальних та антропологічних вимірів [6]. 

У східній традиції фундаментальним принципом взаємозв’язку і 

взаємообумовленості всіх елементів світобудови проголошується принцип 

«космічного резонансу». Давньокитайські натурфілософи мислять світ як 

складний поліфонічний простір, де звучить навіть «кінчик осінньої 

павутинки», а музику – як грандіозну космічну силу, утворену безліччю віб-

рацій. З усвідомленням принципу резонансу як фундаментального принципу 

світобудови людина формулює для себе такі умови існування, за яких кожен 

її крок відлунює у просторах всесвіту, а вся безодня світових подій 

відгукується в ній самій. Гармонія між людиною і природою як запорука їх 

існування й співіснування – це ключова теза «еко»-безпечного світогляду, яка 

набуває особливого звучання в умовах сучасної екологічної кризи. 

Антропоцентрична світоглядна парадигма артикулює сутність 

музики як творчої діяльності людини. Музика – це відображення 

таємничених глибин суб’єктивного світу, форма самооб’єктивації душі (К.-

В.-Ф. Зольгер, Й. Шайбе), чуттєвий образ внутрішніх почуттів 

(Й. Гьоррес), мистецтво внутрішніх розумових коливань, що втілює 

вібрації самосвідомості (Т. Мундт). Погляд на музику як на результат 

самовиразу обумовлює можливість використання музичного мистецтва як 

дієвого засобу самопізнання. 

Музика стає знаряддям пошуку концептуальних опор та 

фундаментальних констант людського «Я», яке усвідомлює свою 

унікальність та автономність. Тексти Б. Брентано, В.-Г. Вакенродера,  

Є.-Т. Гофмана, Й. Гьорреса, К. В. Зольгера, К.-К. Краузе, Т. Мундта,  

Й.-В. Ріттера, Ф. Шелінга, Ф. Шляєрмахера свідчать, що за допомогою 

музичних категорій світ суб’єктивних відчуттів та прагнень об’єктивується 

у смисловому просторі людського буття [6]. 

Упорядковуючи внутрішній світ за парадигмою музичного звукоряду, 

людина узгоджує себе зі всесвітом, проголошує співзвучність із природою 

як обов’язкову умову власного існування. Обіймаючи кожним пісенним 

подихом межі космосу, людина залучається до тих неутилітарних 

цінностей, які обумовлені граничною метою й загальним сенсом її земного 

буття. Виникає ефект психологічної гармонізації та духовного 

самоствердження особистості. Через ототожнення з абстрактними законами 

космічного порядку утворюється окреме «Я». 

Тезаурус зазначених світоглядних ідей дозволяє наголосити, що 

визначальною точкою спрямування змісту навчальної дисципліни 
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«Філософія музики» також має стати Людина, яка вивчає, створює і 

сприймає музику як акустичну голограму всесвіту і власної душі, як спосіб 

самовиразу й засіб світо- та самопізнання. Саме навколо Людини сучасна 

мистецька освіта має уточнювати координати смисложиттєвих цінностей і 

окреслювати толерантні й гуманістичні світоглядні горизонти [8]. 

Музикант-педагог є носієм і пропагандистом загальнолюдських 

цінностей. Процес формування його аксіологічної компетентності слід 

розгортати від інтеграції аксіологічного знання у зміст фахової підготовки 

до трансформації цінностей-знань у ціннісні орієнтації особистості. У 

процесі формування ціннісних орієнтацій слід виявляти сенс цінностей та 

їх значення, викликати емоційно позитивне ставлення та схвалення 

усвідомлених цінностей, сприяти закріпленню ціннісного відношення в 

мові, діяльності та поведінці.  

Дидактико-методичною основою викладання «Філософії музики» 

доцільно обрати діалогіку. Її принципи відкривають шлях від 

монологічного «науковчення» (В. Біблер) до поліфонічного звучання 

різних світоглядних ідей. Психологічна, лінгвістична, філософсько-

культурологічна специфіка «аксіологічних домінант» у поєднанні з 

доцільно обраною методикою викладання філософії музики дозволить 

успішно трансформувати цінності-знання в ціннісні орієнтації особистості. 

Досвід викладання «Філософії музики» свідчить, що вказані змістово-

процесуальні аспекти вивчення «Філософії музики» позитивно впливають 

на ціннісно-нормативну компоненту світогляду майбутнього фахівця. 

Висновки таперспективи подальших наукових розвідок. У 

висновку можна констатувати, що на статус «аксіологічна домінанта» в 

контексті філософії музики заслуговують ті світоглядні ідеї, які 

інваріантно присутні в різних музично-теоретичних системах та належать 

до апікальних рівнів загальнолюдських цінностей. Це ідеї: «гармонії світу» 

як єдності макро- і мікрокосму; «космічного резонансу» як принципу 

взаємозв’язку і взаємозалежності всіх рівнів буття; людини-творця як 

резонатора світових вібрацій, здатної до самовиразу й самопізнання. 

Указані ідеї проголошують консонанс між людиною і світом як 

життєво-необхідну умову їх існування та співіснування, сприяють 

духовному самоствердженню людини. Попри утопічность зазначених ідей 

в умовах сучасної світоглядної кризи, вони мають значний аксіологічний 

потенціал у визначенні граничних смисложиттєвих цінностей сьогодення. 

Зазначені ідеї слід повернути в активи смислотворчих фондів освітніх 

систем як основу формування екологічного світогляду й запоруку 

духовного саморозвитку особистості. 

Дидактико-методичною основою викладання філософії музики має 

стати діалогіка. Плюралізм аксіологічних систем забезпечує свободу 

самовизначення та сприяє трансформації цінностей-знань у ціннісні 

орієнтації особистості. 
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Перспектива подальших досліджень полягає в компаративному 

аналізі концепцій цінності музики як феномена культури, визначенні та 

систематизації тих світоглядних ціннісних орієнтацій, які слід формувати у 

процесі фахової підготовки музиканта-педагога.  
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РЕЗЮМЕ 

Тарапата-Бильченко Л. Г. Аксиологические доминанты 

философии музыки. 

Статья конкретизирует аксиологические доминанты философии 

музыки, содержательные аспекты формирования мировоззренческих 

ценностных ориентаций будущих музыкантов-педагогов в процессе их 

профессиональной подготовки. Ключевые ценностные идеи учебного курса 

«Философия музыки» определяются в контексте аксиологического 

подхода в музыкально-педагогическом образовании. Методология 

исследования обусловлена пересечением философско-культурологического, 

музыковедческого и педагогического дискурса. 

Аксиологические измерения применяются к концепциям музыки как 

мировой гармонии, способу самовыражения, средству миро- и самопознания. 

Аксиологические доминанты определяются как ключевые мировоззренческие 

идеи, инвариантно присутствующие в контексте философии музыки и 

принадлежащие к апикальным уровням общечеловеческих ценностей. 

Акцентируется внимание на ценностной стоимости тех мировоззренческих 

концептов, которые имеют значительный аксиологический потенциал в 

определении смысложизненных ценностей современности. 

Аксиологическими доминантами философии музыки определены идеи: 

«гармонии мира» как принципа единства макро- и микрокосма; 

«космического резонанса» как принципа взаимосвязи и 

взаимообусловленности всех уровней мироустройства; человека-творца как 

резонатора мировых вибраций, способного к самовыражению и 

самопознанию. Указанные идеи, вопреки их кажущейся утопичности в 

условиях кризиса современной культуры, следует вернуть в активы 

содержательных фондов образовательных систем как основу формирования 

экологического мировоззрения и залог духовного самоопределения человека. 

Дидактико-методическим основанием преподавания философии 

музыки избрано диалогику. Ее принципы открывают путь от 

монологического «наукоучения» к полифоническому звучанию различных 

мировоззренческих идей. Семантическое пространство философии 

музыки позволяет экспонировать плюрализм аксиологических систем, 

обеспечивая свободу выбора и трансформацию ценностей-знаний в 

ценностные ориентации личности. 

Результаты исследования совершенствуют содержание и методику 

преподавания «Философии музыки» в системе музыкально-педагогического 

образования. Перспектива дальнейших исследований состоит в 

компаративном анализе концепций ценности музыки как феномена 

http://www.lib.ua-ru.net/diss/cont/119928.html
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культуры, определении и систематизации тех ценностных ориентаций, 

которые следует формировать в процессе профессиональной подготовки 

музыканта-педагога.  

Ключевые слова: философия музыки, музыкально-педагогическое 

образование, педагогическая аксиология, аксиологические доминанты, 

ценностные ориентации. 
 

SUMMARY 

Tarapata-Bilchenko L. Axiological dominants of the music philosophy.  

The article clarifies axiological dominants of the music philosophy, 

meaningful philosophical aspects of future musicians and educators’ value 

orientations formation in the process of their professional training. Key value 

ideas of the training course “Philosophy of music” are defined in the context of 

axiological approach in musical-pedagogical education. The research 

methodology involves the intersection of philosophical and cultural, 

musicological and pedagogical discourse. 

Axiological dimensions are applied to the concepts of music as a world of 

harmony, the way of expression, the means of world- and self-knowledge. 

Axiological dominants are defined as the key world-view ideas; which are 

invariantly presented in the context of the philosophy of music and belong to the 

apical levels of human values. The attention is focused on the value cost of those 

philosophical concepts that have considerable axiological potential in 

determining life values of modernity. 

Axiological dominants of the philosophy of music are determined by such 

ideas: “harmony of the world” as the principle of the unity of macro- and micro-

cosm; “cosmic resonance” as the principle of interconnection and interdependence 

of all the levels of the world order; the individual creator as the world of resonator 

vibrations, capable of self-expression and self-knowledge. These ideas, despite their 

seeming utopianism in the crisis of modern culture, must be returned to the assets of 

the meaningful foundations of educational systems as the basis of formation of 

ecological outlook and a pledge of spiritual human self-determination. 

The didactic-methodological basis of teaching music philosophy elected 

the dialogics. Its principles pave the way from monologic “science learning” to 

the polyphonic sounds of various philosophical ideas. The semantic space of 

music philosophy allows to exhibit a plurality of axiological systems, providing 

freedom of choice and the transformation of values-knowledge in the value 

orientation of a personality. 

The results of the study improve the contents and teaching methods of the 

“Philosophy of music” in the musical-pedagogical education. The prospect of 

further research is the comparative analysis of the concepts of the music value as a 

cultural phenomenon, the definition and systematization of those value orientations, 

which should be formed in the process of professional training of a music teacher. 

Key words: music philosophy, musical-pedagogical education, 

pedagogical axiology, axiological dominants, value orientations. 
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ФОРМУВАННЯ ХУДОЖНЬО-ВИКОНАВСЬКОЇ МАЙСТЕРНОСТІ 

МАЙБУТНІХ ПІАНІСТІВ ІЗ КНР У СУЧАСНОМУ НАУКОВО-

ПЕДАГОГІЧНОМУ ДИСКУРСІ 

 

У статті проаналізовано процес формування художньо-виконавської 

майстерності як невід’ємного складника фахової підготовки майбутніх 

піаністів в умовах вищих мистецько-педагогічних закладах України на основі 

вивчення та систематизації авторитетних наукових підходів. Зазначено, що 

розвиток психофізичного стану виконавця, його художньо-інтелектуального 

потенціалу, технічних навичок гри на інструменті, формування 

інтерпретаторської компетентності, вольових якостей, артистичних 

здібностей складають структурну компоненту цього явища. 

Ключові слова: освіта, музична освіта, фахова підготовка, 

художньо-виконавська майстерність, фортепіанна практика, прийоми, 

засоби музичної виразності, виконавство, педагогічні принципи, система 

освіти.  

 

Постановка проблеми. У процесі дослідження якості професійної 

підготовки майбутніх піаністів із КНР у системі української музично-

педагогічної освіти та ефективності педагогічних умов формування 

художньо-виконавської майстерності в межах фахової підготовки 

особливого значення набуває аналіз наукових досліджень, які містять 

відомості про історію розвитку фортепіанної освіти в Китаї, специфіку 

організації навчання в її межах, методику навчання, а саме ті аспекти, які 

розкривають національні ознаки та культурні традиції країни. 

Усвідомлення національних культуро-освітніх тенденцій Китаю дає 

можливість викладачам фахових дисциплін скоординувати арсенал 

ефективних педагогічних технологій, спрямованих на розвиток художньо-

образного мислення, формування виконавської майстерності майбутніх 

піаністів із КНР в умовах української музично-педагогічної освіти. 

Аналіз актуальних досліджень. Розвиток фортепіанної освіти в 

Китаї представлено в наукових статтях та дисертаційних дослідженнях 

китайських науковців (Ван Юйхе, Вей Тінге, Куан Фань, Лю Фуань, Лянь 

Хайдун, Сунь Мінчжу, Хань Пейцзюнь, Цзюй Ціхунь, Чень Чжень, Чжао 

Сяошень) та вітчизняних авторів (Н. Гуральник, Ж. Дедусенко, Г. Ніколаї, 

Г. Падалки, О. Рудницької, В. Шульгіної, О. Щолокової).  

У їхніх дослідженнях висвітлено різні аспекти музичної культури, 

естетики й мистецтва, музичної педагогіки, порушено питання музичної 
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соціології та психології. Наукове узагальнення цих важливих питань 

дозволило проникнути в сутність окремих явищ підготовки майбутніх 

піаністів із КНР, з’ясувати питання організації навчального процесу для 

іноземних студентів в умовах українських музично-педагогічних закладів, 

специфіки підготовки фахівців у їх межах і водночас виявити деякі 

суперечності. 

Розбіжності в наукових підходах спостерігаємо у визначенні 

науковцями педагогічних технологій підготовки майбутніх музикантів із 

КНР в умовах української системи музично-педагогічної освіти, які 

розглядаємо як інструмент професійного зростання фахівців музично-

педагогічного профілю у сферах формування виконавської техніки, 

прийомів, методичної компетентності тощо. Суперечності й розбіжності у 

визначенні комплексу ефективних педагогічних технологій, на нашу думку, 

свідчать про те, що автори звертаються до вивчення окремих аспектів 

процесу навчання майбутніх музикантів із КНР (емоційний стан студентів під 

час виконавської підготовки, розвиток пам’яті, формування образного 

мислення, репертуарна політика, виконавські прийоми тощо), що заважає 

створенню цілісного уявлення про ефективність педагогічних умов, викорис-

тання адекватних методів професійного зростання майбутніх піаністів із КНР 

у процесі фахової підготовки у вищих педагогічних закладах України.  

Мета статті – здійснити аналіз процесу формування виконавської 

майстерності майбутніх піаністів із КНР на основі вивчення та 

систематизації джерельної бази дослідження. 

Методи дослідження. Для реалізації мети роботи було використано 

такі методи дослідження: використано комплекс теоретичних методів: 

аналіз педагогічної та галузевої літератури для визначення стану 

розробленості проблеми та отримання фактичного матеріалу про процес 

формування художньо-виконавської майстерності майбутніх піаністів із 

КНР; метод головного масиву в сукупності з вибірковим методом – при 

відборі джерельної бази дослідження; описовий метод – під час 

групування, систематизації та інтерпретації фактів. 

Виклад основного матеріалу. Аналіз інструментально-виконавської 

підготовки студентів у вищих навчальних закладах здійснено в роботі 

О. Хлєбнікової «Формування досвіду музично-виконавської діяльності у 

студентів вузів культури» [10]. Автор справедливо зазначає, що формування 

виконавських навичок є одним із важливих чинників, які суттєво впливають 

на ефективність підготовки фахівців у галузі музично-інструментального 

виконавства. Проте, автор висловлює критичну думку щодо змісту та 

організації цього процесу у вищих навчальних закладах України. До 

основних недоліків виконавської підготовки дослідниця відносить 

відсутність кореляції між теоретичним і практичним змістом навчання. 

О. Хлєбнікова вважає, що «музично-теоретичні дисципліни викладаються в 

недостатньому зв’язку з майбутньою професійною, зокрема музично-

виконавською, діяльністю, а навчання гри на інструменті не завжди 
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спирається на міцний теоретичний фундамент» [10, 7]. Ми погоджуємося з 

думкою автора, адже відсутність міждисциплінарних зв’язків у контексті 

комплексно-фахової підготовки піаністів із КНР гальмує процес 

професійного зростання фахівця музично-педагогічної справи.  

Необхідною передумовою організації дієвого процесу формування 

музично-виконавського досвіду в суб’єктів навчального процесу в умовах 

вищого навчального закладу є створення відповідної платформи, яка 

сприятиме оволодінню теорією та практикою виконання музичних творів. 

В основу методики формування виконавської майстерності майбутніх 

фахівців-інструменталістів, за О. Хлєбніковою, мають увійти комплекс 

таких методично-організаційних засобів, як: формуючі завдання, що 

відображають послідовність етапів виконавського освоєння музичного 

твору (створення теоретичної моделі інтерпретаційного задуму композиції, 

що вивчається; варіантне вивчення складних для виконання місць, аналіз 

психологічних особливостей виконання, оволодіння методом аутогенного 

тренування тощо); використання навчального репертуару, аналіз 

виконавського досвіду видатних музикантів минулого й сучасності; 

самооцінка якості виконання, його корекція з поступовим наближенням до 

передбаченого ідеалу виконання; самостійна аналітична діяльність 

(вивчення наукової й методичної літератури з питань музичного 

виконавства, опрацювання аудіо, відеозаписів виконання музичних творів, 

здійснених відомими музикантами-інтерпретаторами тощо); творчі заняття 

(рольові ігри, моделювання сценічної поведінки виконавця, створення 

проблемних ситуацій, обговорення проблем музичного виконавства, 

диспути тощо); концертні виступи студентів [10, 13].  

Запропоновані О. Хлєбніковою методично-організаційні засоби форму-

вання виконавської майстерності схарактеризовано в загальному контексті 

навчального процесу без уточнення контингенту, проте вважаємо, що зазна-

чений педагогічний комплекс є універсальним для українських та іноземних 

студентів, які навчаються на різних освітніх рівнях музично-педагогічної 

освіти та може бути запроваджено у практику їх інструментально-фахової 

підготовки вітчизняних вищих музично-педагогічних закладів. 

Аналіз музично-виконавської діяльності здійснила Н. Згурська, 

запроваджуючи педагогічний та культурологічний підходи. Розглядаючи це 

явище як музично-виконавську культуру, автор справедливо констатує про 

недостатню виконавську підготовку випускників музично-педагогічних 

закладів. Причину дослідник вбачає в «недостатній теоретичній і методичній 

розробленості проблеми, незорієнтованості навчально-виховного процесу на 

розвиток творчих можливостей студентів» [3, 4]. Ми поділяємо думку автора 

про те, що майбутнім учителям музики бракує досконалого володіння 

музичним інструментом, як результат – зниження якості їхньої фахової 

підготовки [Там само]. Музично-виконавську культуру Н. Згурська розглядає 

в єдності таких компонентів: мотиваційність (позитивне ставлення до 

професійної роботи з дітьми, інтерес до навчання, потреба в інтерпретації 
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музичних творів); оцінність (музично-естетичні оцінки, виконавські ідеали, 

переконання у сфері професійної підготовки); обдарованість (музичні, 

виконавські здібності); тезаурус (професійно-виконавські знання, уміння й 

навички); творча самостійність (своєрідність виконавських дій, незалежність 

у роботі, дійовий самоконтроль, музична активність) [3, 10]. Ми 

погоджуємося з думкою автора, адже зазначені компоненти є показниками 

художньо-виконавської майстерності студентів-інструменталістів. Однак, 

інформації щодо процесу опанування студентами виконавськими прийомами 

в контексті фахової підготовки в роботі значно менше, що заважає створенню 

єдиної педагогічної моделі формування художньо-виконавської майстерності 

майбутніх піаністів із КНР. 

Процес формування інструментально-виконавської майстерності 

досліджує О. Щербініна на основі стильового підходу [11]. Автор звертає 

увагу на синкретичні форми цього процесу, який здійснюється шляхом 

творчої співдружності виконавця та композитора. У світлі 

взаємозумовленості композиторської та виконавської творчості дослідниця 

розглядає низку питань, пов’язаних із адекватним відтворенням музичного 

змісту творів. До проблем, що потребують наукового вирішення, автор 

відносить процес декодування нотного тексту. У контексті зіставлення 

суперечливих позицій відомих учених у галузі музичної педагогіки та 

мистецтвознавства автор уточнює зміст поняття авторського тексту 

музичного твору як декодованого виконавцем авторського нотного запису 

музичного твору та розглядає його як особливість стилю композитора, яка, 

за її висловом, стає відправною точкою виконавської діяльності.  

Дійсно, незважаючи на усвідомлення значущості стильового підходу 

до пізнання художніх явищ, поза увагою сучасної педагогічної науки 

залишаються механізми осягнення музично-стильового феномену, способи 

реалізації когнітивно-пізнавального потенціалу стилю у виконавській роботі 

майбутнього фахівця музично-педагогічної справи [11, 7]. Автор звертається 

до вивчення складних художньо-творчих процесів виконавської 

майстерності, які впливають на процес формування художньо-стильових 

уявлень студентів музичного профілю та складають змістову домінанту 

художньо-виконавської майстерності інструменталістів. 

Г. Падалка звертає увагу на процес формування виконавської 

майстерності інструменталістів, до якого мають увійти принципи єдності 

навчання й музично-творчого виховання, розвиток слухо-творчої сфери 

студента, підпорядкування технічного розвитку художньому, які мають 

найважливіше значення для інструментальної педагогіки [9]. Дійсно, серед 

важливих i різноманітних властивостей музично-педагогічної кваліфікації 

майбутніх інструменталістів виняткова роль належить саме володінню 

інструментом. З точки зору практичної діяльності можемо зробити 

висновок про те, що викладач музики або фахових дисциплін має вміти 

підбирати на слух, здійснювати гармонійний аналіз, володіти навичками 

імпровізації, транспонувати тощо. Набуття компетентності в галузі 
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творчого музикування є показником високого рівня виконавської 

майстерності фахівця-інструменталіста.  

Спираючись на думку І. Назаренко, вважаємо, що опанування 

широким арсеналом музичних знань можливо за умов усвідомлення 

методичних прийомів та практики їх реалізації на інструменті [7, 134], які 

в єдності сприяють розвиткові самовиховання й самовдосконалення 

професійних якостей студента, його інтерпретаторських здібностей, 

художньо-творчого мислення. 

До аналізу виконавської майстерності майбутніх фахівців-

інструменталістів звернулась І. Мостова, яка вперше запропонувала 

теоретично обґрунтовану модель інструментальної підготовки студентів у 

контексті педагогічного управління цим процесом [7, 7]. Теоретичне 

співставлення структурних будов педагогічної і виконавської майстерності 

дозволило автору окреслити схожі риси та створити інтегративну модель 

педагогічно-виконавської майстерності інструменталіста в єдності таких 

елементів: спрямованість педагогічно-виконавських дій (як мета впливу, 

надзавдання), педагогічно-виконавська компетентність (як професійне 

підґрунтя, знання предмета), музично-педагогічні здібності (як умови 

зростання майстерності), педагогічно-виконавська техніка (як засоби впливу).  

Ми погоджуємося з думкою дослідниці, яка вважає, що кожен із 

зазначених елементів має важливий вплив на реалізацію педагогічно-

виконавського задуму інтерпретації музичного твору, який слід розглядати як 

«уявлення і спроможність студента створити та вправно реалізувати виразну 

інтерпретацію доцільного за виховними і дидактичними завданнями твору 

музичного мистецтва» [7, 11]. Акцентуючи увагу на виховній функції музич-

ної діяльності, І. Мостова до чинників втілення педагогічно-виконавського 

задуму музичних творів відносить: гуманістичну спрямованість педагогічно-

виконавської дії, режисуру педагогічно-виконавської дії, стильову відповід-

ність педагогічно-виконавської інтерпретації, грамотність звуковилучення та 

педалізації, психолого-педагогічну обізнаність студента в світлі педагогічно-

виконавської дії, його музичні й педагогічні здібності, володіння 

фортепіанною технікою і технікою саморегуляції та спілкування [Там само].  

Запропоновані автором чинники реалізації педагогічно-виконавської 

майстерності дозволяють дійти висновку про необхідність запровадження 

змістової кореляції циклів загальних і фахових дисциплін у процес фахової 

підготовки майбутніх фахівців виконавсько-педагогічної справи з метою їх 

всебічного розвитку як симбіозу теоретичного та практичного досвіду 

музиканта. 

Аналіз процесу формування виконавської майстерності піаністів в 

умовах вітчизняної системи музичної освіти здійснено в роботі В. Буцяк, який 

ґрунтується на історико-стильовому підході [1]. На думку автора, складність 

формування виконавської майстерності майбутніх піаністів, яка відповідала б 

сучасним реаліям, полягає в необхідності її тлумачення як цілісного складного 

феномену, винаході засобів взаємопов’язаного естетичного, виконавсько-
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творчого й педагогічного спрямування фахової підготовки майбутніх піаністів. 

Саме цілісна інтерпретація навчального процесу містить, за В. Буцяк, 

можливості вдосконалення фортепіанної майстерності [1, 8]. 

Запроваджуючи історико-стильовий підхід, дослідниця розглядає 

виконавську майстерність як системотворчий процес музичної діяльності, 

який передбачає: 

 систематизацію музичної інформації; 

 забезпечення цілісності музично-пізнавального процесу; 

  об’єктивізацію естетично-оцінювальної реакції на музику; 

 забезпечення культурологічної зумовленості музичного пізнання; 

 активізацію творчих засад музичного пізнання [1, 9]. 

Стає зрозумілим, що В. Буцяк зосереджує увагу на пізнавально-

психологічних процесах формування виконавської майстерності майбутніх 

піаністів, які безпосередньо впливають на ефективність фортепіанного нав-

чання, міру здатності студентів до самостійного створення художньо-образної 

інтерпретації фортепіанної музики відповідно до стильової специфіки творчос-

ті композитора, аналітичного опрацювання виконуваних творів, ступінь 

оволодіння знаннями щодо стильових закономірностей розвитку мистецтва та 

різнобічним у стильовому відношенні виконавським репертуаром. 

У музичній педагогіці, естетиці виконавського мистецтва останнім 

часом проблема формування виконавської майстерності збігається з 

тенденціями розвитку виконавських шкіл. У вітчизняній педагогіці одним 

із перших його виділив і конкретизував М. Давидов. Виконавська 

майстерність за визначенням автора включає комплекс слухо-моторних і 

психофізіологічних даних, теоретичних та практичних навичок, прийомів і 

форм музично-ігрових рухів, що постійно модифікуються у процесі 

актуалізації творчої інтерпретації музичного твору [2, 132]. У процесі 

теоретичного аналізу формування виконавської майстерності автор 

торкається питань виконавської обдарованості, художньо-виконавської 

техніки, виконавського тонусу та специфічних виконавських виражальних 

засобів, які в єдності впливають на успішність цього процесу. М. Давидов 

справедливо зазначає, що у процесі формування виконавської 

майстерності майбутніх музикантів центральне місце має займати 

систематичне вдосконалення слухо-моторних і слухо-психологічних 

уявлень у контексті музично-ігрових рухів (орієнтування, контактування з 

клавіатурою, дотикові відчуття, форма рухів рук, координація) [Там само]. 

До показників сформованості виконавської майстерності майбутніх 

музикантів М. Давидов відносить художньо-виконавську техніку, яку 

інтерпретує як ємке, комплексне й цілісне явище, що реалізується в 

процесі інтерпретації музичного твору [2, 133]. 

Спираючись на думку дослідників, можемо зробити висновок про те, 

що виконавець-музикант повинен володіти комплексом певних якостей: 

творчою індивідуальністю, сконцентрованістю, слуховими уявленнями, емо-

ційною тонусністю, артистизмом, арсеналом технічних прийомів, виконавсь-
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кою культурою, образним мисленням тощо, які складають компонентну 

структуру художньо-виконавської майстерності майбутніх фахівців 

фортепіанного мистецтва. 

Саме ці аспекти фортепіанної підготовки потребують прискіпливої 

уваги науковців, особливо у сфері формування художньо-виконавської 

майстерності в іноземців в умовах української музичної освіти. Адже 

розкриваючи творчий потенціал у культуро-освітніх умовах іншої країни, 

кожний студент-іноземець потребує особливої уваги з боку викладача, який, 

спираючись на власний педагогічний досвід, має адекватно реагувати на 

специфічні якості суб’єкта навчального процесу, ураховуючи його ментальні 

особливості та рівень попередньої фахової підготовки, передбачити кожний 

наступний етап його професійного зростання, запроваджуючи ефективні, під 

час нетрадиційні, педагогічні принципи та підходи. 

Отже, процес формування художньо-виконавської майстерності 

майбутніх піаністів із КНР в умовах української музичної освіти пропонуємо 

розглядати в комплексі загального, особливого та одиничного. Під загальним 

розуміємо мотивацію іноземців до набуття вищої музичної освіти за фахом; у 

контексті особливого розуміємо специфіку фахової фортепіанної підготовки; 

у межах одиночного визначаємо ментальну та особистісну індивідуальність 

майбутнього піаніста та його здатність до майбутньої професії. 

Отже, констатуємо, що на процес формування загального, особливого й 

одиночного в контексті фахової підготовки майбутнього піаніста особливий 

вплив мають: національні традиції країни, у якій навчається студент; 

соціокультурне середовище, у якому перебуває іноземець у період навчання; 

тенденції розвитку музичної освіти в країні, у якій навчається студент; 

організація професійної підготовки іноземних студентів у межах навчального 

закладу; якість освітніх послуг у межах вишу. Відсутність будь-якого 

компонента в системі музично-педагогічної освіти негативно впливають на 

процес формування художньо-виконавської майстерності майбутніх піаністів 

із КНР, що потребує розробки цілісної педагогічної системи, здатної 

ефективно впливати на розвиток структурних складових цього явища.  

Висновки та перспективи подальших наукових розвідок. Аналіз 

галузевої наукової літератури дає підстави констатувати про недостатній 

доробок науковців, у роботах яких було б висвітлено проблеми 

формування художньо-виконавської майстерності піаністів із КНР у 

системі української музично-педагогічної освіти, схарактеризовано 

специфічні особливості цього процесу. Вивчення авторитетних положень 

дають підстави дійти висновку про безсистемний характер наукових 

досліджень. Автори акцентують увагу лише на окремих аспектах 

формування художньо-виконавської майстерності інструменталістів: 

психофізичний стан виконавця, розвиток художньо-інтелектуального 

потенціалу особистості, опанування технічними прийомами у процесі 

фахової підготовки, формування інтерпретаторської компетентності, 

вольові якості, артистичні здібності, які складають структурну компоненту 
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цього явища, проте не конкретизують фахову (фортепіанну) галузь та не 

висвітлюють специфіку роботи з іноземними студентами. 

Саме ці аспекти фортепіанної підготовки потребують прискіпливої 

уваги науковців, особливо у сфері формування художньо-виконавської 

майстерності в іноземців в умовах української музичної освіти. Адже 

розкриваючи творчий потенціал у культуро-освітніх умовах іншої країни, 

кожний студент-іноземець потребує особливої уваги з боку викладача, який, 

спираючись на власний педагогічний досвід, має адекватно реагувати на 

специфічні якості суб’єкта навчального процесу, ураховуючи його ментальні 

особливості й рівень попередньої фахової підготовки, передбачити кожний 

наступний етап його професійного зростання, запроваджуючи ефективні, під 

час нетрадиційні, педагогічні принципи та підходи. 
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РЕЗЮМЕ 

Чжан Сянюн. Формирование художественно-исполнительского 

мастерства будущих пианистов из КНР в современном научно-

педагогическом дискурсе.  

В статье проанализирован процесс формирования художественно-

исполнительского мастерства как составляющего профессиональной 

подготовки пианистов в высших художественно-педагогических 

учреждениях Украины на основе изучения и систематизации авторитетных 

научных подходов. Отмечено, что развитие психофизического состояния 

исполнителя, его художественно-интеллектуального потенциала, 

технических навыков игры на инструменте, формирование 

интерпретаторской компетентности, волевых качеств, артистических 

способностей составляют структурную компоненту данного явления. 

Анализ отраслевой научной литературы дает основания 

констатировать о недостаточном внимании ученых к вопросам 

формирования художественно-исполнительского мастерства пианистов 

из КНР в системе украинского музыкально-педагогического образования. 

Изучение авторитетных научных концепций позволяют сделать вывод о 

бессистемном характере исследований. Авторы акцентируют внимание 

лишь на отдельных аспектах формирования художественно-

исполнительского мастерства инструменталистов: психофизическое 

состояние исполнителя, развитие художественно-интеллектуального 

потенциала личности, овладение техническими приемами в процессе 

профессиональной подготовки, формирования интерпретаторской 

компетентности, волевые качества, артистические способности, 

которые составляют структурную компоненту этого явления, однако не 

конкретизируют профессиональную (фортепианную) отрасль и не 

освещают специфику работы с иностранными студентами. 

Именно эти аспекты фортепианной подготовки требуют 

пристального внимания ученых, особенно в сфере формирования 

художественно-исполнительского мастерства у иностранцев в условиях 

украинского музыкального образования. Ведь раскрывая творческий 
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потенциал в культурно-образовательных условиях другой страны, 

каждый студент-иностранец требует особого внимания со стороны 

преподавателя, который умеет адекватно реагировать на специфические 

качества субъекта учебного процесса, учитывая его ментальные 

особенности и уровень предварительной профессиональной подготовки, 

предусмотреть каждый следующий этап его профессионального роста. 

Ключевые слова: образование, музыкальное образование, 

профессиональная подготовка, художественно-исполнительское мастерст-

во, фортепианная практика, приемы, средства музыкальной выразитель-

ности, исполнение, педагогические принципы, система образования. 

 

SUMMARY 

Zhang Xiangyong. Formation of artistic and performance skills of the 

future pianists from China in the modern scientific and pedagogical discourse.  

The article analyzes the process of formation of artistic and performance 

skills of the instrumentalists based on the study and systematize authoritative 

scientific approaches. It was noted that the development of a psychophysical 

condition of the artist, his artistic and intellectual potential, technical skills of 

playing the instrument, formation of the interpretative competence, volitional 

qualities, artistic abilities constitute the structural components of this phenomenon. 

Analysis of the research literature in this field allows to conclude that 

scientists hadn’t pay enough attention to the problem of forming artistic and 

performance skills of the pianists from China in the system of Ukrainian music 

education. The study of the authoritative provisions leads to the conclusion of 

the haphazard nature of research. The authors focus only on certain aspects of 

the formation of artistic and performance skills of the instrumentalists: 

psychophysical state of the performer, the development of artistic and 

intellectual potential of the individual, mastering the techniques in the 

professional training, artistic abilities, which form the structural component of 

this phenomenon, but do not specify the professional (piano) field and do not 

cover the specifics of working with foreign students.  

These aspects of piano training require detailed attention of the 

researchers, especially in the fields of artistic and performance skills of 

foreigners in the Ukrainian music education. After revealing the creative 

potential in the cultural contexts of another country every foreign student needs 

special attention from the teacher who can adequately respond to the specific 

qualities of the subject of learning process, taking into account his mental 

characteristics and level of previous professional training, provide every next 

stage of his professional development by introducing effective, sometimes non-

traditional pedagogical principles and approaches. 

Key words: education, music education, vocational training, artistic and 

performance skills, piano practice, methods, means of musical expression, 

performance, pedagogical principles, system of education. 
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ПОЛИФУНКЦИОНАЛЬНОСТЬ АРТЕФАКТОВ 

ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ПЕРВОБЫТНОГО 

ЧЕЛОВЕКА (ПЕДАГОГИЧЕСКИЙ АСПЕКТ) 

 

В статье характеризуется первобытное изобразительное 

искусство с точки зрения его культурных функций, определяется понятие 

полифункциональности изобразительного артефакта и намечаются 

некоторые положения методики изучения искусства первобытного 

человека в системах общего и специального образования.   

Ключевые слова: первобытное искусство, изобразительный 

артефакт, полифункциональность, художественное образование.  

 

Постановка проблеми. Изобразительная деятельность первобытного 

человека – это феномен, который был обнаружен и стал предметом 

целенаправленного научного изучения во второй половине ХІХ века. Со 

временем интерес к этому феномену нисколько не уменьшился.  

Анализ актуальных исследований. Первобытное искусство вызывает 

сегодня пристальное внимание и порождает горячие дискуссии 

исследователей, представляющих самые разные научные специальности: 

историков, археологов, палеоантропологов, культурологов, этнографов, 

социологов, психологов, физиологов и, разумеется, искусствоведов (работы 

А. Брѐйля, И. Иоффе, А. Леруа-Гурана, В. Мириманова, В. Семенова, 

Т. Ткачука, А. Формозова, К. Уиткомба, Б. Фролова, В. Хвойка и др.).  

Цель статьи – охарактеризовать первобытное изобразительное 

искусство с точки зрения его культурных функций и раскрыть педагогические 

аспекты его изучения в системах общего и специального образования. 

Изложение основного материала. Отмеченный всеобщий научный 

интерес вполне закономерен. Во-первых, изображения явлений окружающего 

мира, выполненные в доисторические времена, служат непосредственными, 

объективными и достоверными проявлениями свойств первобытного 

человека. Эти изображения свидетельствуют о том, каким был первобытный 

человек, как он видел, чувствовал и мыслил окружающую его 

действительность, как он понимал самого себя, каким было общество, 

идеология, верования, обряды, труд, домашний быт и т. д. Всматриваясь в 

самые ранние рисунки, рельефы, узоры, скульптурные изделия предста-

вителей вида homo sapiens, ученые обнаруживают в них признаки зарождаю-

щихся религий, научных и технических знаний, а также и черты совре-

менных видов искусства, современных художественных жанров и стилей.  
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Во-вторых, изучение доисторического искусства служит важным 

ключом к пониманию феномена искусства как такового. Для ясного и 

глубокого понимания сущности любого явления необходимо знание 

причин и условий его возникновения и развития. Поэтому изучение самых 

ранних форм художественного творчества составляет важнейшее 

направление в искусствоведении, богатое фактическими констатациями, 

наблюдениями, оригинальными теоретическими гипотезами. 

Иное отношение к феномену доисторического искусства 

наблюдается в области художественного образования. Здесь ему уделяется 

гораздо меньше внимания и почтения. Академическое время, отводимое на 

изучение искусства доисторической эпохи учебными программами разных 

учебных учреждений, очень незначительно. Чаще всего преподаватели 

курса ограничиваются лишь самой общей характеристикой этого явления, 

которое оставляет у подопечных весьма бледное впечатление и мало 

способствует развитию их художественного мышления.  

Каковы причины такого отношения педагогики искусства к самым 

ранним проявлениям художественной активности человека? Вероятно, 

первая причина заключается в том, что очень многие изображения 

невразумительны, малопонятны. Некоторые из них лишь приблизительно 

передают узнаваемые современным человеком формы окружающего мира. 

Главной причиной этого является, конечно же, недостаточно развитое 

подражательное умение древнейших «художников». Впрочем, для 

понимания доисторического искусства более важно осознавать, что 

внешнее подобие изображений конкретным объектам действительности не 

было задачей или условием творческого акта. Многие (а возможно и все) 

изображения доисторического периода – это символы, то есть условные 

знаки явлений действительности. С семиотической точки зрения они 

большей частью относятся к типу иконических знаков. Очевидно, что для 

понимания смысла этих условных знаков нужно обладать теми знаниями, 

которыми обладали члены ранних сообществ. Какие-то знания подобного 

рода могут быть восстановлены усилиями ученых-культурологов. Однако 

они всегда имеют характер гипотезы и открывают лишь малую часть 

смысла древнейших изображений. 

Вторая причина слабого интереса образовательных институтов к этому 

пласту искусства заключается в том, что в большинстве случаев 

изобразительные артефакты доисторической эпохи представляются 

современному ребенку, подростку или молодому человеку некрасивыми, 

курьезными, смешными, а то и уродливыми. Другими словами, эстетическое 

качество основной массы сохранившихся доисторических изображений для 

большинства современных реципиентов весьма сомнительно.  

В связи с этим правомерен вопрос: можно ли считать рисунки и 

другие изображения доисторической эпохи предметами искусства? Этот 

вопрос важен не только для практики художественного образования. Он 

существенен для теории искусства. При всем разнообразии мнений 
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искусствоведы сходятся в том, что никакие изобразительные артефакты 

доисторического времени (даже такие впечатляющие, как рисунки зверей 

на стенах пещер Альтамира и Ласко) не  могут рассматриваться 

исключительно как произведения искусства. Они не могут быть 

приравнены к изображениям представителей фауны планеты, скажем, на 

полотнах Франца Снейдерса и Эжена Делакруа, на рисунках Альбрехта 

Дюрера и Ци Байши, в скульптурах Огюста Каэна и Евгения Лансере. Как 

утверждают ученые разных специальностей, звери, изображенные людьми 

каменного века, имели далеко не только художественный смысл. По 

поводу того, какой именно смысл скрывают в себе такие изображения, 

существует множество противоречивых мнений. 

Одни исследователи утверждают, что подобные артефакты были 

элементами первобытных религиозных обрядов. В частности, они были, 

предположительно, составной частью магических действий, 

обеспечивающих удачную охоту, восстановление популяции промыслового 

зверя, связь с тотемными зверями-праотцами племени. Другие говорят о том, 

что задачей рисунков было сохранить и передать социально необходимую 

информацию, причем не только о самих живых существах, но также о среде 

их обитания, о стихиях Земли, об устройстве космоса. Третьи полагают, что 

изображения в пещерах служили ритуалам инициации подрастающих 

поколений. Эти и другие версии объяснения происхождения и смысла самых 

ранних артефактов изобразительной деятельности человека могут частично 

или почти полностью совпадать в основных положениях. Всегда есть 

основания предположить о том, что доисторическая изобразительная 

деятельность людей обуславливалась сразу несколькими целями и, 

соответственно, имела несколько граней смысла. 

Об этом качестве доисторических изображений часто говорят как о 

бифункциональности (сошлемся на авторитетное мнение М. Кагана [3]). 

На наш взгляд, данное качество более точно следует обозначить как 

полифункциональность. Для того, чтобы убедиться в этом, рассмотрим 

вкратце принципиально важный вопрос о том – какие функции в жизни 

человеческого общества и человеческой личности вообще присущи 

искусству. 

Искусство часто и справедливо связывают с эстетическим чувством 

и эстетической потребностью человека. Трудно не заметить, что человеку 

присуще особое неутилитарное отношение к явлениям действительности. 

Есть вещи и действия, которые человеку нравятся, независимо от пользы, 

которую они ему приносят. Рисование быка на стене пещеры или 

вырезание узора на деревянной рукояти топора бесполезны по сравнению с 

охотой на быка с помощью этого оружия. Однако эти действия и их 

результат сопровождается позитивными переживаниями, образующими 

«эмбрион» эстетического чувства.  

В чистом виде эстетическое чувство проявляется в тех случаях, 

когда, например, человек любуется снежинкой, кристаллом, 



Актуальні питання мистецької освіти та виховання, 2016. – Вип. 1 (7) 

 

33 

перламутровой морской раковиной, цветком, бабочкой, павлиньим пером и 

т. д. Глубинными основаниями эстетического переживания являются: а) 

высокая, но не предельная мера яркости впечатления от формы 

воспринимаемого явления (цвета, фактуры, четкости линий); б) высокая, 

но не наивысшая степень упорядоченности формы (симметрии, 

соразмерности, пропорциональности, правильной ритмичности); в) 

целесообразность данной формы по отношению к  природе или 

предназначению объекта. Известно, что эстетическое отношение человека 

к миру проявляется не только в искусстве. Вместе с тем, в искусстве оно 

выявляется с особой силой и определенностью. Поэтому эстетическая 

функция – один из главных признаков искусства.  

К важнейшим функциям искусства относятся также:  

а) гностическая функция, которая состоит в познании мира, 

осуществляемом с помощью субъективных чувственно конкретных, 

эмоционально ярких, ассоциативно емких образов;    

б) коммуникативная функция, основанная на способности 

предметов, изображений, жестов, звуков служить интеркультурному и 

межличностному общению людей, быть языково-знаковыми средствами 

хранения и передачи информации; 

в) психоделическая функция, суть которой заключается в 

использовании способности художественных действий и артефактов 

направленно влиять на психическое состояние человека, обеспечивать 

экспрессию эмоциональных аффектов, психологическую коррекцию и 

терапию, культурно регламентированную суггестию природных влечений; 

г)  ценностно-ориентирующая функция, состоящая в демонстрации, 

упрочении, а также изменении нравственно-этических, эстетических, 

религиозных ценностей конкретной культуры; 

д) идейно-пропагандистская функция, обусловленная способностью 

искусства убедительно репрезентировать политические, религиозные, 

научно-популярные идеи. 

е) образовательно-воспитательная функция искусства, так или 

иначе реализованная всеми культурами планеты.  

Отметим, что свой мощный воспитательный потенциал и высокий 

системно-образовательный статус искусство получает в любом здоровом 

обществе именно вследствие того, что оно эффективно выполняет 

гностическую, коммуникативную и другие вышеназванные функции, 

имеющие исключительную социокультурную ценность.  

Можно выделить также: социально-ролевую (связанную с 

положением личности или социальной группы в общественном 

«организме»), экономическую (обусловленную тем, что произведения 

искусства представляют собой постоянно возрастающую материальную 

ценность) и другие более-менее самостоятельные функции.  

Выделенные и кратко охарактеризованные выше функции 

представляют собой сугубо теоретическое построение. Это – своеобразная 
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понятийная модель, позволяющая рассматривать конкретные проявления 

художественного сознания человека. Данную модель можно бесконечно 

варьировать, обнаруживая сходства разных функций или новые «векторы» 

предназначения искусства.  

Однако одно свойство этой модели можно считать константным, а 

именно: взаимную обусловленность и, так сказать, «диффузность» всех 

функций на всех уровнях художественно-творческой деятельности. 

Имеется в виду, что любое искусство во все времена имеет не одну 

функцию в культуре личности и общества, а множество функций. 

Следовательно, полифункциональность – атрибутивное качество 

искусства. Оно заключается в способности искусства в целом, любого 

вида искусства, любого жанра, а также каждого отдельного 

художественного артефакта служить одновременно нескольким 

социальным и личностным потребностям.  

Принятие данного положения не означает, что каждый вид искусства 

или каждый отдельный его артефакт выполняет весь круг возможных 

культурных функций с одинаковой степенью полноты и определенности. 

Каждое конкретное произведение искусства, а также каждый жанр и вид 

имеет свой функциональный спектр. В данном спектре одни функции 

выделены масштабно и отчетливо, а другие могут быть едва заметны. Так, 

скажем, в картинах и фресках исторической тематики, как правило, более 

всего заметна гностическая функция, в акварельном пейзаже – 

эстетическая функция, в плакате – идейно-пропагандистская или 

ценностно-ориентирующая функция и т.д.   

Теперь вновь обратимся к самым ранним изобразительным артефактам. 

Из принятых теоретических положений следует, что абсолютно все образцы 

изобразительного творчества доисторического человека имеют качество 

полифункциональности. В этом смысле они не отличаются от произведений 

искусства в современной культуре. При этом, также точно, как и в современ-

ном искусстве, комплексы доминирующих функций в художественно-

функциональном спектре у разных произведений могут быть разным.  

Например, функции изображений человеческой ладони, 

запечатленной на стене пещеры, могут существенно отличаться от 

функций расположенного тут же рядом изображения ритуального танца. 

Типологическое отличие в этом случае может быть столь же большим, как 

и различие между произведениями станковой живописи и фрески, 

парадного портрета и книжной иллюстрации, художественной фотографии 

и плаката в жанровой системе современного изобразительного искусства.        

И все-таки, функциональность первобытного искусства имеет свою 

специфику. Она состоит в том, что круг функций любого артефакта, в 

котором замечены художественно-эстетические свойства, потенциально 

шире и разнообразнее того функционального комплекса, который присущ 

произведениям современного искусства.  
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Рассмотрим в качестве примера зооморфные изображения, 

вырезанные из дерева, камня или кости (например, фигурку бизона из 

палеолитической Зарайской стоянки). Они встречаются во всех регионах 

планеты, где проживал доисторический человек на протяжении многих 

тысяч лет (от мезолита до бронзового века и возникновения великих 

древних цивилизаций). Насколько мы можем сегодня судить, фигурка 

животного могла выполнять внушительный ряд функций, а именно: 

амулета-оберега, аксессуара магического ритуала, знака принадлежности 

определенному племени, навигационного прибора, предмета товарного 

обмена, наглядного учебного пособия. Она могла служить предметом, 

маркирующим определенное социально-ролевое и имущественное 

положение владельца в первобытном социуме. Столь замечательные 

свойства подобного артефакта, вероятно, усиливали неутилитарный 

интерес к нему, вызывали удовольствие от его созерцания, то есть 

усиливали его эстетическую функцию.  

Труднее установить вероятность того, что такие фигурки животных 

были вещами, вызывающими активно-творческий, богатый ассоциациями, 

эмоционально яркий процесс образного мышления. Во всяком случае, 

нельзя исключить того, что подобные реакции людей доисторической 

эпохи могли иметь место. Следовательно, обсуждаемые артефакты можно 

квалифицировать как изделия, намечающие очертания области искусства.  

Констатация художественной функции какого-либо предмета в 

строгом научном смысле никогда не бывает достоверной. Художественность 

некоторого изображения всегда гипотетична. Она устанавливается актом 

индивидуального или/и коллективного «признания». Однако, ни лично чья-

то, ни массовая оценка явления не могут быть строгим подтверждением или 

опровержением художественности предмета. В связи с этим может 

показаться, что вопрос – «искусство или не искусство?» – в отношении к 

любому артефакту, а тем более – к артефактам доисторической культуры, не 

имеет смысла. Если он не поддается достоверному научному решению, то 

стоит ли вообще включать древнейшие артефакты в учебные программы 

образовательных учреждений?  

В целом, мы отвечаем на этот вопрос положительно. Вместе с тем, 

следует обязательнопринять во внимание специфику образовательной 

ситуации. В ознакомительном курсе истории искусства (который входит в 

обязательный цикл предметов общеобразовательной школы, или изучается 

учащимися факультативно) целесообразно ограничиться демонстрацией  

тех памятников доисторического искусства, которые вызывают 

эстетический отклик у современных людей и которые, вероятно, 

понравятся школьникам. К таковым относятся, к примеру: а) 

реалистически выполненные рисунки в пиринейских пещерах Ласко, 

Альтамира, Монтиньяк; б) образцы мелкой пластики –костяные, каменные, 

деревянные и глиняные фигурки животных (бизон из Зарайской стоянки, 

голова львицы из Костѐнок); в) орнаментированные  предметы 
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(двусторонне орнаментированная пластина из бивня мамонта с острова 

Мальта, череп мамонта с узором, выполненным красной охрой, из 

позднепалеолитической стоянки около украинского села Межиричи, 

фрагменты орнаментированных диадем из Авдеево, орнаменты на 

изделиях Мезинской стоянки). 

Однако вряд ли целесообразно знакомить школьников с 

нарисованными и вырезанными из дерева или камня изображениями людей, 

сотворенными в доисторические времена. Независимо от места и времени 

создания, всем изображениям человека, относящимся к каменному веку и 

эпохе ранней бронзы, присущи схематизм, диспропорциональность, 

«неправильность» воспроизведения реальных свойств формы тела, 

гиперболическое отображение половых признаков, незавершенность и 

другие свойства, которые отнюдь не способствуют их эстетическому 

восприятию. К подобным артефактам относятся, к примеру, многочисленные 

скульптурные и рельефные изображения женских фигур – так называемых 

«палеолитических Венер». Скорее всего не вызовут эстетического 

впечатления наскальные изображения людей в «рентгеновском стиле» из 

парка «Какаду» в Северной Австралии, из Килвы и Джебель-Идейл (Малая 

Азия), или на камнях плато Эннеди (Сев. Африка). 

Иная педагогическая стратегия может быть рекомендована при 

изучении курса истории искусства в ВУЗе, в частности в процессе 

подготовки будущего учителя музыки и художественной культуры. В этой 

ситуации первобытное искусство оказывается очень важным материалом, 

позволяющим рассмотреть с будущими учителями художественных 

дисциплин важнейшие вопросы практического искусствоведения, в 

частности – вопрос о полифункциональности художественного артефакта.  

Чрезвычайно важно сформировать у будущих учителей 

художественного цикла представление о том, что артефакты искусства не 

всегда красивы, что удовольствие от их восприятия может быть вызвано не 

только созерцанием совершенной формы, но также ярким эмоциональным 

переживанием физического влечения, воинственной ярости, сочувствия, 

симпатии и других чувств, либо же увлекательным образно-ассоциативным 

действием (усмотрение подобия форм, обнаружение их скрытого смысла, 

активизация фантазии и т. д.). Эти и другие оттенки смысла искусства могут 

быть эксплицированы в процессе восприятия, анализа и обсуждения 

многофункциональных артефактов доисторической эпохи.  

К примеру, целесообразно уделить внимание артефактам Мезинской 

стоянки – всемирно  известному памятнику культуры периода позднего 

палеолита (17 – 10 тысяч лет до н. э.), обнаруженному в начале прошлого 

века на Черниговщине. Многие мезинские артефакты – в частности 

браслеты – украшены сложным ленточным орнаментом, состоящим из 

простых линий, зигзагов и правильных меандров. Количественные 

характеристики узора (5 зон, 30 меандров в каждой зоне, 12 линий в 

каждом меандре, всего 360 линий)  указывают на то, что данные 
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орнаменты связаны с базовыми математическими и гео-астрономическими 

знаниями людей каменного века. То есть, они имели не только 

эстетическую, но также явно выраженные гностическую и знаково-

коммуникативную функции.  

Очевидный гностический и дидактический потенциал имеют 

петроглифические изображения людей и животных в культурных 

заповедниках Северной Австралии (парки Какаду, Арнем-Ленд). Речь 

идет, прежде всего, о фигурах, нарисованных в так называемом 

«рентгеновском стиле». Имеется в виду, что первобытные художники 

изображали не только непосредственно видимую глазом форму человека 

или животного, но также и то, что у содержится под видимой телесной 

оболочкой: костный скелет, сердце, кровеносная система, другие 

внутренние органы (поэтому австралийские изображения этого стиля 

напоминают рентгеновские снимки). 

Особо интересная и важная для развития художественного 

мышления будущих учителей педагогическая задача состоит в выявлении 

в массе полифункциональных артефактов доисторической культуры 

образцов, отличающихся высокой художественно-образной экспрессией и 

намечающих путь к автономии искусства как сферы деятельности 

древнего человека. Примерами таких артефактов могут послужить 

наполненные живым движением и экспрессией силы петроглифические 

сцены битвы, охоты, обрядовых танцев из Тасилин-Аджера (юго-

восточная части Алжира, в пустыне Сахара).    

Становление художественно-эстетической доминанты в 

изображении человека можно проиллюстрировать путем сравнения 

пластических изображений в жанре «палеолитической Венеры». 

Например, можно представить студентам ряд, включающий «Венер» из 

Виллендорфа, Гальгенберга, Дольни-Вестонице, Леслюга, Лосселя и 

Брассемпуи. В этом ряду, как это очевидно, выделяется своими 

эстетическими и художественно-выразительными свойствами 

«Брассемпуйская Венера» (она известна также под названием «Дама с 

капюшоном»). Артефакт, созданный предположительно около 22 тысяч 

лет тому назад (в эпоху позднего палеолита) и найденный во Франции 

около местечка Брассемпуи в 1892 году, представляет собой небольшой 

фрагмент женской фигуры, вырезанной из слоновой кости. Лицо 

брассемпуйской дамы определенно свидетельствует о вполне выраженном 

стремлении первобытного скульптора к мимезису, а также о его 

достаточно уверенном умении обобщенно передать форму головы, шеи, 

головного убора и правдоподобно отобразить пропорции человеческого 

лица. Такое изображение может быть принято за произведение 

современного искусства скульптуры, тяготеющего к свободно-условным 

средствам отображения зрительно воспринимаемых форм объектов 

окружающего мира. В этом можно убедиться, сопоставив палеолитический 

артефакт с произведениями Константина Бранкузи и Эрнста Барлаха 
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Итак, мы можем сделать следующие выводы: 

1. Все объекты, относящиеся к сфере искусства, характеризуются 

полифункциональностью (множественностью функций, которые данный 

объект выполняет в жизни общества и личности). 

2. Артефакты первобытной культуры, соотносимые со сферой 

искусства, отличаются чрезвычайно широким спектром культурных 

предназначений, в котором, помимо гностической, коммуникативной, 

психоделической и прочих функций, нередко обнаруживается сугубо 

утилитарная функция («производственная» информация, опознавательный 

знак, календарь, план-карта местности, медицинский «рецепт» и др.). 

3. Эстетическая функция, как атрибутивное свойство любого артефакта 

или акта искусства, не всегда доминирует в первобытном творчестве. Во 

всяком случае, это суждение справедливо по отношению к современному 

реципиенту, который во многих случаях не получает эстетических 

впечатлений от образцов творчества доисторических пращуров.         

4. То же самое можно сказать о восприятии образно-выразительного 

смысла первобытных полифункциональных артефактов. В одних случаях 

современное сознание ясно прочитывает смысл образов и сочувственно 

воспринимает экспрессию первобытных произведений. В других, к 

сожалению, очень частых случаях недостаток знаний о значениях 

изобразительно-знаковых средств, а также контекстов их использования не 

позволяет современному человеку понимать и эмоционально переживать 

смысл первобытных артефактов.    

5. В связи с этим следует с разных методических позиций подходить 

к изучению первобытного искусства в общеобразовательных и 

специально-образовательных институтах.  

В школах и других общеобразовательных учреждениях целесообразно 

представить наиболее понятные и эстетически привлекательные 

изобразительные артефакты доисторической эпохи. При этом следует 

проакцентировать их самые яркие особенности: кинетичность, синкретизм и 

предельно широкую для художественных объектов полифункциональность. 

При изучении феномена первобытного искусства в вузе, в частности в 

процессе подготовки будущих учителей эстетического цикла, целесообразно 

рассмотреть его образцы в контексте всеобщих проблем искусствоведения, 

истории и теории культуры. В частности, анализ первобытных 

изобразительных артефактов позволяет студентам осмыслить 

функциональный аспект художественного творчества, подготовить 

теоретический и исторический фундамент для изучения морфологии 

искусства, в частности – теории жанров и стилей, осмыслить тонкие различия 

между эстетическими и художественно-экспрессивными сторонами явлений 

искусства, приобщиться к трудному делу герменевтического анализа.  

Разумеется, эти общие свойства методического подхода требуют 

разработки, уточнения, а также, возможно, коррекции применительно к 

конкретному фактическому материалу. 
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РЕЗЮМЕ 

Шип С. В. Поліфункціональність артефактів образотворчої 

діяльності первісної людини (педагогічний аспект).  

У статті охарактеризовано первісне образотворче мистецтво з точки 

зору його культурних функцій, визначено поняття поліфункціональности 

образотворчого артефакту й намічено деякі положення методики вивчення 

мистецтва первісної людини в системах загальної та спеціальної освіти.  

Ключові слова: первісне мистецтво, образотворчий артефакт, 

поліфункціональність, художня освіта.  
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SUMMARY 

Shyp S. Multifunctionality of Prehistoric Fine Arts Artifacts (Pedagogical 

Aspect). 

Task of given clause – to characterize primitive fine art from the point of 

view of its cultural functions, to define concept “artifacts multifunctionality” 

and to plan some points of a technique of prehistoric art’s studying in systems of 

general and professional education.    

The author comes to the following conclusions: 

1. All objects concerning sphere of art, are characterized as 

multifunctional. 

2. Artifacts of primitive culture, related with sphere of art, differ by an 

extremely wide spectrum of cultural applicabilities, in which, besides gnostic, 

communicative, psychodelic and other functions, quite often especially 

utilitarian function (industrial information, identification mark, calendar, plan 

of district etc.) is found out. 

3. The aesthetic function, as immanent property of anyone work related with 

art, not always dominates in primitive creativity. The modern recipient in many 

cases does not receive aesthetic impressions from samples of prehistoric art. 

4. The sense of primitive artifacts is also a great problem for modern 

reception. In one cases the modern recipient can clearly «read» the sense of 

images and sympathetically perceives an expression of primitive products. In other 

cases the lack of knowledge about meanings of figures and contexts of their use 

does not allow the modern man to understand the sense of primitive artifacts.    

5. It is necessary to distinguish the methodical positions in studying of 

primitive art in general and specially educational institutes. At schools and other 

general educational institutes it is expedient to present most clear and aesthetically 

attractive artifacts of prehistoric epoch. It is advisable to emphasize their brightest 

features: kinetism, syncretism and extreme wide multifunctionality. 

At high school, in particular during the future teachers of aesthetic cycle 

training, it is expedient to consider the samples of primitive art in a context of 

general problems of art’s theory and history. In particular, the analysis of 

primitive fine art allows the students to comprehend functional aspect of art 

creativity, to learn the theory of genres and styles, to comprehend thin 

distinctions between aesthetic and expressive features of art phenomena, to 

master the techniques of hermeneutics analyse of art works. 

Key words: prehistoric art, pictorial artifact, multifunctionality, art 

education. 
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ТЕМПО-РИТМІЧНІ АСПЕКТИ ВИКОНАВСТВА У ФОРТЕПІАННІЙ 

МЕТОДИЧНІЙ СПАДЩИНІ ВИДАТНИХ ВИКЛАДАЧІВ-ПІАНІСТІВ 

 

У статті актуалізовано проблему методичного забезпечення 

темпо-ритмічних виконавських умінь та різноманітного їх використання 

у виконавській діяльності піаніста. Представлено аналіз методичної 

спадщини видатних викладачів гри на фортепіано стосовно темпо-

ритмічних аспектів виконавства. Наголошено на художньо-естетичній 

властивості темпо-ритму, що розширює уявлення про розвиток 

ритмічного чуття як музичної здібності. На основі аналізу сформульовані 

методико-педагогічні принципи розвитку почуття темпо-ритму, метру, 

агогіки, усього, що складає феномен музичного часу. 

Ключові слова: темпо-ритм, метро-ритм, музичний час, музичні 

здібності, темпо-ритмічні вміння, темпо-ритмічні аспекти 

інтерпретації творів. 

 

Постановка проблеми. Одним із голових аспектів виконавського 

процесу є вміння дотримуватися темпо-ритмічних характеристик твору. В 

основі цього процесу полягає чуття метро-ритму, темпу, музичного часу, 

агогіки, усього того, що відображає часовий аспект музичного твору та 

його образу. Почуття метро-ритму вважається однією з головних музичних 

здібностей, без яких важко опанувати мистецтво музичного виконавства, 

особливо гри на фортепіано. Саме соліст-піаніст виконує твір без 

підтримки диригента, інших музикантів, а інколи сам виконує функцію 

музичного супроводу (мистецтво концертмейстерства) або музичного 

діалогу/полілогу (ансамблеве музикування). Отже, для піаніста почуття 

темпо-ритму, метро-ритму відіграє не лише художньо-інтерпретаційну 

роль, а й роль музичної підтримки інших виконавців.  

Серед музикантів-піаністів існує точка зору щодо важкості розвитку 

метро-ритмічного чуття та формування темпо-ритмічних умінь. 

Вважається, що відчуття ритму є природною властивістю людини, 

наявність якої забезпечує успішність у музичній фаховій діяльності. Між 

тим, темпо-ритмічні вміння є таким феноменом, який формується на 
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основі цілеспрямованих методичних дій. З викладацького досвіду відомо, 

що й почуття ритму як природного задатку може вдосконалюватися, але не 

так інтенсивно розвиватися, як музичний слух та почуття музичного ладу.  

Наша наукова концепція будується на розумінні того, що окрім 

музичних ритмічних здібностей у піаніста мають бути сформовані певні 

темпо-ритмічні вміння, вони безумовно ґрунтуються на природних 

задатках, але не лише на них. Це є вміння, які засновані на розумінні та 

усвідомленні музично-часового феномену як художньо-виразної 

властивості фортепіанного твору, на темпо-ритмічній грамотності, на 

відповідних компетенціях і володінні методами саморозвитку та 

формування таких умінь. Ця теза ґрунтується на методичних 

рекомендаціях музикантів-піаністів минулого, які не лише наголошували 

на важливості природної музичної здібності – почуття темпо-ритму, а й 

надавали поради щодо його розвитку та актуалізації на різних етапах і в 

різних аспектах виконавства: під час розбору твору, його вивчення, 

інтерпретації та виконання перед слухацькою аудиторією. 

Аналіз актуальних досліджень. Аналіз методичної спадщини 

музикантів минулих часів привертає увагу сучасних науковців. Так, 

Є. Кирчанова узагальнює методичні поради К. Черні, Ф. Шопена, Ф. Листа 

щодо роботи педагогічного потенціалу їхніх поглядів на музичний 

розвиток та виконавську майстерність учнів [1]; М. Воротний докладно 

розкриває спадщину С. Савшинського. Методичні поради музикантів-

піаністів минулого стають предметом багатьох праць Я. Мільштейна [5; 6]. 

Л. Ніколаєв у своїх нарисах з історії фортепіанної педагогіки узагальнює 

педагогічні принципи видатних музикантів-піаністів минулих часів, 

зокрема Г. Нейгауза, О. Гольденвейзера, К. Ігумнова та інших. 

У дослідженнях китайських учених Ван Бін, Бай Бінь, Лу Чен та ін. 

представлені авторські методичні розробки стосовно різних аспектів 

художньо-виконавського процесу гри на фортепіано, що ґрунтуються на 

узагальненні досвіду музикантів-піаністів минулого.  

Психологічні аспекти розвитку почуття ритму представлені в працях 

Н. Гарбузова, А. Готсдінера, Б. Теплова. Музична грамотність стосовно 

темпо-ритму може ґрунтуватися на праці Н. Корихалової [2]. Почуття 

метро-ритму й темпу включені до інтонаційного комплексу 

А. Малинковською [4]. Дослідниця розробила теоретичну модель 

виконавсько-інтонаційного комплексу піаніста, до якої включено темп 

(агогіка), темпо-ритм, метро-ритм, а також управлінські дії стосовно 

довжини звуку. Науковець не називає це вміннями, але за сутністю 

виконавського процесу таке управління довжиною звуку під час 

інтерпретації творів можна віднести до темпо-ритмічних умінь. 

Окремі розділи навчальних посібників «Обучение игре на фортепіано» 

и «Психология музыкальной деятельности» за авторством Г. М. Ципіна [7; 9] 

присвячені проблемам розвитку ритмичного чуття та виконання темпо-

ритму. Між тим у них не розкрито всіх аспектів методики формування темпо-
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ритмічних умінь та шляхів вирішення всіх складних питань щодо темпо-

ритму та метру, не узагальнено досвід музикантів-піаністів минулого. 

Отже, можна стверджувати, що переважно в дослідженнях темпо-

ритмічні та метричні аспекти виконавства творів представлені в ракурсі 

осмислення сутності цього феномену або його структури, його художніх 

властивостей тощо. Методичний аспект представлений недостатньо. Окрім 

того, нам не зустрілися праці, що узагальнюють поради або методичні 

рекомендації видатних піаністів, окремо присвячених темпо-ритмічним 

аспектам роботи над фортепіанними творами. 

Мета статті – представити найбільш важливі методичні 

рекомендації видатних піаністів щодо темпо-ритмічних аспектів роботи 

над фортепіанними творами та визначити її провідні принципи.  

Виклад основного матеріалу. На думку професора С. Майкапара, 

найважливішою умовою, що надає виконавцю впевненості, є точність та 

відпрацьованість ритму [3]. Ритм є найпершою основою усієї техніки піаніста 

та його роботи, але він є основою художнього образу твору, відображеного 

засобами музичної виразності. За рекомендаціями С. Майкапара, саме 

ритмічні нерівності, скорочення довжини звуків викликають хвилювання й 

невпевненість. Тобто гра у відповідному темпо-ритмі налаштовує на спокій 

та самоволодіння [3, 103]. Ритмічне чуття, яке дає нам природа, пише 

С. Майкапар, є у всіх, але в необробленому вигляді, між тим як музиці 

потрібен ритм «точний, відшліфований». Рекомендації С. Майкапар давав 

такі: спочатку поділити час на рівні проміжки, рахувати чітко, а не в’яло. 

Такий тип рахунку він називав «найкоротшим», «солдатським». Ще він 

застосовував метафору «різати час», при чому радив навчитися це робити в 

самому швидкому темпі (208 ударів за хвилину), та в самому повільному 

темпі (40 ударів за хвилину) [3, 104–105]. Далі С. Майкапар радив навчитися 

відчувати проміжні відрізки часу, зокрема він указував на такій шлях: якщо 

рівні проміжки часу розділити точним рахунком, скажімо, основними 

долями, то треба відпрацювати вміння складати основні долі в ідеально точні 

сильні долі. Це дає можливість точно порахувати напівтони, складання двох 

долів в одну тощо. Отже, формується уявлення часу як результату складання 

двох долів. Це, за С. Майкапаром, перший напрям роботи. Другий напрям  

розподіл основної долі, тобто розподіл основного проміжку часу. Узагаль-

нюючи свої поради, С. Майкапар наголошує на трьох основних методичних 

засобах щодо ритмічної шліфовки виконання тексту: відпрацювання точного 

основного рахунку; робота над точністю складання основних долів; робота 

над точністю розподілу основних долів на більш дрібні. 

Сам С. Майкапар не виводив якихось принципів у своїй методиці. 

Між тим, узагальнюючи його поради, можна стверджувати, що в його 

методиці основним педагогічним принципом роботи над ритмом був 

принцип шліфування ритмічної основи твору шляхом точного складання 

та розподілу основних долів. 
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Докладні поради щодо темпо-ритму та роботи піаніста над темпо-

ритмом твору надає С. Фейнберг. Він одразу вказував на художній аспект 

метро-ритму, порівнюючи поетичний та музичний ритми. Зокрема він 

писав, що ми зустрічаємося з ритмом скрізь, де є пульсація, а отже, й метр. 

Ритмічний початок знаходиться в основі нашого існування,  писав 

С. Фейнберг [8, 483]. Він указує також і на інші види мистецтва, радить 

усвідомлювати їх метро-ритмічні властивості. 

Стосовно сильних та слабких долів він уважав, що кожний, хто 

сприймає музику, має уявляти «тактову сітку», між тим виконавець не має 

спеціально її показувати, «підкреслювати», він має її відчувати й дати 

можливість відчути іншим. 

С. Фейнберг наголошував на спеціальних метро-ритмічних здібностях 

[8, 469]. За його рекомендаціями, для точності ритму потрібна здібність 

збереження рівно значущих метричних долів. Важливою також є «пам’ять 

темпу». Такій пам’яті заважає автоматизація виконавського процесу, бажання 

грати швидко, що нерідко спостерігається у виконавстві китайських 

студентів. Така пам’ять необхідна при виконанні важких та великих творів, у 

яких є відхилення від основного темпу. Уміння повернутися до першого 

темпу в творах, де є політематичні образи, забезпечує єдність форми. Отже, 

ураховуючи попереднє, можемо вказати, що С. Фейнберг дотримувався 

принципу розвитку темпової пам’яті. Він також наголошував на розвиткові 

здібності відчувати художні аспекти темпо-ритму та метру, які властиві не 

лише музиці, а й іншим видам мистецтва. Отже, можна вважати, що він 

також дотримувався принципу інтеграції в роботі над часовими параметрами 

музичного виконавства, інтерпретації твору.  

Уміння повертатися до першого та основного темпу є важливим під 

час виконання романтичної музики. Особливо це стосується фрагментів, 

що позначені ремаркою rubato. 

Цей темпо-ритмічний термін особливо часто застосовується в творах 

романтичного стилю. Композитори-романтики послуговуються ним для 

передачі емоційних характеристик образу, що передає хвилювання людини 

та зображення нерівномірних рухових явищ природи. Недарма у своїх 

поясненнях щодо виконання rubato піаністи-композитори Ф. Лист, 

Ф. Шопен послуговуються метафорами саме з явищ природи. 

Методичні поради Ф. Шопена є дуже цінними, оскільки вони 

торкаються не лише виконання його власних творів, а й музики інших 

композиторів, піанізму взагалі. Метро-ритмічні аспекти самі по собі не 

розглядалися композитором у його методичних нотатках. Між тим, для 

нього домінувальним принципом роботи над твором був принцип 

дотримування виразного, мовленнєвого фразування. На це вказує 

Я. Мільштейн, спираючись на праці А. Корто, Мікулі, Ф. Листа, В. Ленца 

та ін. [6]. Саме через мовленнєву властивість фразування Ф. Шопен 

наполягав на майстерному виконанні rubato: нескінченні, ледь помітні 

відхилення від темпо-ритму при дотримуванні його основ [6, 20].  
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За свідченням Мікулі (учень Ф. Шопена) та В. Ленца, Ф. Шопен 

метафорично розподіляв ролі рук: ліва рука  капельмейстер, вона не має 

бути м’якою, шататися в ритмі, права рука робить усе, що вона хоче й 

може [10, 47]. Ф. Ліст, пояснюючи гру rubato, у порадах Ф. Шопена, 

звертався до природних явищ. Відома його метафора про вільне коливання 

віток гілок та листів на дереві, стовбур якого є нерухомим. Якщо знайти 

відповідний до порад Ф. Шопена принцип, то враховуючи його наголос на 

співвідношенні гри піаніста зі співом, можна сформулювати принцип гри 

rubato як вільний спів при незмінному музичному супроводі. 

Сам процес виконання rubato як вільність темпу потребує справжньої 

майстерності та інтуїції. Між тим, рекомендація його виконання полягає в 

самому терміні, що достеменно перекладається як вкрадений темп. Отже, 

музиканти-педагоги, зокрема К. Ігумнов, Л. Оборін та інші, нерідко 

послуговуються висловом «скільки позичив  стільки й поверни».  

Таке вільне користування темпом і ритмом відображує не лише 

емоційні хвилювання виконавця, але й емоційність характеру образу твору. 

Отже, це один із основних атрибутів інтерпретації твору, який К. Ігумнов 

називав «взаємною компенсацією». Отже, на підставі цього можемо 

визначити наступний принцип темпо-ритмічного аспекту виконання 

музичного твору – принцип взаємної темпової компенсації. Цей принцип 

допомогає визначити основний середній темп, у якому виконується твір. Але 

тут важливим є ще один атрибут  властивість виконавця й виконавського 

процесу, а саме: «горизонтальне слухання». Саме таке слухання, на думку 

К. Ігумнова, забезпечує безперервність, зв’язність виконання-розповіді, 

звільняє від млявого, невизначеного, манерного у виконавстві, воно надає 

уявлення звукової тканини в її саморусі [5, 318–319].  

Найбільш концентровано рекомендації щодо темпо-ритму й розвитку 

ритмічного чуття представлено в працях Г. Ципіна [7; 9]. Головна теза, на яку 

спирається науковець – почуття ритму як здібність розвивається [7, 159]. 

Окрім того, він комплексно розглядає ритм у музиці й визначає його як 

категорію, яка не лише вимірює музичний час, але є феноменом емоційно-

виразним, образно-поєтичним та художньо-смисловим [7, 160]. Узагальнення 

його методичних поглядів дає змогу констатувати наявність принципу 

орієнтації на творчу природу музично-виконавського ритму. Науковець 

наводить приклади міркувань та пояснень А. Гольденвейзера, Б. Шоу, 

Л. Баренбойма, К. Саніславського та інших творчих особистостей. Усі 

позначення темпо-ритму в тексті, за висловленням К. Станіславського,  це 

«манки», що потребують творчого домислювання; а, на думку 

А. Гольденвейзера, інтерпретація творів, це, передусім, творчий процес 

співвідношення звуків між собою за часом [7, 161]. 

Творчість, за Г. Ципіним, стосовно темпо-ритму виявляється через 

те, що сам темпо-ритм  категорія не лише кількісна, а й якісна: як із 

художньо-естетичних позицій розкривається в часі музична мисль, а не 

тільки які показники абсолютної швидкості її руху [7, 163]. 
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Г. М. Ципін визначає декілька ключових аспектів виконавського 

ритму:  

а) темпо-ритм як музична пульсація, але яка має узагальнений 

характер, що співвідноситься з усіма боками музичного руху;  

б) ритмічне фразування («періодизація»), що передбачає 

сформованість відчуття смислової одиниці ритмічної організації музики, 

розуміння музичної фрази, періоду; 

в) свобода музично-ритмічних рухів (рубато, агогіка), що передбачає 

здібність «вчувствування» у процес музичного руху природнім шляхом; 

уміння художньо-експресивно пережити музичний рух; 

г) паузи, що заповнюють «прорізи» між довжиною звуку, що є також 

художнім засобом і потребує спеціального настроювання на їх 

дотримування [9, 91–97]. 

Спираючись на рекомендації таких музикантів, як І. Гофман, 

В. Гизекінг, Г. Гінзбург, Л. Оборін, Я. Зак, Г. Ципін пише, що різного роду 

ритмічні відтінки, агогіка, темпові зрушення мають бути осмисленні 

виконавцем, відкристалізовані в його музичній свідомості не лише за 

інструментом, але й вдалі від нього [9, 96]. Також серед порад науковець 

пропонує: прорахування музики, що виконується, між тим рахувати 

вибірково, а також від рахунку вголос – до рахунку «в себе»; накреслення 

ритмо-схем; простукування та проплескання метро-ритмічних структур; 

диригування (метод, який активно використовував Г. Нейгауз); дефекти 

темпу знімати за рахунок відпрацювання «темпових стиків», а також 

застосовувати метод пропущених тактів; зовні методи метричного руху; 

конкретний показ викладача; гра в ансамблі. 

Усі зазначені прийоми часто застосовуються викладачами-

практиками. Між тим, вони спрямовані на розвиток ритмічного чуття, але 

не враховують художньо-естетичні властивості твору. 

Висновки. Підсумовуючи аналіз методичних порад музикантів-

піаністів щодо темпо-ритмічних виконавських завдань під час 

інтерпретації фортепіанних творів, укажемо на те, що існуючі статті, 

розділи посібників, праці свідчать про те, що темпо-ритм та володіння ним 

під час інтерпретації творів є найважливішим аспектом виконавського 

процесу на всіх етапах його розучування: від розбору, детального 

опрацювання до концертного виступу. Музиканти-піаністи надавали свої 

поради щодо темпо-ритмічного виконавства, на основі яких можна 

визначити провідні педагогічно-методичні принципи розвитку ритмічного 

чуття та темпо-ритмічних умінь, зокрема: шліфування ритмічної основи 

твору шляхом точного складання та розподілу основних долів; 

цілеспрямованого розвитку темпової пам’яті; інтеграції; дотримування 

виразного, мовленнєвого фразування; принцип вільного співу при 

незмінному музичному супроводі; принцип взаємної темпової компенсації; 

орієнтації на творчу природу музично-виконавського ритму. 
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РЕЗЮМЕ 

Вэй Симин. Темпо-ритмические аспекты исполнительства в 

фортепианном методическом наследии выдающихся преподавателей-

пианиств.  

В статье актуализирована проблема методического обеспечения 

темпо-ритмических исполнительских умений в разнообразном их 

использовании в исполнительской деятельности пианиста. Представлен 

анализ методического наследия выдающихся преподавателей игры на 

фортепиано относительно развития ритмической способности и 

соответствующих темпо-ритмических аспектов исполнения. Отмечено 

http://reader.digitale/
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художественно-эстетическое свойство темпо-ритма, расширяющее 

представления о развитии ритмического чувства как музыкальной 

способности. Указано, что существующие статьи, разделы пособий, труды 

выдающихся преподавателей фортепиано свидетельствуют о том, что 

темпо-ритм и владение им во время интерпретации произведений является 

важнейшим аспектом исполнительного процесса на всех этапах его 

разучивання: от разбора, детальной проработки до концертного 

выступления. На основе анализа сформулированы методико-педагогические 

принципы развития чувства темпо-ритма, метра, агогики, всего, что 

составляет феномен музыкального времени. Среди таких принципов 

определены следующие: принцип обязательной шлифовки ритмической 

основы произведения путем точного соединения и разделения основных 

долей; целенаправленного развития темповой памяти; интеграции; 

соблюдения выразительной, речевой фразировки; взаимной темповой 

компенсации; ориентации на творческую природу музыкально-

исполнительского ритма. 

Ключевые слова: темпо-ритм, метро-ритм, музыкальное время, 

музыкальные способности, темпо-ритмические умения, темпо-

ритмические аспекты интерпретации произведений.  

 

SUMMARY 

Wei Simin. Tempo-rhythmic aspects of performance in the piano 

methodological heritage of the outstanding teachers-pianists. 

The article raises the problem of methodological providing of tempo-

rhythmic performance skills in a variety of their use in performing activity of the 

pianist. The analysis of the methodological heritage of the outstanding piano 

teachers on the development of rhythmic abilities and the corresponding tempo-

rhythmic aspects of performance is presented. Artistic and aesthetic property of the 

tempo-rhythm, expanding notions of the development of the rhythmic sense as a 

musical ability is stressed. 

It is emphasized that the existing articles, sections of books, works of the 

prominent piano teachers indicate that tempo-rhythm and its possession during 

the interpretation of works is an important aspect of the executive process at all 

the stages of its learning: from the analysis, a detailed study to concert 

performances. Based on the analysis the methodological-pedagogical principles 

of the development of a sense of tempo-rhythm, meter, agogic, all that constitute 

the phenomenon of musical time are formulated. Among these principles the 

following are defined: principle of mandatory grinding of the rhythmic 

foundations of the work by exact connection and separation of the main lobes; 

focused development of the tempo memory; integration; compliance with the 

expressive, verbal phrasing; tempo reciprocal compensation; orientation to the 

creative nature of the music performance rhythm. 

Key words: tempo-rhythm, metro-rhythm, musical time, musical ability, 

tempo-rhythmic skills, tempo-rhythmic aspects of the works interpretation. 
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УДК 37.013.43Онацький(477.52)(09)  

А. М. Никифоров 

Сумський державний педагогічний  

університет імені А. С. Макаренка 

 

НИКАНОР ОНАЦЬКИЙ: БІОГРАФІЧНИЙ НАРИС 

 

У статті розглянуто основні віхи життєвого шляху Никанора 

Харитоновича Онацького в дослідженнях освітніх діячів і науковців, 

проведено аналіз відповідних архівних матеріалів, виконано періодизацію 

життєдіяльності педагога-художника. Приділено увагу суспільно-

політичним умовам в країні, на тлі яких відбувалося становлення 

особистості педагога-просвітителя. Також розглянуто шлях навчання: від 

сільської школи в Гадяцькому повіті до Імператорської Академії мистецтв у 

Петербурзі, схарактеризовано періоди життєдіяльності митця. 

Ключові слова: Никанор Онацький, суспільно-політичні умови, 

періоди життєдіяльності, особистість педагога-просвітителя. 

 

Постановка проблеми. Важливого значення на шляху модернізації 

освіти в Україні набуває вивчення історії української культури та освіти, 

дослідження творчого та життєвого шляху педагогів-просвітників, які 

зробили вагомий внесок у розвиток вітчизняної педагогічної науки та 

культури. До таких визначних просвітителів і педагогів першої половини 

ХХ ст. належить Никанор Харитонович Онацький (1875–1937). Основний 

життєвий шлях Н. Онацький пройшов на Слобожанщині й лише останні 

трагічні роки (1933–1937) минули на Полтавщині. Важливою ланкою в цьому 

процесі є встановлення послідовності й історичної вірогідності життєвого 

шляху Н. Онацького, оскільки довгий час деякі факти із його біографії 

замовчувалися. Актуальність теми зумовлена необхідністю визначення 

хронологічної послідовності життєвого шляху педагога, краєзнавця, 

художника, поета, громадського діяча й просвітника Никанора Онацького, 

який зробив вагомий внесок у розвиток освіти та культури Слобідського 

краю, для подальшого наукового аналізу всіх граней його творчості. 

Аналіз актуальних досліджень. Н. Онацький - яскравий 

представник розстріляного відродження. Цей факт пояснює те, що ім’я 

Никанора Харитоновича Онацького довгий час замовчувалось, і лише 

після реабілітації у 1956 році стало можливим дослідження життєвого 

шляху митця. Першим дослідником біографії Н. Онацького став 

краєзнавець-журналіст Г. Петров, згодом його дослідження підтримали 

В. Граб та Б. Ткаченко, пізніше до їхньої пошукової роботи приєдналися: 

В. Звагельський, Г. Ареф’єва, Н. Юрченко, М. Манько, В. Скакун та інші.  

В останні роки інтерес до особистості Н. Онацького помітно зростає, 

з’явилася ціла низка статей у періодичних виданнях – Н. Ісипчук, 

http://uk.wikipedia.org/wiki/1956
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Ю. Лесіної, П. Мудрик, А. Грінки, М. Петренка, Г. Хвостенка, В. Суркова 

та інших. Так, дійсно, у дослідженні біографії Н. Онацького 

простежуються значні зрушення, але деякі факти з життя митця 

потребують уточнення.  

Метою нашої статті виступає обґрунтування періодизації життєвого 

шляху Никанора Онацького (1875–1937) з опорою на дослідження освітніх 

діячів і науковців та аналіз його педагогічної і просвітницької діяльності у 

найбільш плідні роки (1906–1933). 

Методи дослідження. Відповідно до мети нами використано 

комплекс взаємоузгоджених методів: загальнонаукових (аналіз, синтез, 

зіставлення, узагальнення, систематизація), що дали змогу опрацювати 

наукову літературу, архівні матеріали, творчий доробок Н. Онацького, та 

конкретно наукових (бібліографічний, історико-хронологічний, 

порівняльно-зіставний, історико-ретроспективний), що забезпечили 

можливість простежити віхи життєвого шляху та виокремити й 

обгрунтувати періоди життєдіяльності Н. Онацького. 

Виклад основного матеріалу. Майже все життя Н. Онацького 

пов’язане із Сумщиною, лише останні чотири роки провів на Полтавській 

землі. Народився Никанор Харитонович Онацький 9 січня 1875 року 

(28 грудня 1874 року за старим стилем) на хуторі Хоменки Гадяцького 

повіту (нині Липоводолинський район Сумської області) в селянській 

багатодітній сім’ї [2, 301–303]. Перші роки навчання пройшли в сільській, 

а потім земській школі у м. Гадяч. Рано помер батько і шістнадцятирічний 

Никанор з 1891 р. до 1899 р. змушений працювати на різних роботах.  

На підставі дослідження літературних джерел матеріалів про 

дитинство і юність Н. Онацького можемо виокремити перший період 

життя та творчості митця: 1975–1899 рр. Характерним для цього періоду є 

виховання в дружній сім’ї в традиціях моралі православного віросповідання, 

шанобливого ставлення до культури свого народу, звичаїв, обрядів тощо; всі 

діти в сім’ї були талановитими: писали вірші, малювали, дівчата гарно 

вишивали. 

Другий період життєтворчості Н. Онацького – 1899–1906 рр., 

розпочався з усвідомлення необхідності здобути художню професійну освіту. 

Потяг до малювання привів його у 1899 р. в Строганівське училище 

технічного малювання у Москві, але в перший же рік навчання залишив 

його і повернувся до України, в Одесу, де успішно закінчив Художнє 

училище Товариства витончених мистецтв у 1905 р., отримавши диплом 

вчителя малювання та чистописання. В цьому ж році продовжує навчання 

у вже відомого на той час живописця І. Ю. Рєпіна у Вищому художньому 

училищі при Петербурзькій Імператорській академії мистецтв. Саме в цей 

період активно співпрацював з українськими есерами, що і стало 

причиною трагедії всього подальшого життя Н. Онацького. Участь у 

політичних гуртках привернула небажану увагу влади до студента і, він 

змушений був покинути навчання і повернутися додому [8, 148].  
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Третій період життєдіяльності Н. Онацького – період становлення 

педагогічних та культурно-просвітницьких пріоритетів розпочався у 1906 р., 

коли він повернувся додому і почав викладати у місті Лебедині в чоловічій 

та жіночій гімназіях. У 1908 р. заснував і очолив національно-

патріотичний гурток, який згодом стали називати «Шевченківським». Цей 

період завершився у 1913 р., коли Н. Онацький отримав Почесний відгук 

переможця харківської регіональної виставки учнівських робіт з рисунка 

та креслення серед учителів малювання середніх навчальних закладів. У 

зв’язку із цим Никанора Харитоновича Онацького, було переведено в м. 

Суми для викладання дисциплін з образотворчого мистецтва в освітніх 

закладах міста. 

З 1913 р. бере початок четвертий період життя і творчості митця. 

Н. Онацький мешкав у Сумах і беззмінно викладав в провідних навчальних 

закладах Сум до 1933 р.: в реальному училищі, (нині ЗОШ №4), в якому 

працював і після реорганізації його в 1917 р. в трудову школу; в Сумській 

першій та другій жіночих гімназіях та у недільній школі малювання й 

живопису, створеній при другій гімназії; одночасно (з 1916 по 1918 рр.) 

тимчасово виконував обов’язки викладача Сумського кадетського корпусу; 

з 1919 р. був викладачем теорії мистецтв Сумських радянських командних 

курсів РСЧА (РККА), а потім в Сумській військовій школі до 1924 р. 

(пізніше інститут артилерії) та 44-х радянських піхотних курсів Червоної 

Армії імені Щорса. З 1925 р. викладав теорію мистецтв у Сумському 

педтехнікумі, а з його реорганізацією в інституті соціального виховання 

(на базі якого виник педагогічний інститут імені А. С. Макаренка) – в 

інституті з 1929 р. до кінця навчального 1933 р. У 1928 р. заснував першу в 

Сумах художню студію, був її першим викладачем живопису, рисунку, 

теорії мистецтв [6, 213–282]. 

Одночасно з педагогічною діяльністю проводив велику 

просвітницьку і культурно-освітню роботу. З 1917 року був членом 

всеукраїнського товариства «Просвіта», разом з Олександром Олесем 

заснував його сумське відділення, яке згодом очолював Н. Онацький 

(1917–1932). 1925 р. організував комуну «Новий світ» у с. Ворожба 

Лебединського району [5, 9]. 1 березня 1920 р. отримав призначення на 

посаду завідувача художньо-історичного музею і став його фундатором [1, 

5]. Згодом у своєму нарисі про музей Н. Х. Онацький писав: «Протягом 7 

років існування музей провів велику роботу по збиранню і консервації 

музейних цінностей на Сумщині. Можна сказати, що за цей час музей 

зібрав і зберіг найбільші й найкоштовніші колекції... Головним гаслом у 

роботі було як можна більше зібрати й зберегти від загибелі» [7, 12]. 

Н. Онацький брав участь в археологічних експедиціях Миколи Макаренка 

в Охтирці, Славгороді, Тростянці тощо (1923–1929 рр.).  

У 1926 р. на пленумі Всеукраїнського Археологічного Комітету при 

Академії Наук Н. Онацького обрано уповноваженим з охорони пам'яток 

старовини, мистецтва та природи на Сумщині; у 1927 р. присуджено 



Актуальні питання мистецької освіти та виховання, 2016. – Вип. 1 (7) 

 

52 

звання кореспондента Українського Комітету охорони пам'яток культури 

при «Укрнауці УРСР» [10, 8–9]. Але таке патріотичне ставлення до 

української національної культури привернуло увагу органів ДПУ, що 

нагадали Н. Онацькому про колишню участь в організації українських 

есерів ще в Петербурзі. Бурхлива просвітницька діяльність з яскраво 

вираженим національним спрямуванням не пройшла непоміченою, і як 

результат – перший допит у Сумському відділі ДПУ. Никанор 

Харитонович вимушений у 1928 р. виступити у Сумській газеті «Плуг і 

молот» із публічною заявою про вихід із лав Української партії 

революціонерів-соціалістів (УПРС): «...порвавши з нею (УПРС) як 

ідеологічні, так і формальні зв’язки. З того часу я незмінно працюю в 

галузі радянської культури й освіти...» [8, 153]. Ненадовго переслідування 

призупинилися, але з кінця 30-х рр. ХХ ст. життя Н. Х. Онацького 

погіршилося у зв’язку з політичними репресіями. Не зважаючи на складне 

становище, Н. Онацький продовжив наукові дослідження з історії та теорії 

образотворчого мистецтва України, свідченням цьому є праці: «Старовинні 

кахлі Сумщини», «Українська порцеляна», «Межигірський фаянс», 

«Українське гутне шкло» та інші, що були опубліковані 1931 р. 

З надією позбутися переслідувань Н. Онацький переїхав до Полтави 

у 1933 р. [4, aрк. 72] і почав працювати у Полтавському краєзнавчому 

музеї, де відбувся перший арешт. У 1934 році Н. Х. Онацький знаходився 

сорок сім діб у Харківському обласному відділі ДПУ в справі музейних 

працівників, серед яких були професори С. Таранушенко та 

П. Жолтовський, які були вислані в табори, а декого, у тому числі й Н. Х 

Онацького, звільнили [4, aрк. 24]. 

Уже в березні 1935 р. його звільнено з роботи як колишнього есера-

націоналіста, і у липні цього ж року відбувся другий арешт. Неочікувано, 2 

червня 1936 р. справу Н. Х. Онацького було припинено [4, aрк. 192] і його 

було звільнено з-під варти, але не надовго. 4 вересня  1937 р. відбувся 

третій арешт Никанора Харитоновича, а 23 листопада він був розстріляний 

за сфабрикованою справою [4, aрк. 129]. Лише у 1959 р. Н. Онацького було 

реабілітовано посмертно, що уможливило дослідження його 

життєдіяльності. 

Таким чином на підставі аналізу основних подій життя та творчості 

Н. Онацького можемо зробити підсумок щодо періодизації його життєвого 

шляху. 

І – період дитинства та юності (1875-1899), коли була отримана 

початкова освіта в сільській і повітовій земській школах Гадяцького 

повіту, а також праця на різних роботах з шістнадцятирічного віку. 

II – період професійного навчання (1899–1906), коли відбувається 

усвідомлення необхідності професійної освіти, здійснюється навчання у 

Строганівському училищі технічного малювання в Москві, отримується 

диплом вчителя малювання і чистописання Одеського художнього 

училища Товариства витончених мистецтв, розпочинається художня 
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професійна освіта в Петербурзькій Імператорській академії мистецтв (із 

політичних причин не зміг закінчити курс навчання). 

III – період становлення педагогічних та культурно-просвітницьких 

пріоритетів (1906–1913), зокрема: початок педагогічної діяльності в Лебедині 

(викладання в жіночій і чоловічій гімназіях), участь у художніх виставках, 

публікація віршів у літературних збірниках, створення патріотичного гуртка, 

початок краєзнавчої та етнографічної діяльності. 

IV – період розвитку ідей просвітництва та педагогічної 

майстерності в Сумах (1913–1933), зокрема: викладацька робота в 

провідних місцевих закладах освіти і просвітницька діяльність як голови 

сумського осередку «Просвіта» (1917–1932) та директора СХІМ (1920–

1931), організація і проведення виставок, відкриття художньо-історичного 

музею (СХІМ), створення експозицій, ініціація краєзнавчих та 

етнографічних експедицій,  публікація наукових праць. 

V – період призупинення професійної й творчої діяльності з огляду 

на переслідування та арешти (1933–1937), коли з метою уникнення 

політичних переслідувань здійснюється переїзд до Полтави і з’являється 

короткотермінова робота у якості заступника директора Полтавського 

краєзнавчого музею (1935), відбувається низка арештів (1934, 1935, 1937) 

та розстріл за сфабрикованою справою (1937). 

На підставі системно-хронологічного підходу та аналізу основних 

подій життя і творчості Н. Онацького за допомогою низки критеріїв 

(суспільної зумовленості, діяльнісно-практичного, ціннісно-

мотиваційного) ІІІ і IV періоди його життєдіяльності визначено як 

найважливіші і піддано ретельному розгляду. Саме у третій період (1906 – 

1913) відбувалось становлення педагогічних та культурно-просвітницьких 

пріоритетів Н. Онацького. У межах цього періоду виокремлено два етапи: 

перший – (1906–1908) – актуалізації ідей народної школи та формування 

моделі культурно-просвітницької діяльності в умовах суспільного 

протистояння; другий – (1908–1913) – розвитку ідей національної школи та 

розширення культурно-просвітницької діяльності Н. Онацького. IV 

 період– (1913–1933) – період розвитку ідей просвітництва та педагогічної 

майстерності Н. Онацького також слід розподілити на два етапи: перший – 

(1913–1917) – інтеграції активної педагогічної та культурно-

просвітницької діяльності Н. Онацького в дореволюційній системі освіти; 

другий – (1917–1933) – пристосування інтенсивної педагогічної та 

культурно-просвітницької діяльності Н. Онацького до суспільно-

політичних умов радянської системи освіти. 

Висновки. Отже, дослідження українськими науковцями життєвого 

шляху та творчої спадщини Н. Онацького, як і багатьох інших незаслужено 

забутих педагогів, стало можливим лише після проголошення 

незалежності України. Відтак, життєвий шлях, педагогічна та 

просвітницька діяльність Никанора Харитоновича Онацького проходили в 

умовах боротьби за українську просвіту, за національне відродження, за 
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вдосконалення української культури та освіти на тлі складних суспільно-

політичних змін, особливо показовим у цьому аспекті був четвертий 

період, що закінчився трагічно, адже Н. Онацький жив і діяв в історичному 

контексті боротьби за українську просвіту і, безумовно, як визначна 

особистість, небайдужа до долі своєї країни, не міг не сприйняти ідеї 

передової інтелігенції і не включитися в процеси удосконалення 

української культури та освіти, за що і заплатив своїм життям. 

Перспективу подальших наукових розвідок вбачаємо у вивченні 

багатоаспектної діяльності Никанора Харитоновича Онацького, оскільки 

проведене дослідження передбачає подальший пошук літературних джерел 

та архівних матеріалів і здійснення їх ґрунтовного наукового аналізу та 

систематизації.  
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РЕЗЮМЕ 

Никифоров А. Н. Никанор Онацкий (1875–1937). Биографический 

очерк.  

Статья посвящена периодам жизни и творчества Н. Онацкого, 

которые определены автором на основании анализа исследований ученых, 

изучения  соответствующей литературы и архивных материалов. Автором 

выделено четыре периода жизнедеятельности Н. Онацкого: первый 

период – детства и юности (1875–1899); (детство, юность; желание 

учиться: начальное образование в сельской и уездной земской школах 

Гадячского уезда); второй период – профессионального обучения (1899–

1906); осознание необходимости образования, обучения, выбор профессии: 

неоконченная учеба в Строгановском училище технического рисования в 

Москве, диплом учителя рисования и чистописания Одесского 

художественного училища товарищества изящных искусств, попытка 

получить художественное профессиональное образование в Петербуржской 

Императорской академии искусств (по политическим причинам не смог 

окончить курс обучения); третий период – становления педагогических и 

культурно-просветительских приоритетов (1906–1913); начало 

педагогической деятельности в Лебедине (преподавание в женском и 

мужском лицее), участие в художественных выставках, публикация стихов 

в литературных сборниках, создание патриотического кружка, начало 

краеведческой и этнографической деятельности; четвертый период – 

развития идей просветительства и педагогического мастерства (1913–

1933); в Сумах (1913–1933) преподавательская работа в ведущих заведениях 

образования, просветительская (председатель сумской организации 

«Просвита» (1917–1932), организатор проведения выставок, основатель 

Сумского художественно-исторического музея (СХИМ), создатель 

экспозиций, организатор краеведческих и этнографических экспедиций, 

директор СХИМ (1920–1931), издавал научные труды; пятый период – 

завершения профессиональной и творческой деятельности (1933–1937); 

вынужденный переезд в Полтаву, должность заместителя директора 

Полтавского краеведческого музея (1935), череда арестов, расстрел по 

сфабрикованному делу (1937).  

 Большое внимание уделено автором социально-политическим 

условиям в стране, на фоне которых происходило становление личности 

педагога-просветителя. Также рассмотрен путь обучения: от сельской 

школы в Гадячском уезде до Петербуржской Императорской Академии 

искусств. 

Ключевые слова: Никанор Онацкий, общественно-политические 

условия, периоды жизнедеятельности, личность педагога-просветителя. 
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SUMMARY 

Nikiforov А. Nicanor Onatsky (1875–1937). Biographical sketch. 

The article analyzes educational research workers and scientists of life 

course Nicanor Kharytonovych Onatsky. The main factors were determined that 

contributed to the formation of the ideological position of teacher-artist. The 

main attention is given by author to the socio-political conditions in the country, 

against which was becoming a person of the teacher-educator. Chronologically 

traces the major milestones of the life and work of the teacher-artist, the 

peculiarities of education, described the period of study, established stages of 

educational activities: Lebedinskiy period (1906–1913) and Sumy period (1913–

1933). Also described arrests, denunciations brought excerpts from the 

interrogation and exact date of execution; processed and confirmed information 

published by scientists, researchers materials State Archive of the Security 

Service of Ukraine (SSU DA) in Poltava region. 

Basic life N. Onatsky held in Slobozhanschyna and only the last tragic 

years (1933–1937) passed in Poltava. It was in Poltava, where Nicanor 

Kharytonovych tried to escape from persecution, there were three arrests and 

executions. For rigged affair November 23 he was shot by order of the top three 

in the management of the Extraordinary Commission of Internal Affairs (ECIA) 

in Poltava region. The indictment stated that he was "recruited Mayfetom in 

Poltava nationalist counter-revolutionary nationalist organization that trained 

personnel for the armed uprising in the country." In 1959, rehabilitated 

posthumously. 

Thus, N. Onatsky lived and worked in the historical context of the struggle 

for Ukrainian education and, of course, as a personality, indifferent to the fate of 

his country could not accept the idea of progressive intellectuals and not to engage 

in the process of improving Ukrainian culture and education. The author focuses 

on education and educational, cultural and local history of Nicanor Onatsky in the 

context of national culture and education in Slobozhanschyna. Therefore, the life, 

teaching and educational activities Nicanor Kharytonovych Onatsky held in the 

struggle for Ukrainian lumen, for national revival for improving Ukrainian culture 

and education in the difficult social and political change. 

Key words: Nicanor Onatsky, sociopolitical environment, periods of vital 

activity, personality of the teacher and educator 
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ПЕДАГОГІЧНІ ІДЕЇ ПРЕДСТАВНИКІВ УКРАЇНСЬКОЇ 

ДИРИГЕНТСЬКО-ХОРОВОЇ ПЕДАГОГІКИ ХХ СТОЛІТТЯ 

 

На підставі ретроспективного, хронологічного та системного 

аналізів обгрунтовано педагогічні ідеї представників української 

диригентсько-хорової педагогіки ХХ століття. Виявлено основні 

постулати П. Козицького, О. Перунова щодо професіоналізації освіти 

диригентів хору (ретельне засвоєння спеціальних знань та умінь, 

важливість навчально-методичного забезпечення). Визначено ідеї 

Б. Яворського, Е. Скрипчинської-Верьовки, К. Пігрова що становлять 

зміст особистісно-діяльнісної освіти диригента хору. Практичний 

інтерес для сучасної освіти  становлять ідеї про роль творчості,  

активного і свідомого виховання студента, важливість дотримання 

етнокультурних традицій та феноменологічного підходу. 

Ключові слова: педагогічна ідея,  вища диригентсько-хорова освіта 

України, фундатори диригентсько-хорової педагогіки. 

 

Постановка проблеми. Необхідність радикальних змін, що їх вимагає 

європейська освітня спільнота, зумовлює активізацію музично-педагогічної 

думки, рефлексивного осмислення історії, теорії і практики вітчизняної 

вищої  мистецької освіти. Одним із перспективних напрямів її збагачення є 

вивчення та творче використання ідей, принципів, змісту й методів 

виховання диригента хору, що склались у ХХ столітті. У цьому плані 

значний інтерес для сучасної диригентсько-хорової освіти становлять ідеї 

та підходи, які пропонували  представники української хорової культури в 

досліджуваний період.   

Аналіз актуальних досліджень. Вивчення педагогічних джерел 

свідчить, що увага багатьох науковців акцентована на таких напрямах: 

аналіз педагогічних поглядів фундаторів вітчизняної музичної освіти 

(Ж. Аністратенко, А. Бабій, О. Бенч, М. Боровик, В. Васильєв, 

Є. Віноградова, С. Горбенко, О. Джура, О. Михайличенко, О. Ростовський, 

О. Рудницька), музикознавчий аналіз окремих питань організації 

підготовки диригентів (С. Волков, А. Лащенко, Ю. Лошков, А. Мартинюк, 

А. Мірошникова, П. Ковалик, Є. Савчук, Є. Скрипчинська, О. Тимошенко), 

теоретико-методичні аспекти диригентсько-хорової освіти студентів у 

вишах різного профілю (Л. Василевська-Скупа, Г. Голик, І. Коваленко, 

А. Козир, Л. Лабінцева, І. Лисакова, О. Маруфенко, Л. Остапенко, 

І. Шинтяпіна). Виникає необхідність подолання суперечності між 
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накопиченим у вітчизняній думці цінним педагогічним досвідом щодо 

організації диригентсько-хорової освіти у вишах України й недостатнім 

творчим опрацюванням його в сучасних умовах. З огляду на це, метою 

пропонованої статті є аналіз педагогічних ідей представників вищої  

диригентсько-хорової освіти України ХХ століття.     

Виклад основного матеріалу. Аналіз наукових джерел дозволяє 

виділити, спираючись на періодизацію О. Сухомлинської, два основних 

періоди, що припадають на ХХ століття. Це радянський період  

(30–90 роки) і період незалежної України (1991–2000). Вивчення 

джерельної бази свідчить про те, що підготовка хормейстерів у вищих 

навчальних закладах України (радянський період) починається з 30-х років 

ХХ століття. Провідні діячі музичних інститутів і консерваторій Києва, 

Одеси, Харкова та Львова здійснюють спробу сформулювати педагогічні 

підходи та ідеї стосовно виховання спеціалістів вищої кваліфікації [4, 4].  

Педагогічний аналіз окремих праць дозволяє виявити цінні 

пропозиції щодо організації освіти диригента хору, які висловлювалися 

видатними діячами хорової культури (20–30 роки ХХ ст.). Одним із 

фундаторів вищої диригентсько-хорової освіти в Україні, яскравим 

представником київської школи був композитор П. Козицький, автор 

фундаментальної праці «Спів і музика в Київській академії за 300 років її 

існування», декан диригентського факультету Київського музично-

драматичного інституту. Дотримуючись професіографічного підходу до 

освіти диригента, за яким, передусім, акцентувалася роль професійних 

знань і спеціальних умінь диригента хору, П. Козицький також 

підтримував ідею творчого розвитку студента. Актуальними залишаються 

його думки щодо позбавлення диригентсько-хорового навчання муштри, 

«технократизму» і набуття ознак захоплюючої творчості, активного та 

свідомого виховання особистості диригента та співака хору [10, 28].  На 

цьому етапі належне місце приділялося національній складовій освіти 

диригента хору, її спрямованості на демократичні цінності, що виявилося 

через появу нотних збірок обробок українських пісень для шкільних хорів. 

Вагома роль у розробці стратегії вищої диригентсько-хорової освіти 

належить композитору Б. Яворському. Видатний громадський діяч і 

педагог активно втілював у виконавську й педагогічну практику 

інноваційну педагогіку, спрямовану на пробудження творчої активності й 

музичного мислення студента [1, 10]. Б. Яворський висловлювався на 

користь виховання особистості музиканта-митця, розвитку його 

активного інтонаційного мислення, музичної уваги й уяви, які він 

тлумачив як здатність безперервно утримувати й активно спрямовувати 

«внутрішню слухову настройку» музиканта. Автор засвідчував позитивний 

вплив хорового співу й диригування хором на професійний розвиток 

музикантів усіх спеціальностей.     

Особистісний підхід до диригентсько-хорової освіти також 

акцентувала у своїй педагогічній діяльності учениця Б. Яворського 
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Е. Скрипчинська-Верьовка. Відомий хоровий диригент і педагог 

наполягала на гармонійному поєднанні спеціальної та професійної 

майстерності викладача, висловлюючись на користь виховання культури 

спілкування майбутнього диригента хорового колективу, створення 

педагогічного середовища, здатного сприяти індивідуально-творчому 

становленню студента [3, 450]. 

Вивчення педагогічних поглядів і досвіду діяльності видатного  

представника київської школи П. Муравського засвідчує його 

приналежність до особистісно-діяльнісного підходу. Адже відомий 

диригент, творча й педагогічна діяльність якого припадає на етап  

40–90 років радянського періоду, визнавав обов’язковим творче 

наставництво, співпрацю між викладачами та студентами-початківцями 

задля прилучення останніх до таємничих глибин хорової традиції 

українців [2, 540]. Своїми педагогічними пріоритетами він уважав 

підготовку студентів до самостійної праці над культурою хорового 

інтонування, пошуку сучасних інтерпретацій. Майстер створював на 

хорових заняттях спокійну й доброзичливу психологічну атмосферу, 

завдяки якій відбувалося виховання індивідуальності студента. 

Помітним є внесок у диригентсько-хорову педагогіку радянського 

періоду України фундатора одеської диригентсько-хорової школи К. Пігрова, 

відомого організатора диригентсько-хорового факультету Одеської 

консерваторії (1936), видатного майстра вітчизняної хорової культури. 

Визнаючи обов’язковою педагогічну підготовку студентів до ефективного 

керування хором, важливість виявлення співтворчості й активності 

співаків, відомий педагог прагнув виховувати самостійне мислення студентів. 

Педагогічні ідеї видатного Майстра яскраво втілювалися його учнями – 

провідними майстрами сучасної національної хорової культури 

А. Авдієвським, П. Гороховим, М. Гринишиним, Є. Дущенком, Д. Загрець-

ким, В. Іконником, А. Мархлевським, В. Шипом. Саме тому педагогічна 

система К. Пігрова вимагає ретельного вивчення і обгрунтування. 

Вагомий внесок у розвиток диригентсько-хорової освіти радянського 

періоду здійснили представники регіональної харківської школи 

О. Перунов, К. Греченко, З. Заграничний [9]. Організаторська діяльність 

О. Перунова, талановитого ученя П. Козицього, сприяла народженню 

системи вищої диригентсько-хорової освіти в Харкові, зокрема кафедр 

хорового диригування в музично-драматичному інституті (1928), 

консерваторії (1945), інституті культури (1961)). Значним досягненням 

О. Перунова слід уважати створення належного науково-методичного 

забезпечення для диригентсько-хорової освіти студентів, зокрема, 

навчальних посібників і хрестоматій. Закономірним результатом  

педагогічної діяльності О. Перунова, який втілював ідеї 

професіографічного підходу, було виховання видатного представника 

харківської диригентсько-хорової школи Лауреата Національної премії 

імені Тараса Шевченка, народного артиста України В. Палкіна.  
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Інший представник харківської школи – К. Греченко, талановитий 

хоровий диригент і завідувач кафедри хорового диригування Харківської 

консерваторії (1951–1972) висловлював, на наш погляд, цінні думки щодо  

важливості гуманізації диригентсько-хорової освіти. Особливо значущими 

залишаються його ідеї про спрямованість навчально-виховного процесу на  

становлення індивідуальності студента, розвиток його волі, творчих 

здібностей і артистизму; актуальність співтворчості та співдружності 

викладача-запалювача, концертмейстера і студента; перетворення класу 

індивідуальних занять на творчу лабораторію [9, 261].  

Харківський композитор і хоровий диригент З. Заграничний активно 

реалізовував принцип зв’язку теоретичної та практичної підготовки 

майбутніх хормейстерів. Із цією метою на кафедрі хорового диригування 

вирішувалося стратегічне завдання підтримки обдарованої особистості, що 

передбачало своєчасний пошук і діагностику обдарованості, створення 

ефективних умов із постійною підтримкою мотивації студентів, 

опанування вокально-хоровими знаннями й уміннями. Це дозволяло 

професорсько-викладацькому складу кафедри своєчасно виявляти музичні 

таланти, створювати належні педагогічні умови для зростання 

індивідуальності студентів згідно їхньої професійної спрямованості: 

співака (Є. Мирошніченко), диригента (Є. Конопльова, Д. Гершман), 

науковця (Н. Королюк-Андрос, В. Чабанний).  

Зауважимо, що провідним центром вищої диригентської освіти вже з 

40 років ХХ століття також була Львівська державна консерваторія, а його 

фундатором – М. Колесса, діяльність якого вимагає окремого дослідження. 

Подальше вивчення наукових праць і музичної преси другої 

половини ХХ століття дає підстави стверджувати, що з 70-х років у 

хоровій педагогіці України поширюються ідеї оптимізації вищої 

диригентсько-хорової освіти. Зокрема М. Кречко, відомий хоровий 

диригент і професор Київської консерваторії ім. П. Чайковського, 

підтримуючи думки представників мистецької освіти 20–30-х років, 

акцентував визначну роль виховання індивідуальності студента, розвитку 

його нестандартного мислення у процесі пошуку оригінальних трактувань 

і яскравих інтерпретацій. М. Кречко акцентував увагу на доцільності 

розвитку концептуального й образного мислення, асоціативних умінь і 

творчої фантазії майбутніх хормейстерів. Застерігаючи проти 

заштампованості й копіювання у процесі створення  інтерпретацій, автор 

підкреслював роль загальної та духовної культури диригента хору, що 

сприяє виявленню тексту й підтексту хорового твору [4] . 

Про недоліки підготовки «диригентів-теоретиків» поза основним 

інструментом (хором) у 1985 р. висловлювався Є. Савчук. Відомий 

диригент і педагог підкреслював необхідність створення максимально 

сприятливих умов для практичного спілкування студента з хором; 

піднесення теоретичного рівня фахових дисциплін, зокрема, хорознавства, 

який мають викладати ознайомлені з роботою у хорі спеціалісти. Автор 
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констатував брак навчальної літератури й наявність застарілих програм, 

які не відповідають вимогам сучасності [8]. 

Надзвичайно корисні ідеї щодо реорганізації змісту вищої 

диригентсько-хорової освіти висловлював А. Лащенко, який акцентував 

необхідність інтегрувати у змісті освіти майбутніх диригентів хору теоре-

тичні відомості щодо хорового виконавства. Курс хорознавства у вищих нав-

чальних закладах, на думку А. Лащенка, мав охоплювати глобальні історичні, 

теоретичні й методичні проблеми хорового мистецтва, інтегрувати відомості 

з музичної психології, акустики, літературознавства, хорознавства [5]. 

Отже, за радянських часів диригентсько-хорова педагогіка пройшла 

шлях від поступової кристалізації педагогічних понять, принципів, 

підходів до підготовки фахівців у вищих навчальних закладах до 

осмислення необхідності оптимізації та підвищення ефективності 

диригентсько-хорової освіти на підставі особистісно-діяльнісного й 

індивідуального підходів. Утім, у радянський період теоретичні засади 

вищої диригентсько-хорової освіти не стали предметом спеціального 

наукового дослідження, проте спрямованість диригентсько-хорової 

педагогіки на вирішення практично-прикладних завдань призвела до 

усталення продуктивних педагогічних традицій у цій сфері освіти. 

Новий, сучасний період розвитку вищої диригентсько-хорової освіти 

почався за часів незалежності України. Про необхідність обґрунтування 

нових підходів свідчать публікації А. Авдієвського, А. Мірошникової, 

О. Тимошенка, П. П’ясковського, П. Ковалика. Зокрема, О. Тимошенко 

підкреслював доцільність збереження певної централізації державної 

структури управління навчальними й навчально-науковими центрами, що 

підвищить ефективність координаціїї національної диригентсько-хорової 

освіти зі світовими стандартами, а також дозволить не тільки уникнути 

практично-прикладного підходу до мистецької освіти, а й закріпити «тради-

ційну для України феноменологічну проекцію мистецької освіти» [10, 3]. Ав-

тор висловлювався щодо зосередження уваги на теоретичному обґрунтуван-

ні спільностей і розбіжностей у структурі та змісті різноступеневої та різно-

профільної диригентсько-хорової освіти відповідно до існуючих профілів 

професійної підготовки. Це надасть процесу навчання, зазначав автор, конку-

рентності й інтенсивності. Важливим аспектом реорганізації диригентсько-

хорової освіти фахівці вважали інтеграцію та координацію творчих і освітніх 

зв’язків між українськими й зарубіжними  закладами освіти. 

Одним із концептуальних напрямів реформування незалежної 

вітчизняної музичної освіти вчені та практики називали поглиблення в ній 

етнокультурознавчого аспекту, зокрема ідей і провідних положень 

музичної україністики. Його підтримував академік А. Авдієвський, який 

вбачав доцільним здійснювати диригентсько-хорову підготовку вчителів 

музики в руслі національної музичної культури. Зміст освіти, у якому 

враховано етапи становлення української народної та академічної 

культури, орієнтує на духовно-культурне збагачення нашого суспільства, 
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сприяє згуртуванню інтелектуального потенціалу країни навколо завдань 

патріотичного виховання, вважав видатний митець і педагог.  Вивчення 

педагогічних поглядів представників київської музичної школи свідчить 

про підтримку ними ідеї згуртування всієї мережі музично-творчих 

закладів навколо фахової мистецької освіти у вигляді серії інститутів при 

Національній музичній академії України, що дозволить активізувати 

спеціальну освіту диригентів самодіяльних хорів та вчителів музики. 

Проте інші цикли диригентсько-хорової освіти, зокрема, культурологічний 

і психолого-педагогічний у цих умовах навряд чи набудуть належної 

ґрунтовності й фундаментальності. Натомість, за цього підходу навряд чи 

повністю будуть ураховуватися регіональні потреби. 

Аналіз досліджень представників слобожанської диригентсько-хорової 

школи дозволяє визначити інші погляди на специфіку розвитку сучасної 

освіти. Зокрема, професор Харківського державного університету мистецтв 

імені І. П. Котляревського А. Мірошникова підкреслює важливість 

індивідуального підходу до розвитку кожного студента, що вимагає, на її 

думку, урахування особистісних якостей майбутніх виконавців і педагогів, 

уникнення стандартизації у процесі диригентсько-хорової освіти [7, 7]. 

Натомість, відомий педагог і вчений, наголошуючи доцільність виховання 

творчої активності й самостійного мислення студента-диригента у вищій 

школі, його волі й цілеспрямованості, не підкріплює свої рекомендації 

ґрунтовними теоретичними та практичними аргументаціями. 

Висновки. Узагальнюючи, слід зазначити, що в радянський період 

розвитку вітчизняної вищої диригентсько-хорової освіти затвердилися 

педагогічні ідеї щодо запровадження національних пріоритетів і 

демократизації освіти, важливості поглибленої професіоналізації змісту, 

методів, форм підготовки диригентів хору, виховання студентів як яскравих 

творчих індивідуальностей.  Для другого періоду – становлення незалежної 

диригентсько-хорової педагогіки (кінець ХХ століття) – характерним є 

реалізація принципу диференціації та індивідуалізації навчання диригентів 

хору в закладах різного профілю (мистецтва, культури, педагогічних 

університетах); підвищення ролі феноменологічного та етнокультурного 

підходів, що вимагало індивідуалізації диригентсько-хорової освіти, 

поглиблення змісту освіти цінностями національної культури. Перспективи 

подальших досліджень передбачають теоретичне обґрунтування змісту, 

методів і форм диригентсько-хорової освіти досліджуваних  періодів. 
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РЕЗЮМЕ 

Смирнова Т. А. Педагогические идеи представителей украинской 

дирижѐрско-хоровой педагогики  ХХ столетия.  

В статье исследуются педагогические идеи выдающихся 

представителей дирижѐрско-хоровой педагогики Украины ХХ столетия 

(советский период, период независимой Украины). Раскрыто содержание 

профессиографического похода, на принципах которого осуществлялась 

подготовка будущих дирижѐров-хормейстеров в Киевском музикально-

драматическом институте (П. Козицкий). Выявлено позитивное 

воздействие на организацию учебно-воспитательного процесса в Киевской 

консерватории личностного похода (Б. Яворский). Обобщѐн практический 

опыт подготовки дирижѐров в классе Е. Скрипчинской-Верѐвки, что дало 

возможность обосновать еѐ основные педагогические идеи. Заслуживают 

внимание: идея гармонизации профессионального и педагогического 

мастерства  преподавателя дирижѐрско-хоровых дисциплин; мотивации 

профессионального роста будущого дирижѐра; идея всемерного повышения 

уровня профессионального общения преподавателя и студента; идея 

создания в классе хорового дирижирования педагогической среды, 

направленной на индивидуально-творческое развитие будущого дирижѐра 

хора; идея целесообразности и продуктивности искренних и 

требовательных отношений между педагогом и студентом. Обосновано 

содержание педагогических идей, определяющих выдающиеся 

профессиональные достижения П. Муравского: акцентирование позитивной 

роли творческого наставничества, сотрудничества преподавателя и 
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студента в процессе изучения глубин национальных хорових традицій, 

самостоятельного постижения тайн культуры хорового интонирования, 

воспитания индивидуальности студента в спокойной и доброжелательной 

атмосфере. Раскрываются основне педагогические постулаты основателя 

одесской хоровой школы П. Пигрова: значительная роль хорового класса в 

формировании исполнительской культуры студента, высокая 

профессиональная и личностная культура его руководителя, важность 

воспитания  самостоятельного музикального и педагогического мышления 

студентов средствами проблемного обучения. На основе историко-

педагогического хронологического и ретроспективного анализов определена 

специфика педагогических идей представителей харьковской дирижѐрско-

хоровой школы: А. Перунова о роли учебно-методического обеспечения 

профессиональной подготовки дирижѐра хора; К. Греченко о позитивном 

воздействии индивидуальных методов воспитани студента;З. Заграничного 

о связи детального изучения профессионально-музыкальных интересов 

одарѐнных учеников с дальнейшим их учебно-профессиональным  успехом.  

Отображено влияние педагогических идей советского периода на  

интенсивность развития украинского дирижѐрско-хорового образования в 

независимой Украине. Акцентирется тенденция к дифференциации  и 

индивидуализации разнопрофильного дирижѐрско-хорового образования; 

повышению роли феноменологического и етнокультурного подходов.  

Перспективы дальнейшего исследования предполагают системно-

структурный анализ содержания, методов и форм дирижѐрско-хорового 

образования в независимой Украине. 

Ключевые слова: педагогическая идея,  высшее дирижѐрско-хоровое 

образование, фундаторы  дирижѐрско-хоровой педагогики). 
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ТАНЦЮВАЛЬНІ ФОЛЬКЛОРНІ ТРАДИЦІЇ НІМЕЧЧИНИ 

 

У статті описано і систематизовано найбільш поширені німецькі 

народні танці та їх значення у сучасній Німеччині. На основі вивчення 

літературних джерел розглянуто основні групи та види німецьких 

народних танців; охарактеризовано особливості виконання та географію 

масових і парних танців та танців в трійках; висвітлено роль німецької 

народної хореографії у розвитку культури й освіти після Другої світової 

війни та сучасний стан танцювальних фольклорних традицій в країні. 

Зокрема, відзначено діяльність провідних німецьких ансамблів народного 

танцю, а також названо основні вищі навчальні заклади в яких вивчається 

народний танець, як навчальна дисципліна.  

Ключові слова: фольклорні традиції Німеччини, народні танці, 

масові танці, парні танці, кругові танці, ансамбль, фестиваль.  

 

Постановка проблеми. З усіх видів народного мистецтва танець є 

найбільш поширеним серед широких мас і відіграє неабияке значення у 

житті людини. Народний танець – один із найдавніших видів мистецтва. 

Він народився разом з людиною. У народних танцях завжди відбивався 

побут народу та особливості його світогляду. Людина за допомогою 

жестів, поз, міміки передає власний настрій, ставлення до оточуючих, своє 

сприйняття дійсності. Все це об’єднується в окремий комплекс рухів, який 

ми називаємо танцем.  

Кожна країна славиться своїми національними танцями та 

фольклорними традиціями. Не виключенням тому і Німеччина, країна яка 

вважає своїми національними танцями не тільки німецькі, а й запозичені у 

країн-сусідів. Танець як живий елемент культури потребує постійного 

вивчення і збереження. На сучасному етапі танцювальний фольклор 

Німеччини у тому виконанні, який мав раніше, поступово йде із 

повсякденного життя. Тому актуальність проблеми вивчення танцювальних 

фольклорних традицій Німеччини та збереження народного танцю не 

викликає сумнівів.  

Аналіз актуальних досліджень. У кінці ХVІІІ – на початку ХХ 

століття народна хореографія Німеччини стає об’єктом спеціальних 

досліджень. Описуються національні танці, аналізуються особливості їх 

виконання у різних землях країни. На початку ХХ століття з’являються 

роботи у яких дається не тільки опис, а й класифікація танців. Першим хто 
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спробував класифікувати німецький народний танець був Г. Бушан 

(G. Buschan). Він об’єднав гру і танець, адже у німців більшість ігор мають 

музичну основу і їх інколи складно відрізнити від танців. Дослідник також 

описує деякі танці у контексті різних обрядів. До них відносить не тільки 

стародавні німецькі танці, але й ті, що виникли в Німеччині на початку 

ХХ століття. Пізніше з’явилися роботи К. Закса (K. Sachs) «Всесвітня 

історія танців» (від нім. Eine Weltgeschichte des Tanzes), А. Гольдшмідт 

(A. Goldschmid) «Німецький танець» (від нім. Handbuch des deutschen 

Volkstanzes) та Г. Оетке (H. Oetke) «Німецький народний танець» (від нім. 

Der Deutsche Volkstanz). 

Танець як живий елемент культури є об’єктом дослідження 

провідних етнохореографів Німеччини. Так, І. Петер (I. Peter), чиї праці 

стали основою більшості сучасних робіт з вивчення народного танцю та 

фольклору, вважає, що німецький танець не можливо вивчати в не 

сільському суспільстві, адже саме тут зберігаються осередни народної 

хореографії. Сьогодні проблемами німецького танцювального фольклору 

займаються такі дослідники, як: В. Рейнольдс (W. Reynolds), П. Фаузер 

(P. Fauser), Е. Шуссер (E. Schusser) та інші.  

Мета статті – висвітлити танцювальні фольклорні традиції 

Німеччини, що конкретизовані в таких завданнях: розглянути основні 

групи німецьких народних танців та ознайомитися з їх основними видами; 

охарактеризувати особливості виконання та географію масових і парних 

танців та танців в трійках; відзначити роль німецької народної хореографії 

у розвитку культури й освіти після Другої світової війни та сучасний стан 

народного танцю в країні.  

Виклад основного матеріалу. Німеччина складається з багатьох 

регіонів, у кожному з яких свої унікальні особливості і власні різновиди 

танців. Більшість німецьких народних танців виконувалися під ритми 

лендлеру, вальсу чи польки. З точки зору народного танцю, до поняття 

«німецький» відносяться танці не тільки сучасної Німеччини, а також 

Австрії та частини Швейцарії й Чехії – усіх територій і країн, де мешкають 

і мешкали німці. Деякі німецькі народні танці мають австрійське коріння.  

Народні танці Німеччини можна поділити на три основні групи: 

масові танці, парні танці та танці в трійках. Масові танці є найстарішими. 

Вони поєднують у собі ігрове дійство, танець і пісню. До масових танців 

слід віднести хороводи та контрданси з їх різноманітними видами. Так, 

основними видами хороводу були танці з пісенним супроводом, баладний 

танець, танець з мечами та райфтанц. 

У танцях, які супроводжувалися піснею, німецький народ прославляв 

природу, приход весни, побутові дійства. Часто вони містили сюжети 

германської міфології. Історичні сюжети і перекази були характерними для 

баладних танців. Це хороводи у вигляді ланцюжка, що також були 

підкріплені піснею. Хороводним танцем, що виконувався тільки 

чоловіками був танець з мечами. Слід відзначити, що упродовж усієї своєї 
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історії танець змінював традиції та особливості виконання. Найбільшу 

популярність танець з мечами завоював у колі ремісників. Крім того, 

танець зустрічався у кучерів,чоботарів, м’ясників і т. д. Замість меча часто 

використовували предмети, що передавали смислову трактовку: у 

булочника – рогалик, а у м’ясника – шкіряні кільця. Пізніше, танець з 

мечами танцювали на всій території Німеччини. Починаючи з ХХ ст. він 

закріпився у Вестфалії та Баварії. Різновидом танцю з мечами був 

райфтанц, участь у якому брали і дівчата. Танець відрізняється тим, що 

з’єднувальним предметом між танцівниками слугувала дуга, прикрашена 

зеленню, квітами та стрічками. Деякі традиції виконання танцю райфтанц 

збереглися аж до ХХ століття [4, 23–25].  

Під німецькими контрдансами слід розуміти ряд різноманітних 

масових танців, які мали подібне виконання. Не зважаючи на те, що 

контрданс зародився в Англії, після Французької революції (1789) він 

визнається бальним танцем у всій Європі. Проте, його простий сільський 

характер зберігся саме на території Німеччини. Зокрема на півночі країни у 

Вестфалії, Бруккенбургу та Мекленбургу контрданс називали «Бунте». 

Спочатку контрданс виконували в лінії, пізніше танець мав рисунок 

кадрилі і уже наприкінці ХVІІІ ст. – колони.  

На особливу увагу в німецькому танцювальному фольклорі 

заслуговують парні танці. Спочатку вони носили масовий характер, де 

зустрічалися як окремо у чоловічому, жіночому так і змішаному виконанні. 

Найстаріша згадка про парні танці країни зафіксована у письменника із 

озера Тегернзее. У ньому яскраво представлений танець ткачів. Пізніше 

джерелом пізнання німецьких парних танців стала поезія. З історії 

розвитку парних танців видно, як поступово починають переважати форми 

парного танцю по колу.  

Найбільш поширеним парним народним танцем на території 

Німеччини вважається лендлер. Свою популярність завоював він і в 

Австрії. При чому слово «лендлер» представляє цілу категорію 

різноманітних танцювальних парних форм, зокрема шляйфер, власне 

лендлер, штайрер, шуплятлер, танці віклер та Ново-Баварські. За змістом 

вони всі відносяться до танців з елементами загравання. Центром танців 

цієї форми була південна Німеччина та Австрія. Деякі види дійшли до 

західної і центральної Німеччини. Загальний термін «лендлер» утвердився 

у кінці ХVІІІ ст., до того часу танці-загравання мали різні назви 

«німецький танець», «лангаус», шляйфер», «штейрерський», «дреєр» та ін.  

Шляйфер (від нім. Schleifer – точильник) – німецький танець, 

популярність якого тривала до ХVІІІ століття. Виконувався парами, що 

рухалися по колу в швидкому темпі. Дійсно, для німецької народної 

хореографії притаманні кружляння дівчат, парні кружляння, рух пар по 

колу. Найбільше танець був поширений на території південної і південно-

західної частини Німеччини. Тривалий час зберігався в Рейнсько-

франконському регіоні і Тюрингії.  
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«Лендлер» прийшов до Німеччини з Австрії. Ріст його популярності 

припадає на кінець ХVІІІ століття. Кожна місцевість виконує його по-

своєму але завжди у плавному, повільному темпі. Основна форма танцю – 

коло. Лендлер має три різновиди. Перший вид – власне лендлер. Виконавці 

парами рухаються по колу проти годинникової стрілки перемінними 

кроками, потім кружляють в парах.  

Другий вид – шуплятлер (від нім. Schuhplattler – притоптувати 

чоботом). Виконавці парами стоять по колу. Танець починається з 

чоловічих плескачів, одночасно дівчата обходять юнака своєї пари, потім 

на місці кружляють навколо нього. Юнаки можуть виконувати плескачі, 

перебуваючи в центрі кола, тоді дівчата одночасно рухаються по колу 

проти годинникової стрілки, після чого відбувається парне кружляння 

танцівників по колу. Третій вид – штайрер (від нім. Steirer). Цей вид танцю 

містить перемінний хід, чоловічі плескачі, під час яких дівчата обіходять 

юнака своєї пари, а далі відбувається кружляння пар по колу. Шуплятлер і 

штайрер були поширені на території Верхньої Баварії [4, 5–6].   

Не дивлячись на різницю в композиціях, для різних видів лендлеру 

притаманні одинакові танцювальні рухи: кружляння, притопи, стрибки, 

плескання в долоні. Танець виконувався широко і вільно, як у закритому 

положенні в парі, так і відкритому, навіть спиною одне до одного. 

А.Краузе вважає, що для деяких варіантів лендлеру характерні кружляння 

дівчини під рукою партнера, кружляння обох танцівників одне навпроти 

одного. Також були випадки коли партнер міг підняти дівчину і кружляти 

її навколо себе [2]. 

Танці віклер (від нім. wickler-Tänze) – група танців, яка включає 

різноманітні форми танців з двох частин. Перша частина містить 

прогулянку по лінії кола, друга частина складається з віклер-фігури. Танці 

віклер виконуються парою або трійками (один хлопець і дві дівчини). 

Відповідно діляться на дві групи: віклер в парі та віклер в трійці. Вони 

відносяться до найбільш сучасних народних сільських танців і датуються 

ХІХ ст. Одним із розповсюджених танців віклер є танець «прялка» та 

«моталка». Вони зосереджені на території прикордонної зони Баварії 

(Баварський ліс), Богемії (Чеський ліс), Верхньої Австрії.  

Ново-Баварські танці (від нім. Der Neubayrische) беруть свій початок 

з Австрії. На початку ХІХ ст. виникають на території Баварії. Танці 

складаються з двох частин. Перша – містить два притопи і два хлопки. 

Друга частина складається із парного танцю по колу. З плином часу Ново-

Баварські танці починають носити вальсовий характер і стають перехідною 

точкою від парних танців видів лендлеру до інших видів парних танців. 

Провідне місце якому належить вальсові [4, 148–154]. 

Вальс вважається німецьким національним танцем. За популярністю 

і поширенням він не поступається жодному з народних танців. Хоча вальс і 

називається віденським, його народження пов’язане з Німеччиною. У 

1754 році саме в Німеччині з’явилася перша музика, яка нагадувала сучасні 
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вальси і називалася «waltzen» (в перекладі з німецької «обертатися»). В 

його основі був народний танець лендлер, поширений у Австрії та 

Південній Німеччині. Більшість хореографів доводять зв’язок вальсу з 

живим і веселим танцем вольта (у перекладі означає швидкий поворот). 

Спочатку у вольті переважали стрибки і енергійні підйоми ніг, а пізніше 

з’явилися обертання. З часом танець був заборонений так як тодішня влада 

угледіла в ньому підрив підвалин релігії і суспільства. Продовжуючи жити 

в народі, танець почав швидко розповсюджуватися в країнах Європи: 

Німеччині, Австрії, Чехії, де і отримав нову назву – вальс. Він звільнився 

від стрибків, став широким і динамічним і, повернувшись до Франції, 

завоював велику популярність [2, 17].  

Здебільшого вальс виконується у закритій позиції. А. Гольдшмідт 

зазначає, що на території Німеччини особливо характерні наступні його 

форми: вальс з чітко розділеними кроками (від нім. Getretener walzer 

(Dreitritt, Dreischritt)), лендлерський вальс перемінним кроком (від нім. 

ländlischer wechselschritt-walzer), шляйфер-вальс (від нім. Schleiferwalzer 

(Schleifer)), віденський вальс (від нім. wiener walzen), вальс у два кроки (від 

нім. zweitritt), вальс з підскоками (від нім. Hüpfwalzer, (Hupfwalzer, 

Hopswalzer)). Різновиди вальсу зустрічаються переважно у південній і 

південно-західній частині Німеччини [4]. 

Третю групу народних німецьких танців очолюють танці в трійках, 

які відносяться до видів танців лендлер та контрданс. Тріо виконавців 

представлено, як правило, одним танцівником і двома танцівницями. Танці 

в трійках з’явилися не раніше ніж у ХVІІІ ст. Як було виявлено із 

мінезінгерівських джерел, танці втрьох були відомі і прийняті ще при 

дворах, коли лицар крокував між двома жінками, тримаючи їх за руки.  

Слід відзначити, що в Німеччині існують парні танці зі скачками, що 

також мали форму кола. До них відноситься «рюллер шпрінгер». Рюллер 

шпрінгер – походить від назви місцевості в Тюрінгії. Виконується танець у 

живому, веселому характері. Кількість пар, що рухаються по колу то в 

одну, то в іншу сторони, не обмежена. Танець починається з того, що 

виконавці стоять парами, обличчям по напрямку руху, дівчина з права від 

юнака. Юнак правою рукою тримає ліву руку дівчини. Обидві руки зігнуті 

в ліктях на рівні плечей. Вільні руки лежать на талії [3, с. 134].  

Після 1825 року до танцювального фольклору Німеччини увійшов 

галоп (від фр. galoper – скакати) – швидкий круговий танець ХІХ століття, 

виконувався у дводольному розмірі, складався зі стрімких скачкоподібних 

рухів уперед і назад, близьких за типом до польки. У Німеччині галоп 

називали учер або хюпфер. Набуває популярності парно-масовий танець 

«Хопса-полька» (від нім. Hopsa-Polka) в основі якого лежить чеський 

народний танець «полька» [1].  

На початку ХХ ст. у сільських районах Німеччини почали 

створюватися перші самодіяльні колективи, які продовжували танцювальні 

фольклорні традиції країни. Колективи народного танцю представляли собою 
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групу людей, об’єднану спільними інтересами. У їх репертуарі 

відновлювалися і розучувалися не тільки танці але й обряди, у рамках яких 

виконувалися ті чи інші танці. Учасниками цих колективів були діти або 

люди пенсійного віку. Молодь здебільшого цікавилася сучасним танцем який 

набирав популярності на території Німеччини. Адже ХХ ст. характеризується 

появою нових «модних» танців, які витісняють народні. Після Першої 

світової війни в Німеччині поширилися танці з країн латинської Америки, 

зокрема фокстрот, танго та інші. У цей час народні танці поступаються 

експресивному танцю Мері Вігман та Рудольфа фон Лабана.  

У період Другої світової війни і в післявоєнний час про народну 

хореографію та фольклор говорити навіть не доводилося. Інтерес до 

німецьких народних танців був викликаний подіями 1949 року, після 

поділу країни на Німецьку Демократичну Республіку (НДР) та 

Федеративну Республіку Німеччини (ФРН). На території ФРН, політика 

якої не втручалася у культурне й освітнє життя країни, педагоги-

хореографи продовжують впроваджувати експресивний танець, 

орієнтуючись на країни Західної Європи.  

У НДР народний танець відігравав неабияку роль. Адже, політична 

діяльність Радянського Союзу була націлена на будівництво 

соціалістичного суспільства. Шанування традицій та культури власної 

країни було невід’ємною частиною цієї програми. Так, у березні 1953 року 

в Берліні відбулася «Теоретична конференція танцювального мистецтва» 

(від нім. Theoretische Konferenz über die Tanzkunst), на якій головним 

питанням стало відродження та подальший розвиток народного танцю в 

Німеччині, у результаті чого німецькі народні танці були поставлені на 

один рівень із балетом так само, як це було в СРСР [5, 27].  

У цей час з’являються державні народні колективи, які більше 

популяризували народні танці та фольклорні традиції, ніж колективи у 

сільській місцевості. Провідними ансамблями народного танцю в НДР 

були Державний танцювальний ансамбль (від нім. Staatlichen Tanzensemble 

der DDR) та Державний фольклорний ансамбль (від нім. Staatliches 

Folkloreensemble der DDR). Крім того, існували ансамбль танцю Вільних 

Німецьких Профсоюзів (ВНП) (від нім. Tanzensemble des Freien Deutschen 

Gewerkschaftsbundes (FDGB)) та ансамбль Національної Народної Армії 

(ННА) (від нім. Ensemble der Nationalen Volksarmee (NVA). Відзначимо, 

що на території НДР був створений Центральний будинок культури в 

Лейпцигу (від нім. Zentralhaus für Kulturarbeit in Leipzig), головним 

завданням якого стало залучення широких мас до культурного життя 

країни. Тепер звичайні робітники опановували спеціальні курси з 

німецької народної хореографії. 

У 1957 році розпочала свою роботу Центральна група з вивчення 

сценічного танцю (від нім. Zentralen Arbeitsgemeinschaft Tanz (ZAG)), 

керівництво якою взяла на себе Розмарі Шульц (Rosemarie Ehm-Schulz). У 
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1966 році група розпочала дослідження німецького танцювального 

фольклору та народної хореографії країни в цілому. 

Розвиток народного танцю в Німеччині призводить до потреби у 

кваліфікованих фахівцях. Так, у 1959 році при Державній драматичній школі, 

було відкрито спеціальну трирічну фольклорну підготовку під керівництвом 

Еріка Віттіга (Erika Wittig). Результат такої роботи дав кращих фахівців у 

галузі народного танцю та фольклору, які стали цінними кадрами у 

німецькому театрі та ансамблях народного танцю [там само, 25–35].  

Сьогодні, в Німеччині народні танці виконуються в спеціальних 

товариствах та ансамблях, що були створені для збереження традицій 

танцювальної культури країни. Так, широку популярність завойовує 

фольклорний ансамбль «Фолькстанц» (від нім. Volkstanz) під керівництвом 

Хельги Пройс (м. Бухгольц). У своєму репертуарі ансамбль містить 

народні танці у тому вигляді, в якому вони існували у різні часи на 

території Німеччини. Віковий склад ансамблю – люди пенсійного віку. 

Ансамбль демонструє не тільки національні танці різних земель 

Німеччини, а й передає характер їх виконання [1, 99].  

Крім того, в країні часто відбуваються танцювальні фестивалі в націо-

нальних костюмах. Зокрема, щорічний фестиваль любительського танцю 

(Duisburger Tanztage). Це одне з масштабних танцювальних свят на території 

Німеччини, учасники якого прагнуть максимально продовжити життя своїм 

традиційним народним танцям. Фестиваль любительського танцю постійно 

збирає тисячі глядачів, які приїздять з різних куточків світу, щоб побачити 

характер, швидкість та могутність німецької народної хореографії.  

Слід відзначити, що в деяких вишах сучасної Німеччини, народний 

танець викладається як навчальна дисципліна за вибором. Зокрема, на 

спеціальності «музичний продюсер» Вищої школи популярних мистецтв 

(від нім. Hochschule der populären Künste (FHPK)), на спеціальності 

«дитячий та молодіжний тренер» Вищої школи здоров’я і спорту в Берліні 

(від нім. Hochschule für Gesundheitund Sport (HSGS)), а також на 

спеціальностях «танець/хореографія» у більшості вишів мистецького 

профілю країни. Навчальна дисципліна «народний танець» викладається і є 

обов’язковою на спеціальності «музична терапія» Берлінського 

університету мистецтв (від нім. Universität der Künste Berlin) [5].  

Висновки. У німецькій традиції критерій систематизації народних 

танців країни – кількість учасників. Основними групами німецьких 

народних танців є масові танці, парні танці та танці в трійках. До масових 

танців відносять різноманітні види хороводів та контрдансів. До числа 

парних танців належать види танцю лендлер, зокрема шляйфер, власне 

лендлер, штайрер, шуплятлер, танці віклер та Ново-Баварські. Усі вони 

містять елементи загравання. Танці в трійках відносяться до видів танців 

лендлеру та контрдансу.  

https://de.wikipedia.org/wiki/Hochschule_der_popul%C3%A4ren_K%C3%BCnste
https://de.wikipedia.org/wiki/Universit%C3%A4t_der_K%C3%BCnste_Berlin
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Характерною особливістю німецького танцювального фольклору 

стало кружляння пар по колу, численні оберти дівчат під рукою партнера, 

плескання в долоні та вигукування чоловіків. Виконували їх на всій 

території Німеччини, проте слід відзначити Баварію і Тюрингію, де 

традиціям народного танцю віддавали неабияку перевагу. Деякі народні 

танці країни мали австрійське коріння.  

Події Другої світової війни спричинили поділ країни на дві частини 

НДР та ФРН і викликали неабиякий інтерес до народних танців. Особливого 

значення народним танцям надавала НДР, орієнтація якої була націлена на 

Радянський Союз. Створювалися державні ансамблі народного танцю 

(Державний танцювальний ансамбль та Державний фольклорний ансамбль).  

Сьогодні танцювальні фольклорні традиції Німеччини плекають у 

колі спеціальних клубів та товариств. Відзначається своєю діяльністю 

фольклорний ансамбль «Фолькстанц». Щорічно в Німеччині проводять 

фестиваль любительського танцю, де можна побачити багатство і красу 

народних танців країни, що виконуються у традиційних костюмах та 

передають не тільки техніку, а й характер німецьких народних танців.  

У галузі вищої освіти, народні танці Німеччини вивчають у деяких 

вишах країни – як навчальну дисципліну за вибором студентів і як 

обов’язкову. На спеціальності «музичний продюсер» Вищої школи 

популярних мистецтв (від нім. Hochschule der populären Künste (FHPK)), на 

спеціальності «дитячий та молодіжний тренер» Вищої школи здоров’я і 

спорту в Берліні (від нім. Hochschule für Gesundheitund Sport (HSGS)) та на 

спеціальностях «танець/хореографія» у більшості вишів мистецького 

профілю Німеччини народний танець викладають за вибором студентів. 

Навчальна дисципліна «народний танець» викладається і є обов’язковою 

на спеціальності «музична терапія» Берлінського університету мистецтв 

(від нім. Universität der Künste Berlin).  

Перспективи подальших наукових розвідок. Публікація не 

вичерпує висвітлення проблеми. Предметом подальших досліджень стане 

порівняльний аналіз особливостей розвитку німецьких народних танців у 

сучасних студентських ансамблях Німеччини й Австрії та їх значення у 

культурно-мистецькому житті двох країн.  
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РЕЗЮМЕ 

Ткаченко И. А. Танцевальные фольклорные традиции Германии.  

В статье описано и систематизировано наиболее 

распространенные немецкие народные танцы й их значение в современной 

Германии. На основании изучения литературных источников 

рассматриваются основные группы и виды немецких народных танцев; 

охарактеризировано особенности исполнения и географию массовых и 

парных танцев, а также танцев в тройках; высветляется роль немецкой 

народной хореографии в развитии культуры и образования после Второй 

мировой войны и современное положение народного танца в стране. В 

частности, отмечена деятельность ведущих немецких ансамблей 

народного танца, а также перечислены основные высшие учебные 

заведения в которых изучается народный танец, как учебная дисциплина. 

Ключевые слова: фольклорные традиции Германии, народные 

танцы, массовые танцы, парные танцы, круговые танцы, ансамбль, 

фестиваль  

 

SUMMARY  

Tkachenko I. Dance folklore traditions of Germany. 

The article describes and classifies the most common German folk danci 

Each country is famous for its national dances and folk traditions. No exception 

and therefore Germany, a country which considers its national dances not only 

German, but also borrowed from the neighboring countries. Dance as a living 

element of culture requires constant study and preservation. 

The article describes and classifies the most common German folk 

dancing and their meaning in modern Germany. Based on the study of the 

literature the main groups and types of German folk dancing are considered. 

The peculiarities of the performance and the geography of mass and partner 

dance and dance in threes are characterized. Folk dances of Germany can be 

divided into three main groups: mass dancing, dancing and even dancing in 

threes. Popular dances are the oldest. They combine a game show, dance and 

song. By mass dance include dances and contredance to their various kinds. 

Thus, the main types of choral were dancing with the song accompaniment, 

ballad dance, dance with swords and rayftants. 

The events of the Second World War led to the division of the country into 

two parts, East Germany and West Germany and caused great interest in folk 

dancing. Folk dances were of particular importance. National folk dance 

ensembles (State Dance Ensemble and the State Folk Ensemble) were established. 
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The role of German folk dance in the development of culture and 

education after World War II and the current state of the country's national 

dance is lightened. In particular, the activity of leading German folk dance 

ensembles is marked, and the list of the main institutions of higher education in 

which study folk dance as an academic discipline is given. 

Today the German dance folk traditions are cherished in a circle of 

special clubs and societies. Folklore ensemble «Folkstants» is noted for its 

activity. Every year in Germany amateur dance festival takes place where you 

can see the richness and beauty of the country's folk dances performed in 

traditional costumes and pass not only technology, but also the character of 

German folk dances. 

The publication does not exhaust the coverage problem. The subject of 

further research will be comparative analysis of the characteristics of German 

folk dances in modern student ensembles in Germany and Austria and their 

importance in cultural life of both countries. 

Key words: folkloric traditions of Germany, folk dance, mass dance, 

partner dance, circle dance, an ensemble, a festival. 
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Ярослав Хаціньський 

Поморська Академія в Слупську  

 

ЛЕО КЕСТЕНБЕРГ І КАРОЛЬ ШИМАНОВСЬКИЙ З 

ПЕРСПЕКТИВИ ПОЛЬСЬКОЇ ПЕДАГОГІКИ КУЛЬТУРИ ТА 

МУЗИЧНОГО ВИХОВАННЯ: ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ 

 

Jarosław Chaciński 

Akademia Pomorska w Słupsku 

 

LEO KESTENBERG I KAROL SZYMANOWSKI Z PERSPEKTYWY 

POLSKIEJ PEDAGOGIKI KULTURY I WYCHOWANIA MUZYCZNEGO – 

ANALIZA PORÓWNAWCZA
1
. 

 

Głównym wątkiem podjętej analizy i interpretacji tekstów powstałych po 

I-ej wojnie światowej w obszarze życia i kształcenia muzycznego w Polsce i 

Niemczech było odkrycie związków i podobieństw, jak również wzajemnych 

wpływów prac wybitnych postaci tego okresu. W obu krajach stworzono 

podstawy dla funkcjonowania instytucji muzycznych, lecz szczególne znaczenie 

nadano stworzeniu systemów kształcenia muzycznego na wszystkich etapach i 

obszarach: zarówno w przygotowaniu zawodowych muzyków, jak i wykonawców 

amatorów i szerokich kręgów melomanów. W rozprawie podjęto się m.in. 

zadania porównania dwóch wielkich ideologów tworzących programy oraz 

ideowe podstawy edukacji muzycznej: Leo Kestenberga i Karola 

Szymanowskiego. Jedność kulturowo-pedagogiczna Niemiec i Polski wyraża się 

w dążeniach do pielęgnowania europejskiego etosu muzyki i wychowania 

młodego pokolenia na płynących stąd wartościach. 

Słowa kluczowe: pedagogika kultury, Leo Kestenberg, Karol 

Szymanowski, funkcjonowanie instytucij muzycznych w Polsce i Niemczech po I-

ej wojnie światowej, pielęgnowanie europejskiego etosu muzyki i wychowania. 

 

Podłoże historyczne 

Celem tej rozprawy jest próba przedstawienia rezonansu idei kształcenia 

muzycznego i działalności reformatorskiej Leo Kestenberga, a także prac jego 

współpracownika z czasów Republiki Weimarskiej Eberharda Preussnera na 

polską pedagogikę muzyki oraz budowanie podstaw powszechnego wychowania 

muzycznego w tym kraju po I wojnie światowej, a więc momencie dziejowym, 
                                                           
1
 Częśd treści artykułu ukazała się w języku angielskim. Patrz: Leo Kestenberg and Eberhard Preussner from the 

perspective of Polish culture pedagogy and music education – similarities, differences and inspirations. W: 
Music Education in continuity and breakthrough: historical prospects and current references in a European 
context, Proceedings of the International Conference Słupsk, Poland, Oktober  16-18, 2014 
Ed. by Jarosław Chacioski, Friedhelm Brusniak. Akademia Pomorska w Słupsku, Słupsk 2016.   
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kiedy Polska odbudowywała po latach zaborów swoja niepodległość. Zadanie to 

wydaje się o tyle trudne, że w Polsce po uzyskaniu niepodległości i w 

początkach funkcjonowania własnego szkolnictwa, które budowane było 

dyrektywami utworzonego w 1918 r. Ministerstwa Wyznań Religijnych i 

Oświecenia Publicznego
2
 wzorów dla tej działalności nie przenoszono 

bezpośrednio z Niemiec, choć fakt, iż wielu artystów-muzyków, kompozytorów 

i muzykologów pobierało wcześniej w tym kraju edukację w nieuchronny 

sposób wpłynął na ideową sferę powszechnego kształcenia muzycznego
3
.   

Oddziaływanie idei kształcenia muzycznego i działalności reformatorskiej 

Leo Kestenberga na kraje sąsiednie, pomijając Czechosłowację, gdzie 

problematyka ta została dość dobrze opisana również przez niego samego, jest 

właściwie nieznane. Brak jest literatury, która jednoznacznie mogłaby wskazać 

na ścisłe związki np. pomiędzy niemieckim i polskim systemem oświaty 

muzycznej w okresie bezpośrednio po I wojnie światowej, a więc budowania na 

nowo państwowości obu krajów, wskazując, że procesy te mają zupełnie inną 

podstawę społeczno-polityczną.  

Teza o związku polityki z kształceniem, w tym muzycznym, szczególnie 

w aspekcie kształcenia powszechnego w momentach przełomowych, a takim na 

pewno był rok 1918 jest tezą często powtarzaną i wydaje się na tyle silna, że 

trudno ja obalić. 

Należy zwrócić uwagę, że zakończenie I wojny światowej wyzwoliło w 

obu krajach wielką energię potrzeby zmian we wszystkich dziedzinach kultury i 

edukacji, co emanowało również edukację muzyczną. Przede wszystkim jednak 

różnicą podstawową obu krajów było to, że o ile Niemcy budowały swoją 

tożsamość narodową na kontynuacji jedności, ale jednak klęsce wojennej i 

konieczności zmiany systemu politycznego z autorytarnego na demokratyczny, 

tak Polska odtwarzała niepodległość z trzech części zaborów – rosyjskiego, 

niemieckiego i austriackiego.  

Jakkolwiek we wszystkich wymienionych krajach zaborczych istniały 

rozmaite tradycje kształcenia i w powiązaniu z tym Polacy żyjący w różnych 

krajach czerpali z ich kultur i edukacji niejednakowe wzory, to po uzyskaniu 

niepodległości istniało poczucie narodowej odrębności, ukształtowanej wybitną 

kulturą i sztuką dziewiętnastowieczną, oraz imperatyw jedności, stworzenia 

jednolitej edukacji promującą przede wszystkim, co zrozumiałe, kulturę narodową. 

W rozprawie tej zostaną w sposób syntetyczny przedstawione sylwetki 

niektórych postaci pedagogiki muzyki i kultury, w tym wybitnych twórców 

kompozytorskich, którzy w okresie międzywojennych odcisnęli piętno na kształt 

życia kulturalnego i kształcenia muzycznego w Polsce i Niemczech. 

 

                                                           
2
 Por. M. Przychodzioska – Kaciczak, Polskie koncepcje powszechnego wychowania muzycznego w zarysie, 

Tradycje-współczesnośd, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne. Warszawa 1987. S.27.  
3
 Wymienid należy następujące nazwiska postaci życia muzycznego w Polsce pobierających naukę w Berlinie: 

Stanisław Moniuszko, Mieczysław Karłowicz, Zygmunt Noskowski, Feliks Nowowiejski, Apolinary Szeluto, 
Ludomir Różycki,  Artur Rubinstein. 
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Leo Kestenberg i Eberhard Preussner – idee pedagogiczne i budowanie 

wizji społeczeństwa w kontekście całożyciowego rozwoju muzycznego 

Lata po I-ej wojnie światowej, a więc w okresie, kiedy Leo Kestenberg 

rozpoczął  pracę jako urzędnik w Pruskim Ministerstwie Nauki, Sztuki i 

Kształcenia Ludowego, przygotowując się do dzieła swojego życia – reformy 

kształcenia i życia muzycznego w Niemczech, naznaczone są rozkwitającymi 

już ideami Nowego Wychowania
 
i jego odzwierciedleniem w  powszechnym 

wychowaniu muzycznym. Jak wielki wpływ to myślenie pedagogiczne miało na 

Leo Kestenberga świadczy fragment z jego podstawowej pracy „Wychowanie 

muzyczne i pielęgnowanie muzyki” (niem. „Musikerziehung und 

Musikpflege”): „W przeciwieństwie do trzeźwego racjonalizmu XIX wieku 

zaczyna się ekspansja uczuciowości, spontaniczności we wszystkich 

decydujących miejscach (wychowania i życia muzycznego – przyp. aut.)”
 4
.          

Przekonanie to, charakteryzujące Kestenberga, jako człowieka o wielkim 

optymizmie i energii działania, w świetle dalszej lektury ulega znacznej korekty, 

głównie ze względu na bardzo racjonalny przekaz treści ideowych, które w 

pracy tej są zawartej. Podstawowy związek z Nowym Wychowaniem ujawnia 

się natomiast w akcentowaniu przez niego działaniowego charakteru edukacji 

muzycznej, jak również postulatu demokratyzacji życia muzycznego, 

wyrażającego się w hasłach równego dostępu do dóbr kultury, w tym instytucji 

muzycznych. Także ideowe związki Kestenberga z ruchem Jugendbewegung
5
 

pozwalają usytuować jego działalność w gronie zwolenników nowych nurtów w 

pedagogice muzyki. Podstawową ambicją Kestenberga było jednak stworzenie 

w zamysłach konceptualnych, a następnie, jako realnie istniejącego, 

zintegrowanego systemu wychowania i życia muzycznego we wszystkich 

możliwych przejawach tych procesów. Znajdujemy w jego dziele zarówno 

„zabawę muzyką i etos”
6
, chłodną kalkulację polityka kulturalnego i 

oświatowego, odpowiedzialnego za efektywność edukacji muzycznej w 

Niemczech, jak i propagowanie pielęgnowania muzyki w duchu optymizmu, 

przyjemności i łatwego dostępu
7
. Te dwa wizerunki postaci Kestenberga 

przenikają się wielu miejscach jego pracy. 

W powyższym kontekście w początkach nauki muzyki z dzieckiem 

zakłada się wsparcie jego naturalnego „dążenia do zabawy”
8
 połączonego 

                                                           
4
 L. Kestenbeg, Musikerziehung und Musikpflege, w: L. Kestenberg, Gesammelte Schriften, Tom 1, Die 

Hauptschriften, (red.) W. Gruhn, Rombach Verlag,  Freiburg i. Br. 2009, s 25.  
5
 Szerzej na ten temat: A. Eschen, Kestenberg und die Jugendmusikbewegung. Von der Reichsschulkonferenz 

und Jödes Musikalische Kultur bis zur  Ernennung Jödes  zum Professor, w: Leo Kestenberg. Musikpädagoge  und 
Musikpolitiker in Berlin, Prag und Tel Aviv, red. S. Fontaine, U. Mahlert, D. Schenk, T. Weber-Lucks, Rombach 
Verlag,  Freiburg i. Br./Berlin/Wien,  s.69-87 
6
 E. Preussner, Allgemeine Musikerziehung,  Heinrichshofen’s Verlag,  Aufl. 3. Wilhelmshafen 1974, s.12 

7
 Znamiennym jest, że Kestenberg w swojej pracy często nawiązuje do spontanicznej zabawy dziecka muzyką i jej 

spontanicznym charakterze. Wskazuje na to m.in. następujący cytat: „Poprzez muzykę przeniknie radośd do serca 
dziecka. Niech łączą się w korowody na boisku szkolnym, taoczą, bawią się, maszerują do taktu, śpiewają swoją 
piosenkę z nauczycielem”, por: L. Kestenbeg, Musikerziehung und Musikpflege, w: L. Kestenberg, Gesammelte 

Schriften, Tom 1, Die Hauptschriften, (red.) W. Gruhn, Rombach Verlag,  Freiburg i. Br. 2009, s 36.    
8
 Ibidem, s.33 
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jednakże z profesjonalnym podejściem do kształcenia słuchu i głosu 

wychowanka
9
. Profesjonalizm ten zapewni wyłącznie znakomicie przygotowana 

do wykonywania swojego zawodu kadra pedagogiczna, której przedstawiciele 

sami potrafią dobrze śpiewać, stanowiąc właściwy wzór do naśladowania dla 

dziecka, pokierować rozwojem jego głosu wskazując na ewentualne błędy, oraz 

dopasować do możliwości i potrzeb odpowiedni repertuar pieśni
10

.   

Utwory te na późniejszym etapie kształcenia dzieci powinny zacząć 

„rozumieć w związkach muzycznych, a także przeżywać treściowo określony 

wyraz pieśni (hermenutyka)”
11

.        

Już taka konstatacja pokazuje, jak wielkie znaczenie Kestenberg 

przywiązywał do  profesjonalizacji kształcenia nauczycieli muzyki na 

wszystkich szczeblach i typach edukacji. Również na tym polu ujawnia się jego 

bardzo poważne podejście do tego obszaru. Jak dowiadujemy się z jego pracy, 

jednym z najważniejszych założeń przygotowania nauczycieli jest jego 

wszechstronność, zaś, co w tym okresie stanowi prawdziwe novum, do 

programu studiów wprowadza się, oprócz przedmiotów muzycznych, także 

pedagogikę, psychologię, dydaktykę i podstawy metodologii badań
12

.  

W odniesieniu do doświadczeń w innych krajach, np. w Polsce, jest to 

podejście nowatorskie, emanujące do czasów współczesnych, charakteryzujące 

się ustanowieniem priorytetów w konstruowaniu programów kształcenia 

nauczycieli muzyki i wypełnieniem ich przedmiotami prowadzonymi zarówno 

przez muzyków praktyków, jak i teoretyków, a więc ludzi reprezentującymi 

dziedziny standardu przygotowania w zakresie modułów pedagogiczno-

psychologicznych oraz badawczo-dydaktycznych
13

. 

Kestenberg kształcenie muzyczne opiera również na szeroko rozumianym 

uczestniczeniu w zespołach muzycznych, głównie w chórze
14

. Sugeruje, w pewnym 

sensie zaskakująco wobec deklarowanej uprzednio postawy demokratyzacji 

muzykowania, aby uczniów podzielić na bardziej zdolnych muzycznie, ci byliby 

kształceni przede wszystkim wokalnie, oraz na mniej zdolnych, którzy do śpiewania 

w chórze mało się nadają. Ci drudzy otrzymaliby „zastępcze” wykształcenie, jako 

„wprowadzenie do muzycznego rozumienia i słuchania”
15

.   

 Śpiew chóralny, a także samo słuchanie muzyki mogłoby stanowić 

znakomite przygotowanie do odbioru profesjonalnej opery, na które Kestenberg, 

motywowany również społeczno - politycznie kładzie szczególny nacisk
16

. 

Propagowanie tego gatunku postrzega jako ważne zadanie upowszechniania 

                                                           
9
 Ibidem, s. 32 

10
 ibidem 

11
 L. Kestenbeg, Musikerziehung und Musikpflege, w: L. Kestenberg, Gesammelte Schriften, Tom 1, Die 

Hauptschriften, (red.) W. Gruhn, Rombach Verlag,  Freiburg i. Br. 2009, s. 38 
12

 Ibidem, s. 33 i 87-89. 
13

 Por. Model normatywny nauczyciela muzyki, w: M. Przychodzioska, Wychowanie muzyczne – idee, treści, 
kierunki rozwoju,  Warszawa 1989, s. 167-173 
14

 Silne przywiązanie do tradycji chóralnych wykazuje muzyczny ruch amatorski w Polsce.  
15

 L. Kestenbeg, Musikerziehung und Musikpflege,…, s.44. 
16

 O znaczeniu opery w życiu muzycznym społeczeostwa Kestenberg pisze m.in. w: L. Kestenbeg, 
Musikerziehung und Musikpflege,…, s.106-110. 
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kultury, a także w kontekście tworzenia i odbioru jej, stanowiącego wyzwanie dla 

nowych czasów, w których szerokie oddziaływanie muzyki na społeczeństwo 

powierza się właśnie operze. Tak, więc zatem według Kestenberga „opera musi 

oddziaływać szerokim frontem, nieustannie na nowo inspirować, obejmować nowe 

kręgi, być dla wszystkich dostępna. Musimy utworzyć operę narodową, zaś słowo 

<naród> trzeba rozumieć, jako całość, społeczeństwo wszystkich pracujących”
17

  

Na podstawie powyższego cytatu łatwo zauważyć typowe dla okresu 

Republiki Weimarskiej socjalistyczne konotacje ludzi powiązanych z 

instytucjami sztuki, ich marzenia, aby stworzyć taki teatr, który angażowałby 

masy pracujące do udziału w przedsięwzięciach, jakie by on się podejmował. 

Echa takiej postawy reprezentowanej w tym czasie przez ludzi sztuki i kultury 

odnajdziemy w literaturze. Klaus Mann w powieści „Mefisto” opisuje 

pierwotne, aczkolwiek ostatecznie niezrealizowane, marzenia głównej postaci – 

Hendrika Höfgena o tym, aby stworzyć „teatr rewolucyjny”, który byłby 

„politycznym instrumentem, […] artystyczno-polityczną akcją […] wyrażająca 

międzynarodową solidarność proletariatu”
18

.   

Kestenberg duże nadzieje pokłada w rozwój sceny ludowej (Volksbühne) 

i udział muzyki w programach działalności tej instytucji
19

. Uważa, że szerokim 

masom społecznym należy udostępnić wielką operę, jako dobro narodowe, które 

każdy może zobaczyć i posłuchać, ale także uaktywnić działalność w ramach 

tzw. „opery ludowej”, która pozwoliłaby utalentowanym wykonawcom 

nieprofesjonalnym czynne uczestniczenie w takich przedsięwzięciach. 

Społeczno-polityczna postawa Kestenberga jako inspiratora aktywizowania 

działalności muzycznej wyraża się w przekonaniu, że „scena ludowa musi dążyć 

do tego, aby zyskać możliwie szerokie kręgi narodu”
20

. 

 W syntetycznym omówieniu postaci Leo Kestenberga dla potrzeb 

porównania polsko-niemieckiej przestrzeni muzyczno – pedagogicznej autor 

tego opracowania uważa za wskazane ukazać poglądy wobec tego muzyka, 

pedagoga i polityka w kontekście postawy do niemieckiej, muzycznej kultury 

narodowej
21

.  Nie ulega wątpliwości, że Kestenberg był wielkim pasjonatem 

muzycznej kultury niemieckiej i uznawał jej pierwszeństwo w dokonaniach 

europejskich ostatnich wieków.  Dotyczy to zarówno wielkiej liczby wybitnych 

niemieckich kompozytorów, ich ogromnego dorobku twórczego w formie dzieł 

artystycznych we wszystkich możliwych gatunkach, ale także wysokiego 

poziomu wykształcenia muzyków niemieckich i ich rangi w Europie, oraz 

działalności instytucji muzycznych (teatrów operowych, filharmonii) czy 

wreszcie instytucji oświatowych od szkół powszechnych po wyższe szkoły 

                                                           
17

 Ibidem, s. 108 
18

 K. Mann, Mephisto. Roman einer Karriere, Rowohlt. Reinbek bei Hamburg 1981, s.77  
19

 Szerzej, w: L. Kestenberg, Die Musikpflege in der Volksbühnen, w: Leo Kestenberg. Gesammelte Schrifte red. 
W. Gruhn, B. 2.1, Aufsätze und vermischte Schriften,  red. U. Mahlert,   Rombach Verlag,  Freiburg i. Br. 2012, 

s. 95-102 
20

 Ibidem, s. 101 
21

 Wątki postaw pedagogów i artystów do kultury narodowej będą częstym motywem podejmowanym w 
literaturze polskiej na ten temat. 
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muzyczne, o których unowocześnienie, profesjonalizację i upowszechnienie 

przez cały berliński okres swojego życiorysu dążył. Pomimo konieczności 

wyjazdu z nazistowskich Niemiec, pod groźbą podzielenia tragicznych losów 

Żydów w tym kraju i Europie, Kestenberg nigdy nie przestawał cenić muzyki 

tego kraju i przyjaźnić się z ludźmi, z którymi przeprowadzał reformę 

kształcenia muzycznego. Można postawić jednakże tezę, że jego przymusowa 

emigracja najpierw do Czechosłowacji, później do Izraela otworzyła go w 

większym stopniu na inne narody i w licznych jego działaniach dostrzegamy 

wyraźne ślady podejmowania dialogu kultur na arenie międzynarodowej. 

Powołanie go w 1962 na stanowisko honorowego prezydenta międzynarodowej 

organizacji edukacji muzycznej ISME jest więc nieprzypadkowe. 

Eberhard Preussner należy do tych teoretyków edukacji muzycznej, którzy, 

jakkolwiek wychowani w rygorze tradycyjnej, profesjonalnej dydaktyki, szukają 

sposobu uzupełnienia jej o nowe podejścia metodyczne, pojawiające się w początku 

XX w. w Niemczech, jako zwiastuny reformy i przełomu.  Jedną z podstawowych 

prac, w której E. Preussner wyraża swoje najważniejsze myśli dotyczące edukacji 

muzycznej jest książka „Ogólne wychowanie muzyczne”
22

, zawierająca przegląd 

idei muzyczno-pedagogicznych od epoki starożytnej np. filozofii Platona, po czasy 

początków XX w., w których działają wybitni reformatorzy tego obszaru, 

rozumianego zarówno, jako teoria, jak i praktyczne kształcenie w ramach systemów 

oświatowych. Są nimi  Hermann Kretzschmar i Leo Kestenberg. 

Preussner niemal na samym początku swej pracy dokonuje specyficznej 

klasyfikacji muzyki przyporządkowując ją, niezależnie od epoki, w której ją 

stworzono, dwóm wielkim artystyczno-kulturowym przestrzeniom. Są nimi: 

etos (niem. Ethos) i zabawa, gra (niem. Spiel)
23

. Jako egzemplifikacje 

przywołuje dwóch największych bodaj kompozytorów tworzących historię 

muzyki, a mianowicie J. S. Bacha i W. A. Mozarta.  Etos, powagę i duchowo-

humanistyczne wartości w muzyce reprezentuje w tym zestawieniu oczywiście 

Bach, który w takich utworach jak pasje, kantaty czy motety tworzy podstawy 

refleksyjnego stosunku do muzyki i sposobu obcowania z nią. Etos w dziele 

artystycznym ma oddziaływać moralnie, kształtować muzycznie, ale także 

duchowo człowieka. Stanowi uosobienie myślenia o muzyce zarówno w 

kategoriach autotelicznych, jak i kontekstowych. Dzieło trzeba przede 

wszystkim rozumieć i odpowiednio interpretować. Tym samym, poprzez etos 

wpisujemy się w tradycję niemieckiej filozofii i pedagogiki kultury. Słuchacz, 

względnie wykonawca-interpretator koncentruje się na przekazach duchowych i 

humanistycznych, które odkrywa w kontemplacji, refleksji, a także poszukując 

wskazówek rozumienia utworu studiując prace humanistyki, motywy samego 

kompozytora podjęcia się tego tematu
24

. 

                                                           
22

 E. Preussner, Allgemeine Musikerziehung,  Heinrichshofen’s Verlag,  Wyd. 3. Wilhelmshafen 1974 
23

 Por. ibidem,  s.11 
24

 Carl Dalhaus charakteryzuje ten sposób interpretowania muzyki, jako wyeksponowanie w dziele 
artystycznym czynników moralnych, które uzupełniają jego walory estetyczne. Por. C. Dahlhaus, Analyse und 
Werturteil,  Mainz – London – New York  1970, s. 26. 



Актуальні питання мистецької освіти та виховання, 2016. – Вип. 1 (7) 

 

81 

Po drugiej stronie powagi etosu sytuuje się gra, zabawa z muzyka. 

Wywodzi się ona, zdaniem Preussnera, najsilniej od Mozarta, ponieważ 

odczuwamy ją słuchowo jako „lekką, zabawową […] a jednak wymagającą w 

grze najwyższych umiejętności artystycznych”
25

.  Preussner jest świadomy, że 

uzyskanie przyjemności, choćby czysto hedonistycznej, z w wykonania takiej 

muzyki, poprzedza wiele lat studiów techniki gry na instrumencie i żmudnego, 

wielogodzinnego ćwiczenia. I na tym zbudowany jest zaskakujący paradoks 

sprzeczności pomiędzy prostotą formalno-dźwiękową muzyki Mozarta, a 

prawdziwą wirtuozerią wykonawczą, którą opanowują nieliczni, zdolni, ale 

także ci, gotowi podjąć wysiłek dotarcia do artystycznej doskonałości
26

. 

W tym „preussnerowskim” myśleniu o muzyce, eksponującym kontrast 

etosu i gry, zabawy zawiera się jedna z najważniejszych zasad podejścia do 

muzyki i udostępnianiu ją w szerszych kręgach odbiorców, czym zajmuje się 

m.in. edukacja. Pozornie wiąże się z przełomem „Nowego Wychowania”, które 

zaadaptowało w różnych formach tzw. „pedagogikę zabawy” do swoich 

podstaw konceptualnych.  Ukazana tu biegłość mozartowskiej lekkości wiąże 

się raczej z pedagogiką wysiłku w ćwiczeniu wykonawstwa, choć końcowym 

efektem jest uczucie przyjemności słuchanej muzyki, jako podstawowej emocji. 

Motyw kontynuacji i przełomu, który podjęliśmy się analizować na 

międzynarodowej konferencji, pojawia się w pracy Preussnera jeszcze 

wielokrotnie. Tradycja w edukacji muzycznej w wymiarze powszechnym 

pokazana jest u tego autora, jako bezwzględna potrzeba zapoznania uczniów z 

najwybitniejszymi dziełami artystycznymi kultury europejskiej
27

. Uczeń poznaje 

je najpierw w formie quasi fenomenologicznej, a zatem jako materiał 

dźwiękowy, który zapamiętuje fragmentami, tworzącymi tkankę konstrukcyjną 

dzieła a następnie poddaje refleksji znaczeniowej, w czym podąża za 

hermeneutyczną, osobistą form jego interpretacji
28

. 

Preussner pragnie jednakże wnieść wkład w nowoczesne metody uczenia 

o dziele muzycznym, w których za najważniejszą należy uznać, jego oryginalną 

koncepcję, a mianowicie opartej na nauczaniu „brzmiącej historii muzyki”
29

. 

Poglądy, które wyraża na ten temat, wyraźnie zbliżają go do pragmatyków i J. 

Deweya, jako ich protoplasty
30

. Czytamy na ten temat u Preussnera „należy 

udostępnić uczniom przykłady (dzieł muzycznych - przyp. aut.), nie używając 

przy tym słowa <historia muzyki>. Nie ma w ogóle powodu do historycznego 

unaukowiana.  […] Historię należy sprowadzić do współczesności, a więc 

uczynić żywą”
31

. 

                                                           
25

 E. Preussner, Allgemeine Musikerziehung,  Heinrichshofen’s Verlag,  Wyd. 3. Wilhelmshafen 1974, s. 11. 
26

 Szerzej o Mozartowskim idiomie muzyki w kontekście gry i etosu znajdziemy w: K. Storck, Mozart: Sein Leben 
und Schaffen, Villingen-Schwenningen 2015. 
27

 E. Preussner, Allgemeine Musikerziehung, … s. 87 
28

 Por. Kretzschmar, Führer durch den Konzertsaal, Leipzig: Breitkopf & Härtel,1887-90.  
29

 Por. E. Preussner, Allgemeine Musikerziehung,…s. 85 
30

 Por. J. Dewey, Kunst als Erfahrung, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1980 
31

 E. Preussner, Allgemeine Musikerziehung…, s. 85 
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Uwagi Preussnera o konieczności wyzbycia się w nauczaniu dzieła 

muzycznego historyczno-muzykologicznego języka analizy, przypominają 

pragmatyczne nurty nauczania. W nich bowiem powoływano się na bardziej 

„doświadczeniowy”
32

 oraz „działaniowy”
33

 charakter zdobywania wiedzy przez 

uczniów. Stąd w nauce o muzyce, również zaleca się metody dydaktyczne, które 

pozwalają na bezpośredni kontakt z dziełem, albo poznawanie go poprzez inne 

aktywności muzyczne – gra na instrumentach, śpiew
34

. Warto także zauważyć, 

że unikanie muzykologicznego stylu w słuchaniu muzyki przez uczniów, 

opartego na stosowaniu mocno zaawansowanych terminów fachowych 

eksponowane będzie w późniejszych podejściach metodycznych, a mianowicie 

w „interpretacji dydaktycznej” Karla-Heinricha Ehrenfortha, który głosił, że 

może to „doprowadzić uczniów do frustracji”
35

. W tej samej pracy 

pobrzmiewają również echa Gadamerowskiej hermeneutyki, w której jedną z 

najważniejszych reguł w interpretacji tekstu kulturowego, a może nim być także 

dzieło muzyczne, jest „stopienie horyzontu poznawczego pomiędzy podmiotem 

interpretującym a przedmiotem poddanym tej interpretacji”
36

. I w taki chyba 

sposób można tłumaczyć dążenie Preussnera do nauczania o kompozytorach z 

historii, ale żyjącymi tymi samymi problemami, które możemy rozumieć 

współcześnie. W związku z tym dla ucznia postać twórcy przestaje być postacią 

pomnikową lub muzealną, a nabiera cech właściwych ludziom tu i teraz
37

.  

Wreszcie, co z punktu widzenia historycznie pojmowanego dialogu polsko-

niemieckiego ma bardzo istotne znaczenie to odwołanie się do śpiewu, jako 

podstawy wychowania muzycznego. Preussner przywołuje postać Hermanna 

Kretzschmara, który kładzie niezwykle silny akcent na tę aktywność muzyczną
38

. 

Obaj autorzy są wielkimi orędownikami „śpiewu przy pracy, przy zabawie, przy 

wędrówkach”
39

. Śpiew ma reprezentować ducha reformy edukacji muzycznej. 

Brak umiejętności śpiewu, szczególnie wtedy, kiedy jest ona wsparta o 

wykształcenie w zakresie czytania nut a’vista
40

 może doprowadzić do całkowitego 

fiaska takiego powszechnego nauczania muzyki, w którym preferowane jest 

słuchanie muzyki z całkowicie nieprzygotowanym do tego uczniem. Śpiewający z 

nut uczeń, bez trudu poradzi sobie z analizą dzieła muzycznego, gdzie znajomość 

partytury jest niezbędna. W tym dwoistym traktowaniu śpiewu, jako czynności 

towarzyszącej życiu codziennemu dostrzegamy nawiązanie do kultury ludowej i 

pieśni, gdzie była ona w tamtych czasach zjawiskiem powszechnym, ale także do 

                                                           
32

 J. Dewey, Kunst als Erfahrung, op.cit. 
33

 Por. H. Rauhe, H.-P. Reinecke, W. Ribke, Hören und Verstehen. Theorie und Praxis handlungsorientierten 

Musikunterrichts. München 1975. 
34

 E. Preussner, Allgemeine Musikerziehung…, s. 98 
35

 K.- H. Ehrenforth, Verstehen und Auslegen. Die hermeneutischen Grundlagen einer Lehre von der didaktischen 
Interpretation der Musik. Frankfurt/M.1971. s. 44 
36

 Ibidem, s.34. 
37

 E. Preussner, Allgemeine Musikerziehung…, s. 85 
38

 Zob. H. Kretzschmar, Musikalische Zeitfragen. Edition, Leipzig 1903. Za: E. Preussner, Allgemeine 
Musikerziehung…, s. 96-99 
39

 E. Preussner, Allgemeine Musikerziehung…, s. 95 
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 Ibidem, s. 98 
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ruchu młodzieżowego „Jugendbewegung”, będącego spontaniczną działalnością 

młodzieży, pragnącej oderwać się od snobistycznej i elitarnej kultury 

mieszczańskiej. W tym zdefiniowanym przez Kretzschmara uczeniu się muzyki 

poprzez śpiew jako oporu wobec martwych, muzealnych „pomników sztuki 

dźwięku”
41

, widzimy paralelę w pojmowanej przez Preussnera „żywej historii 

muzyki”
42

, która jest częścią „Nowego Wychowania” w nowych czasach. 

Pierwszoplanowe traktowanie śpiewu w tym ważnym momencie dziejowym w 

edukacji muzycznej, w okresie Republiki Weimarskiej, wydaje się być ważnym 

elementem wiążącym wspólnotę europejską gdzie aktywność ta była w 

powszechnej edukacji muzycznej także priorytetowa. Jakkolwiek śpiew w Europie 

Wschodniej, w tym również w Polsce, był elementem wspierającym tożsamość 

narodową, a później niestety również czynnikiem ideologicznym, tak w Niemczech 

w latach 1933-1945 został zinstrumentalizowany w służbie systemu totalitarnego. 

Głos Th. W. Adorno i jego „Pedagogika po Auschwitz”
43

, wstrzymała na pewien 

okres, śpiew jako główną aktywność muzyczną w edukacji powszechnej i ruchu 

amatorskim w Niemczech. To posunięcie o charakterze polityki oświatowej, 

zahamowało na długo osiągnięcia „pedagogiki reformy”. 

 

Okres międzywojenny humanistyki polskiej - kontynuacja tradycji 

narodowych oraz wartości pedagogiki kultury opartych na filozofii ducha 

Teoretyczną bazą, stanowiącą układ odniesienia i ideologicznego 

wsparcia dla pedagogiki muzyki w Polsce okresu międzywojennego była w 

znacznym stopniu pedagogika kultury, która kształtowała się w naszym kraju 

pod wyraźnym wpływem prac niemieckich. Dziedzina ta opisywana jest w 

rozmaitych konstelacjach również jako „pedagogika ducha” (niem. 

Geisteswissenschaftliche Pädagogik)
44

. 

Polscy, najważniejsi przedstawiciele pedagogiki kultury m.in. Sergiusz 

Hessen, Bogdan Nawroczyński, Bogdan Suchodolski wykazują zainteresowanie 

duchowością człowieka, jako sferą przenikającą do rzeczywistości wychowawczej. 

Nie brak w pracach tych autorów, mniej lub bardziej wyraźnych związków z 

wychowaniem do sztuki, w którym postrzegano potwierdzenie swoich 

pedagogicznych idei. Koncepcja kultury ukazuje się tutaj również jako refleksja 

sztuki w perspektywie humanistyczno-uniwersalnej (w czym mimowolnie zbliża 

się do idei L. Kestenberga)
45

 zaś najczęstszym motywem poznawania dzieła jest 
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 Ibidem, s. 97 
42

 Ibidem, s. 85 
43

 Por. Th. W. Adorno, Erziehung nach Auschwitz,   w:  Gesammelte Schriften in 20 Bänden: Band 10: 
Kulturkritik und Gesellschaft.  Suhrkamp. Frankfurt/Main 2003    
44

 Szerokie opracowanie niemieckiej pedagogiki kultury, zwanej także później „pedagogiką ducha” znajduje się 
w: E. Matthes, Geisteswissenschaftliche Pädagogik: Ein Lehrbuch. München 2011. W polskiej literaturze n a ten 
temat pisze: J. Chacioski, Wybrane, kulturowe orientacje pedagogiczne w Niemczech, w: „Pedagogika kultury”, 
Tom III, UMCS Lublin 2007, s.13-32.       
45

 Por. W. Gruhn, Leo Kestenberg 1882-1962. Kosmopolit und Visionär.  W: Leo Kestenberg, Musikpädagoge 

und Musikpolitiker in Berlin, Prag und Tel Aviv. red. S. Fontaine, U. Mahlert, D. Schenk, T. Weber-Lucks, 

Rombach Verlag, Freiburg i. Br. 2008, s. 17-20.  
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wyeksponowanie hermeneutycznego paradygmatu jego rozumienia, co stanowi 

wyraźne odniesienie do prac W. Diltheya, E. Sprangera i innych.  

Polska pedagogika kultury kładzie także nacisk na obecność w 

wychowaniu elementów narodowych, co nie jest bynajmniej zabiegiem 

koniunkturalnym, ale koniecznością dziejową, potrzebą zbudowania na rodzimej 

kulturze podstaw społeczeństwa kraju po odzyskaniu niepodległości. Dlatego 

zatem tak wielkie znaczenie w edukacji tego okresu nadawano zapoznaniu 

młodzieży, wychowanej w różnych zaborach, z kulturą i sztuką stanowiącą 

dziedzictwo narodowe
46

, na które w wielkim stopniu składają się wybitne dzieła 

literackie, plastyczne i muzyczne.            

Spośród licznych przedstawicieli pedagogiki kultury, działających i 

tworzących swoje prace nasycone filozoficznym idealizmem, najsilniej na 

wychowanie przez sztukę a następnie na wychowanie muzyczne oddziaływał 

Bogdan Nawroczyński. Jakkolwiek jego najważniejsza praca w tym nurcie „Życie 

duchowe – zarys filozofii kultury”
47

 opublikowana została już po II wojnie 

światowej, to z całą pewnością można stwierdzić, że zawiera w sobie wszystkie 

wcześniejsze przemyślenia autora, obejmujące także okres międzywojenny. W 

książce tej odnajdujemy podrozdział „Wartości absolutne”, którego treść stanowi 

kwintesencję polskiej adaptacji „triady Platona”, a także Heglowskiego „ducha 

absolutnego”
48

. Obok Platońskich wartości „prawdy, dobra i piękna”, autor dodaje 

„świętość”, czym wiąże pedagogikę kultury z pedagogiką chrześcijańską. 

Przestrzeń ta staje się wykładnią teoretyczno – praktyczną dla wychowania 

człowieka (w tym estetycznego), albowiem bez wartości absolutnych nie sposób, 

jak argumentuje B. Nawroczyński, „dość głęboko wniknąć w objawiające się 

niewątpliwie w życiu duchowym dążenia do doskonałości”
49

 

Związki tego myślenia legły u podstaw niektórych najważniejszych 

koncepcji polskiego wychowania muzycznego stworzonych w drugiej połowie XX 

w. oraz na początku XXI w. m.in. przez Marię Przychodzińską
50

 oraz Zofię 

Konaszkiewicz
51

. To właśnie w nich odnajdziemy echa aksjologicznej orientacji 

pedagogiki kultury, której konsekwencje zostały wdrożone w założenia 

powszechnej edukacji muzycznej, m.in. poprzez uwypuklenie muzyki wszystkich 

epok rozumianej w kontekście transmisji kulturowej tradycji, folkloru muzycznego 

(polskiego i innych narodów), a także konieczności pielęgnowania muzyki 

                                                           
46

 Kiedy przeanalizujemy prace L. Kestenberga, dostrzegamy podobne myślenie kulturowo-pedagogiczne. 
Przekonanie o wielkości muzyki niemieckiej w historii kultury europejskiej, miało przełożyd się na intensywne 
unaocznienie jej w świadomości młodego pokolenia w Niemczech.  L. Kestenbeg, Musikerziehung und 

Musikpflege, op. cit., s. 96-100.   
47

 B. Nawroczyoski, Życie duchowe Zarys Filozofii kultury, Księgarnia Wydawnicza F. Pieczątkowski i Ska, 
Kraków-Warszawa 1947, s. 90-98. 
48

 Por. Plato Phaedrus , (transl.) R. Hackforth, Cambridge 1952,  oraz G.W.F. Hegel, System der Wissenschaft. 
Erster Theil: Die Phänomenologie des Geistes, Verlag Goebhardt, Bamberg, Würzburg 1807  
49

 B. Nawroczyoski, op. cit. s. 90  
50

 Por. M. Przychodzioska, Wychowanie muzyczne – idee, treści, kierunki rozwoju, rozdz. V. Wartości w muzyce 
a treści,  i formy i wartości wychowania muzycznego,  Warszawa 1989, s. 61-75 
51

 Por. Z. Konaszkiewicz, Szkice z pedagogiki muzycznej, rozdz. Pedagog muzyki w świecie zagrożonych wartości, 
Warszawa 2001, s. 31-46. 
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artystycznej, gdyż ona stanowi najwyższą wartość
52

. Wreszcie właśnie u Z. 

Konaszkiewicz odnajdujemy postulat „konieczności transmisji wartości 

estetycznych muzyki i cała działalność szkół jest na to nastawiona”
53

.  

Ze spuścizny pisarskiej Sergiusza Hessena, którego zaliczamy do polskiej 

pedagogiki kultury, z uwagi na fakt spędzenia w Polsce ostatnich 15 lat życia, 

wyróżnię dwa najbardziej charakterystyczne poglądy wywierające wpływ na ideały 

wychowania muzycznego w Polsce, a jednocześnie mające bardzo wyraźny 

związek z niemiecką „geisteswissenschaftliche Philosophie”. Pierwszy pogląd 

związany jest wartościami kulturalnymi, wśród których, podobnie jak u Hegla i 

jego koncepcji ducha absolutnego, prym wiodą wartości estetyczne
54

. Na nich 

oparty jest ważny sens egzystencji ludzkiej, gdyż, jak wskazuje autor, bez ich 

zaistnienia, człowiek staje się ułomnym, niezdolnym do pełnego procesu 

wychowania.
55

 

Wartości kulturowe, w tym również estetyczne, stanowić mogą 

drogowskaz jak doskonalić swoje wewnętrzne życie duchowe, podążać tropem 

poszukiwania idealnego piękna
56

. Aby zbliżyć się do tego celu, należy posiąść 

ważną „umiejętność czytania dzieł kulturowych i samodzielnego krytycznego 

zrozumienia”
57

. 

 

Kilka refleksji o duchowo-kulturowym rodowodzie edukacji muzycznej 

w Polsce okresu międzywojennego 

Dwie najważniejsze aktywności ucznia stanowiły podstawę 

powszechnego kształcenia muzycznego w Polsce międzywojennej. Były nimi: 

śpiew i słuchanie muzyki. Obie aktywności muzyczne znakomicie nadawały się 

w założeniach ideowych na praktyczną egzemplifikację polskiej pedagogiki 

kultury. W nich bowiem odzwierciedlały się zarówno aspekty formowania 

wspólnoty narodowej, nawiązania do kultury ludowej, także w jej artystycznej 

stylizacji, a wreszcie stanowiły one środek transmisji wartości kulturowo-

estetycznych, które były jednym z najważniejszych założeń pedagogiki kultury.  

Zaczynając od śpiewu, uznano, że zawiera on nie tylko walory 

umuzykalniające, ale również wychowawcze, spośród których wymienić należy 

między innymi „krzepienie ducha narodowego”
58

. Postawa ta miała określone 

konsekwencje programowe, gdyż w przedmiocie szkolnym i nazwie „Śpiew” 

pieśni składające się na jego treść miały wywierać wpływ na ”kształtowanie 

poczucia narodowego, pogłębianie patriotyzmu, budzenie woli obywatelskiej 

[…] rozwijanie uczuć patriotycznych”
59

     

                                                           
52

 M. Przychodzioska, op.cit. s. 68-69 
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 Ibidem, s. 36 
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 Ibidem, s.33 
57

 ibidem, s. 13 
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Edukacja wokalna ucznia rozpoczynała się zwykle od polskich pieśni 

ludowych ponieważ w przedmiocie szkolnym, jak wypowiada się na ten temat 

M. Przychodzińska „za największą wartość uznano polskość, a w tej kategorii 

przede wszystkim ludowość”
60

.    

Polska pieśń ludowa była śladem zbieracza pieśni, folklorysty Oskara 

Kolberga geograficzno-mentalnym wyznacznikiem terytorium Polski. Oto 

wielki orędownik popularyzacji pieśni ludowej w powszechnej edukacji 

muzycznej Stefan Kazuro, w swojej bodaj najważniejszej pracy o ambicjach 

teoretycznych pt. „Polska pieśń ludowa i jej znaczenie dla kultury narodowej”, 

w sposób emocjonalny ujmuje tę problematykę: 

„Do tego by muzyka była polska, trzeba znać pieśń ludową od Bałtyku do 

Karpat  i od Warty do Wileńszczyzny, by, wchłonąwszy, stworzyć na jej podłożu 

wielka pieśń narodu, […] i oddając ją temu ludowi powiedzieć: <Oto pieśń 

wasza wysnuta z waszej krwi i duszy, z waszej przyrody […] Słuchajcież jej! To 

pieśń wasza, pieśń waszej ziemi>”
61

   

Czytając ten fragment broszury Kazury odnosi się wrażenie, że takie 

podejście do roli pieśni ludowej w kształtowaniu tożsamości etniczno-

narodowej był obecny już wcześniej w niemieckiej kulturze. Czyż owa 

deklaracja o granicach terytorialnych Polski i jej obecności w folklorze 

muzycznych nie powtarza niemal wiernie słowa fragmentu „Pieśni Niemców” 

(„Das Lied der Deutschen”) A. H. Hoffmanna von Fallerslebena, który w 

identyczny sposób wyznaczał ówczesne granice kultury niemieckiej” „Od Mozy 

aż po Niemen, od Adygi aż po Bełt”
62

?. 

I wreszcie czyż te przyrodnicze metafory o tym, że w pieśniach ludowych 

odzywają się dźwięki lasów i strumyka nie przypominają nam niemieckich 

hymnów regionalnych, których celem było emocjonalne przywiązanie Niemców 

ze swoją małą „Heimat” i wielką „Vaterland” ojczyzną?
63

 

S. Kazuro jest jednakże świadomy faktu, że śpiew w edukacji szkolnej nie 

opiera się wyłącznie na eksponowaniu wartości narodowych, lecz powinien mu 

towarzyszyć proces ogólnego kształcenia muzycznego, w którym „kształcenie 

słuchu zespolone tu było z troską o poprawność wokalną śpiewu […] o 

artystyczne wykonanie każdego ćwiczenia i piosenki […] oraz ekspresji słów, 

melodii i rytmu”
64

. 

Łączenie nauki śpiewu z ogólnym umuzykalnieniem było zatem paralelą, 

być może nieuświadomioną przez Kazurę lub wywołaną niezależnie, 

opisywanych przez E. Preussnera założeń H. Kretzschmara, formułowanych 

wobec tego obszaru. Czytamy na ten temat m.in. „Śpiew jest najkrótszą i 
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najlepszą drogą, aby zaznajomić się z podstawami muzyki […] Dzieci powinni 

śpiewać a’vista z nut”
65

. Czytanie nut głosem jest więc zatem zadaniem dla 

nauki solfeżu, którą na gruncie polskim propagował z sukcesem S. Kazuro
66

. 

Odnosząc się do drugiej bardzo ważnej aktywności muzycznej, rozwijanej 

w okresie przedwojennym, a mianowicie do słuchania muzyki, osiągnięcia 

polskie w tym zakresie wiążą się zarówno z europejskim kształceniem 

muzycznym, jak i z ideami pedagogiki kultury. Rozważania te ograniczę, do 

dwóch wybitnych postaci, które tę formę aktywności muzycznej rozwijały, a 

mianowicie Tadeusza Joteyki i jego audycji muzycznych oraz Stefana 

Wysockiego i jego założeń lekcji słuchania muzyki.    

W pracy Tadeusza Joteyki „Problemat nauczania muzyki w szkołach 

ogólnokształcących”
67

 autor jako jeden z pierwszych na gruncie polskim 

dostrzega związki kształcenia muzycznego z wychowaniem estetycznym i jego 

integrującą rolę różnych sztuk. Ta konstatacja, wyrażona zresztą również przez 

Kestenberga
68

, może być rezultatem odziaływania na gruncie muzycznym idei 

Nowego Wychowania lub także konceptu „Wychowania do muz” (niem. 

Musische Erziehung). Autor pracy daje temu wyraz następującym 

stwierdzeniem: „W szkolnictwie zachodnioeuropejskim, […] zauważyć się daje 

coraz szersze zainteresowanie zagadnieniem wychowania estetycznego. 

Wszędzie słychać hasła głoszące nowa erę”
69

. Natomiast niemal natychmiast 

przytoczona zostaje konkluzja, że „trzeba kształcić nie tylko umysł, ale serce i 

ducha”
70

. Wraz z przypomnieniem o moralno-etycznych zadaniach muzyki 

stanowi to przyjęcie zrównoważonej zasady łączenia tradycji pedagogiki 

duchowości i jej odpowiednikiem pedagogiką kultury z nurtami Nowego 

Wychowania. Takie równoważenie „gry i etosu” w muzyce i wychowaniu było 

również właściwe dla muzyczno-pedagogicznej postawy E. Preussnera. 

Joteyko w obcowaniu z dziełem muzycznym eksponuje kategorie piękna i 

wskazuje na cel kształcenia melomanów: „młodzież szkolną kształćmy raczej na 

dobrych słuchaczy, rozwijajmy w niej zdolność odbiorczo-muzyczną”
71

. Być 

może właśnie w tym stwierdzeniu, Joteyko niepostrzeżenie opowiada się za L. 

Kestenbergiem i jego metodycznej zasadzie selekcji uczniów, na tych, którzy 

grają i śpiewają, oraz na resztę, których zadaniem jest poznanie dzieł 

muzycznych. Joteyko podobnie jak Kestenberg twierdzi, że w pracy z uczniem 

należy „przystąpić do systematycznego badania struktury i piękna dzieł 

muzycznych”
72

  

Ważny wkład w tworzenie się podstaw myśli teoretyczno-metodycznej, 

dotyczącej słuchania muzyki w edukacji powszechnej w międzywojennej Polsce 
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wniósł Stefan Wysocki. W swojej pracy „Lekcje słuchania muzyki: audycje 

muzyczne w szkole ogólnokształcącej”
73

 ujmuje on kilka najważniejszych 

zasad, które tworzyć powinny program tej aktywności muzycznej:  

1. Słuchanie muzyki powinno rozpocząć się wg. S. Wysockiego od utworów 

możliwie najprostszych. Najlepiej, jeśli utrwalają się one w pamięci dziecka, jako 

wyobrażenie określonych schematów. Konstruuje je najczęściej rytm i ruch, który 

człowiek wykonuje. Najadekwatniejszym przykładem może być forma prostego 

tańca użytkowego – np. marsz lub taniec ludowy. Wykorzystać można także 

ostinata
74

. W miarę postępów nauki uczeń poznaje coraz bardziej zaawansowane 

utwory muzyczne, wgłębia się w tajniki analizy muzycznej, choć nauka form nie 

stanowi tutaj cel sam w sobie, a jest traktowana instrumentalnie dla lepszego 

zrozumienia struktur muzycznych
75

. M. Przychodzińska charakteryzuje to 

podejście dydaktyczne, jako zasadę stopniowania trudności
76

. 

2. S. Wysocki tworzy obszar kanonu kompozytorów i stylów muzycznych, 

które powinien opanować uczeń podczas trwania lekcji audycji muzycznych. 

Proponuje w fazie początkowej zająć się muzyką polską, co zasadniczo nie odbiega 

od ogólnie przyjętych norm w okresie, kiedy powstaje ta koncepcja. Większość 

pedagogów, pisarzy, kompozytorów (np. Kazuro, Szymanowski) zakłada 

fundamentalne znaczenie rodzimej muzyki ludowej, jako podstawy edukacji. 

Później powinna nastąpić jej artystyczna stylizacja przez co dołącza się krąg 

kompozytorów romantycznych (Chopin, Moniuszko, Noskowski) względnie 

współczesnych (Paderewski, Szymanowski). Dopiero później następuje otwarcie 

na inne kultury muzyczne, ale raczej kanonu europejskiego wszystkich epok
77

. Co 

ciekawe, jakkolwiek S. Wysocki odcina się od uwiązania kulturowego, oraz 

nadawaniu muzyce pozamuzycznych kontekstów, co wyraża się w stwierdzeniu, że 

„muzykę można tłumaczyć tylko poprzez muzykę”
78

, czym zbliża się do 

Hanslick’owskiej postawy rozumienia utworów, to jednak rodzimość i narodowe 

osadzenie kulturowe ma dla niego podstawowe znaczenie.  

W analizowanych w niniejszej pracy polsko-niemieckich związkach, 

szczególnie w aspekcie twórczości Kestenberga i Preussnera dostrzec należy 

dwie wyraźne paralele. Przede wszystkim w idei kanonu repertuaru 

uczniowskiego, który składa się w słuchaniu muzyki na podstawę wykształcenia 

wychowanka odwołać należy się do Preussnerowskiej konstrukcji 

dydaktycznego układu dzieł muzycznych w procesie nauczania
79

. Również i 

tam, co jest zresztą zgodne z poglądami Kestenberga na ten temat, dominuje 
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kultura niemiecka, jako najważniejszy obszar kulturowego odniesienia w 

rodzimej edukacji. 

 

Karol Szymanowski i jego „Wychowawcza rola kultury muzycznej w 

społeczeństwie” – podstawowe dzieło emanujące na wychowanie muzyczne lat 

międzywojennych oraz po II-ej wojnie światowej 

Przywołanie Karola Szymanowskiego w kontekście naszych rozważań o 

ideach i etosach kulturowo-pedagogicznych w Niemczech i w Polsce, w 

szczególności w porównaniu z Leo Kestenbergiem, ma pewne uzasadnienie. 

Pomimo różnic w profilu działalności obu osobowości twórczych 

(Szymanowski był wybitnym kompozytorem, na początku XX w. przebywał w 

Berlinie, gdzie 30 marca 1906 r. wykonano jego Uwerturę Koncertową E-dur 

op.12
80

, zaś Kestenberg próbował lokować tam w tym czasie swoją pianistyczną 

karierę), jest mało prawdopodobne, aby się kiedykolwiek spotkali i wymienili 

poglądy na tematy pedagogiczne lub z obszaru pielęgnowania życia 

muzycznego. Tworzenie podstaw kształcenia muzycznego w Niemczech z racji 

obowiązków wysokiego urzędnika ministerialnego było dla Kestenberga wielką 

pasją
81

, zaś Szymanowskiemu „ani pedagogika muzyki, ani tym bardziej 

zarządzanie uczelnią nie odpowiadały naturze kompozytora, a jego intencje nie 

zostały należycie zrozumiane przez środowisko muzyczne.”
82

 

Jednak w wielu miejscach w twórczości pisarskiej tych obu postaci 

dostrzegamy podobieństwa formułowania i kształtowania idei kulturowo-

pedagogicznych oraz tę samą umiejętność stawiania trafnych diagnoz co do 

rozwoju życia muzycznego w swoich krajach. Być może tłumaczyć to należy 

wspólnotą dziejową obu narodów w I poł. XX w. i wynikającymi stąd 

potrzebami podnoszenia poziomu umuzykalnienia tych społeczeństw, tak bardzo 

doświadczonych po I wojnie światowej w momencie budowania nowej 

tożsamości narodowo-kulturowej II RP i Republiki Weimarskiej. 

Odpowiednikiem pracy L. Kestenberga Musikerziehung und Musikpflege 

może być,  z przyjęciem zastrzeżenia wielu różnic treściowych i założeniowych, 

broszura K. Szymanowskiego „Wychowawcza rola kultury muzycznej w 

społeczeństwie”
83

. Kompozytor wyraża w niej swoje Credo rozumienia 

funkcjonowania świadomości muzycznej w narodzie polskim i jego twórcach, a 

także wskazuje drogę jak ją rozwijać. Pierwszą myślą przewodnią tej pracy jest 

uwypuklenie, podobnie zresztą jak w wielu miejscach u Kestenberga, 

„płaszczyzny społecznej muzyki”
84

. Tym akcentem Szymanowski nawiązuje 

zresztą do pedagogiki kultury i jej związków z życiem duchowym człowieka. 
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Podobieństwo to widzimy choćby w pracach B. Suchodolskiego, który uważał, 

że sztukę możemy przeżywać w  swojej nasyconej refleksją prywatnością, albo 

w sferze publicznej, której możliwość zaistnienia stwarza koncert. Jesteśmy 

wówczas „powiązani wspólną rzeczywistością piękna”
85

, zaś prawdziwe 

przeżycie sztuki możliwe jest przez jej „społeczne doświadczanie”
86 

    

Muzyka jednak nie może zaistnieć w świadomości społecznej w sposób 

przypadkowy, gdyż wówczas staje się środkiem manipulacji mediów 

(promujących w tym czasie popularne piosenki, przeboje kinowe), ale potrzebna 

jest jako medium, które powinno „być celowo i świadomie zużytkowane w 

sprawie podniesienia poziomu kulturalnego, i to w najszerszym poziomie 

społecznym”
87

. 

W powyższym zdaniu wyraża się idea, która później zostanie rozwinięta 

przez kolejnego pedagoga kultury, a mianowicie Stefana Szumana. Właśnie ten 

psycholog dzoecięcy był orędownikiem „upowszechniania sztuki”
88

 we 

wszystkich warstwach społecznych. Czytając L. Kestenberga, dochodzimy do 

przekonania, że także on zdecydowanie opowiada się za możliwie najszerszym 

udziałem muzyki w życiu narodu niemieckiego. Wynika to przecież z 

politycznych sympatii socjal-demokratycznych
89

.     

Muzyka winna podnieść poziom kultury społeczeństwa, ale Szymanowski, 

podobnie zresztą jak Kestenberg, szuka oparcia w jej konkretnych rodzajach i 

praktycznych formach jej upowszechniania. Nie może to być, jak już wspomniano, 

muzyka popularna, gdyż jest to „łagodny narkotyk przeznaczony […] dla usypiania 

czujności […] warstw społecznych, […] muzyka wdzierająca się dziś […] 

przemocą na wieś, […] by swym pospolitym, cynicznym zgiełkiem przygłuszać i 

niszczyć pierwotną czystość pieśni ludowej”
90

 

Właśnie w muzyce ludowej Szymanowski dostrzega możliwość 

kształtowania podstaw kultury społeczeństwa, gdyż ona tworzy jego pierwotne 

korzenie. Jest ona zdaniem kompozytora „zjawiskiem bezwzględnie dodatnim 

(…) wieczne bijące źródło żywego natchnienia (…) oczekujące wysiłku 

twórczej ręki, zdolnej nadać (pieśni przyp. aut.) wiecznotrwałe kształty 

prawdziwego dzieła sztuki”
91

 

Powyższy cytat dotyka niemal fundamentalnej dla Szymanowskiego 

postawy wobec roli folkloru, jaką odegrał w twórczości kompozytorów 

romantycznych. Największym wzorem, stanowiącym trwałe odniesienie do 

tego, jak ujmować względnie przekształcać muzykę ludową w dziełach 

artystycznych był dla Szymanowskiego Fryderyk Chopin. Odnosząc się do jego 
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mazurków, zaznacza, że charakterystyczny dla Chopina idiom kompozytorski 

nie cechuje jedynie „lokalny utylitaryzm sztuki”
92

, ale ukazuje to, jak artysta 

podąża „drogą stwarzania wszechludzkich wartości”
93

. Wreszcie pomimo tego, 

że posługuje się „najpiękniejszym i zrozumiałym dla wszystkich językiem”
94

, 

jako artysta „dążył instynktownie do ujęcia ponaddziejowego niejako, 

najgłębszego wyrazu (…) rozumiejąc, iż w drodze wyzwolenia sztuki (…) zdoła 

zapewnić jej najtrwalsze i prawdziwie polskie wartości”
95

.  

Fascynacja Chopinem był więc dla Szymanowskiego osobistym wzorem jego 

własnej postawy kompozytorskiej, a zarazem powracając na rozważania 

pedagogiczne, wskazówką, jak rozumieć dzieło wybitnego polskiego geniusza, który 

będąc polskim artystą wznosi swoją twórczość do panteonu muzyki europejskiej. 

Wreszcie właśnie w Chopinie Szymanowski dostrzega swoisty uniwersalizm, nie 

tylko w sferze immanentnego dzieła muzycznego, jako fenomenu służącemu 

hołdowaniu sztuki dla sztuki, ale także jako platformy wartości ogólnoludzkich, w 

czym razem z L. Kestenbergiem i jego misją „wychowania do człowieczeństwa”
96

 

przez muzyką wyrażają idee międzykulturowe, odczuwania wspólnoty, której celem 

jest kontemplowanie piękna, a dzięki niemu możliwości odrzucania stereotypów i 

łagodzenia konfliktów. 

Wielkie nadzieje K. Szymanowski pokładał w upowszechnianiu idei 

wykonywania przez amatorskie chóry wybitnych dzieł muzyki oratoryjno-

kantatowej. Wyraża fascynację osiągnięciom na tym polu w Niemczech, gdzie 

istnieją „robotnicze czy rzemieślnicze Gesangvereine, wykonujące dzieła Bacha 

lub Beethovena”
97

. Odwołuje się przy tym do licznych chórów amatorskich w 

Polsce i wyraża troskę o rozwój tej formy działalności muzycznej, która jak 

wiadomo, szczególnie na Pomorzu, Śląsku i Wielkopolsce odegrała bardzo 

znaczącą role w zaangażowaniu się w proces odzyskania i utrwalania polskości 

na tych ziemiach
98

.  

Ponadto pilna obserwacja pielęgnowania życia muzycznego w Niemczech 

skłoniła kompozytora do wyrażenia uznania potrzebie społeczeństwa tego kraju 

uczestniczenia w koncertach filharmonicznych. Pochwała ta wyrażona jest 

następującym cytatem: „Słuchacze ci, nie zarażeni snobizmem, jałowym 

estetyzowaniem, nieuzasadnioną wiarą w formułki, słuchają zarówno symfonii 

Beethovena, jak Święta wiosny Strawińskiego, starając się  wchłonąć to 

olśniewające bogactwo, szukając instynktownie najprostszej i najkrótszej drogi 

do istotnej treści tych tak różnych dzieł”
99

.  
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Szymanowski cenił bardzo wysoko, jak wynika z jego broszury, zarówno 

wielką liczbę wybitnych kompozytorów, jacy wywodzili się z kultury 

niemieckiej, ale także historyczny mecenat, pozwalający rozkwitać tej 

dziedzinie sztuki. Stąd zapewne wynikają tęsknoty Szymanowskiego za 

„powołaniem do życia organu państwowego, którego jedynym zadaniem było 

stworzenie najpomyślniejszych warunków dla bujnego rozwoju kultury 

artystycznej kraju”.
100

  

Szymanowski, jak wiadomo, nie miał tych możliwości co Kestenberg w 

Niemczech, któremu udało się zapoczątkować proces tworzenia wielu instytucji 

wspierających życie muzyczne w tym kraju, od ministerstwo, po szkolnictwo 

wszystkich szczebli, łącznie ze uczelniami wyższymi, po teatry, filharmonie, opery, 

ale także sceny ludowe. U Szymanowskiego działalność pedagogiczna była 

kilkuletnim epizodem bycia profesorem i rektorem Wyższej Szkoły Muzycznej w 

Warszawie
101

, u Kestenberga działalność organizatora życia i szkolnictwa 

muzycznego trwała wiele lat, choć została brutalnie przerwana narastającym 

procesem opanowywania władzy w tym kraju przez partie nazistowską
102

.  

Kilka ważnych idei muzyczno-wychowawczych Szymanowskiego można 

połączyć z Kestenbergiem wskazując na wspólne postrzeganie tej przestrzeni. Obaj 

wyrażają zgodność co do konieczności pielęgnowania muzyki w społeczeństwie w 

kontekście świadomości dziedzictwa kulturowego Europy. Fascynacje muzyczne 

Szymanowskiego sięgają sztuki antycznej, następnie wiele miejsca poświęca epoce 

średniowiecza i renesansu, gdzie muzyka rozkwita jako jeden z fundamentów 

kultury chrześcijańskiej i humanizmu. Wreszcie pojawia się Barok, który pozwala 

muzyce wznieść „w coraz większej doskonałości”
103

, zaś dla Szymanowskiego Jan 

Sebastian Bach był tym, który „nadał (muzyce  - przyp. aut.) jakiś niezmierny, 

nieznany przedtem blask i świetność, stając się w ten sposób punktem wyjścia dla 

wszystkiego, co miało potem nastąpić”
104

. 

Obok Bacha i Chopina, największym wzorem twórczym staje się Ludwig 

van Beethoven, który wydobywa „ideę <wszechpojednania> w 

transcendentalnym żywiole muzyki (…). Zakończenie IX Symfonii Beethovena 

nie pozostawia pod tym względem żadnych wątpliwości”
105

. Europejski 

uniwersalizm sztuki i muzyki na przestrzeni dziejów kultury tego kontynentu 

omawia obszernie także L. Kestenberg w jednej ze swych młodzieńczych 

prac
106

. Tym samym pozostaje w duchowej łączności z Szymanowskim, 

ukazując przekonanie przynależności do tego samego nurtu ideowego.  
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Wreszcie Szymanowski zbliża się do Kestenberga, eksponując jeden z 

jego najwyraźniejszych ideałów – demokracji w muzyce. Szymanowski  

podkreśla, że właściwość ta „pozwala jej z łatwością przenikać w najgłębsze 

głębie społeczne (…) Nie narzuca ona bowiem z zewnątrz owego 

wizjonerskiego obrazu świata (…) lecz wyzwala ona zawartą (…) w każdej 

duszy ludzkiej zdolność tajemnych wzruszeń, każdego słuchacza przemienia  w 

współtwórcę (…) jednoczy audytorium we wspólnym przeżywaniu”
107

. 

 

Refleksje końcowe   

Kształtowanie się podstaw życia i kształcenia muzycznego w Niemczech i 

Polsce w okresie po I-ej wojnie światowej było procesem dynamicznych zmian i 

wielkiego wysiłku twórczego teoretyków i praktyków tego obszaru. Jakkolwiek 

porównanie sytuacji społeczno-politycznej oraz kulturalnej obu krajów w tym 

okresie ukazuje wielkie różnice i różnorodność uwarunkowań, to ideowa 

zawartość prac z zakresu wychowania muzycznego zaskakuje podobnymi 

problemami i niezmiernie ciekawymi rozwiązaniami w zakresie funkcjonowania 

instytucji muzycznych i szkolnictwa, zarówno powszechnego, jak i 

specjalistycznego. Dwie wielkie tradycje filozoficzno-pedagogiczne wpłynęły 

na obraz tej dziedziny w obu krajach: pedagogika kultury i nurt „Nowego 

Wychowania”. Wielcy ideolodzy edukacji muzycznej w Niemczech, ale także 

muzycy i politycy kulturalni: Leo Kestenberg i Eberhard Preussner oraz w 

Polsce: Stefan Kazuro, Tadeusz Joteyko, Stefan Wysocki, Karol Szymanowski 

twórczo wykorzystali zarówno tradycję dziedzictwa kulturowego, jak i ducha 

nowych czasów i pojawiających się w nich programów kształcenia młodego 

pokolenia. Jakkolwiek nie ma dowodów na bezpośrednie związki i wzajemne 

wpływy tych postaci, charakteryzuje ich ta sama troska o odbudowę i 

pielęgnowanie życia muzycznego, czy wreszcie oparcia wychowania 

muzycznego o najlepsze wzory, wartości i innowacyjność. 
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РЕЗЮМЕ 

Хаціньський Ярослав. Лео Кестенберг і Кароль Шимановський з 

перспективи польської педагогіки культури та музичного виховання: 

порівняльний аналіз 

У статті презентовано аналіз та інтерпретацію текстів, що були 

написані після І Світової війни і стосуються музичного життя й освіти в 

Польщі та Німеччині. Виявлено зв’язки, подібності і взаємні впливи думок 

видатних діячів означеного періоду – Лео Кестенберга, Еберхарда 

Прейснера. Стефана Казури, Тадеуша Йотейка, Стефана Висоцького та 

Кароля Шимановського. Перегляд їхнього творчого доробку дозволяє 

стверджувати, що в ньому міститься багато істотних імпульсів та 

інноваційних рішень. В обох країнах прагнули створити базу для 

функціонування музичних інституцій – філармоній, оперних театрів, а 

особливого значення надавалося створенню системи музичної освіти на 

всіх її етапах і рівнях: як підготовці музикантів-професіоналів, так і 

виконавців-аматорів та широкого кола меломанів. 

Порівняно діяльність двох великих ідеологів, що створили основи та 

ідейні засади музичної освіти – Лео Кестенберга і Karola Szymanowskiego. 

Незважаючи на брак оригінальних документів, які засвідчили взаємовплив 

обох творців, в їх доробку висвітлюються подібні проблеми, які існували в 

Польщі та Німеччині в означений період. Сьогодні культурно-педагогічна 

єдність обох країн знаходить своє відображення у прагненні до 

збереження європейського етосу музики й виховання молодого покоління 

на цінностях, що плинуть з минулого століття. 

Ключові слова: педагогіка культури, Лео Кестенберг, Кароль 

Шимановський, функціонування музичних інституцій в Польщі та 

Німеччині після І Світової війни, збереження європейського етосу музики 

й виховання. 
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РОЗДІЛ IІІ. ХОРЕОГРАФІЧНА ОСВІТА: НАЦІОНАЛЬНИЙ І 

МІЖНАРОДНИЙ ВИМІРИ РОЗВИТКУ 

 

УДК 378+7:793.31 

Н. О. Батюк 

Південноукраїнський національний педагогічний 

університет імені К. Д. Ушинського 

Н. Ю. Лісовська 

Південноукраїнський національний педагогічний 

університет імені К. Д. Ушинського 

 

ПЕДАГОГІЧНА ДОЦІЛЬНІСТЬ ОЗНАЙОМЛЕННЯ СТУДЕНТІВ-

ХОРЕОГРАФІВ ІЗ ОБРАЗНО-СИМВОЛІЧНОЮ СИСТЕМОЮ 

УЯВЛЕНЬ УКРАЇНСЬКОГО НАРОДУ 

 

У статті обґрунтовується педагогічна доцільність впровадження у 

зміст професійної підготовки студентів-хореографів інтегративного курсу, 

який розкриває особливості образно-символічної системи уявлень 

українського народу. Здійснено огляд навчальних курсів, спрямованих на 

розкриття духовно-світоглядної, культурно-мистецької, звичаєвої та 

традиційної спадщини українців. Акцентується увага на ознайомленні 

студентів-хореографів із образно-символічними уявленнями українського 

народу як важливого чинника у процесі створення народно-сценічної 

танцювальної композиції. 

Ключові слова: підготовка хореографів, український фольклор, 

образно-символічна система уявлень, народний танець. 

 

Постановка проблеми. Реалізація завдань «Національної доктрини 

розвитку освіти України у ХХІ столітті», «Концепції національної системи 

виховання», стимулює педагогів вищих педагогічних закладів здійснювати 

пошук нових підходів до підготовки майбутніх фахівців, спроможних в 

умовах сучасного інформаційного суспільства зацікавити вихованців 

кращими зразками національних традицій і пробудити інтерес до 

української культури.  

Одним із прерогативних напрямів підготовки майбутніх учителів 

мистецьких дисциплін, зокрема хореографії, є ознайомлення та 

використання в подальшій практичній діяльності культурно-мистецького 

досвіду українського народу. 

Соціальні та художні функції хореографічного мистецтва 

спрямовують керівника хореографічного колективу на здійснення великого 
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спектру виховних завдань, зокрема впливу на формування світогляду, 

духовної культури, національної свідомості своїх вихованців.  

Ознайомлення студентів-хореографів із народною творчістю та 

звичаєвою культурою українського народу відбувається на різних гуманітар-

них та мистецьких дисциплінах. Однак дані знання, по-перше, розпорошені, 

тому не передають цілісної картини культурної спадщини українців, по-

друге, не розкривають особливостей образно-символічних уявлень народу.  

Для усвідомлення та осягнення студентом-хореографом художнього 

образу певного народного танцю важливо знати не лише зовнішні прояви 

національної культури (елементи народного костюму, етнічні особливості 

колористики, ритми, малюнок танцю тощо). Для якісного і професійного 

здійснення художньої обробки народних танців велике значення має 

осягнення майбутнім хореографом принципових духовних засад, 

закладених у предковічній символіці та семантиці національної культури.  

Варто зазначити, що хореографічне мистецтво має свої неповторні 

кластери осягнення світу, засновані на конкретній відповідності життєвого й 

художнього матеріалу, що проявляє розвиток духовно-творчого та 

національного буття. Підготовка майбутніх хореографів має свої особливості 

зумовлені тим, що готуються не просто фахівці, які вміють навчити 

танцювати і знають як це робити, а педагоги, які спроможні  впливати на 

культурні цінності вихованців засобами хореографічного мистецтва.   

Як відомо, у давні часи народний танець мав релігійно-магічне значен-

ня й був безпосередньо пов’язаний із уявленнями народу про світ. Не осяг-

нувши світогляних уявленнь народу, які закарбовані у звичаєвій культурі, 

традиціях, обрядах та народній творчості, майбутній хореограф не зможе 

повноцінно передати самобутність і неповторність духовної культури народу. 

Саме тому процес ознайомлення студентів-хореографів із образно-

символічною системою уявлень українського народу є педагогічно 

доцільним і спонукає до пошуку дієвих інноваційних методик та 

відповідного етнопедагогічного супроводу підготовки національних кадрів.  

Аналіз актуальних досліджень. Проблема використання 

українського фольклору в процесі підготовки майбутніх учителів 

мистецьких дисциплін висвітлена в дисертаційних роботах Р. І. Дзвінки 

«Естетичне виховання студентів педвузу засобами українського музичного 

фольклору», Г. В. Яківчук «Виховання творчої особистості майбутнього 

вчителя музики в процесі вивчення українського музичного фольклору».  

Серед досліджень, які так чи інакше висвітлювали проблему залучення 

майбутніх хореографів до народних культурних надбань і традицій, можна 

виділити декілька напрямів. Так, наприклад, до фольклорно-етнографічного 

напряму можна віднести роботи В. Авраменко, А. Богород, К. Василенко, 

В. Верховинець, Р. Гарасимчук, А. Гуменюк, З. Сизоненко, у яких подається 

опис, класифікація й характеристика українських народних танців, їх 

тематичне й жанрове розмаїття. Варто відмітити, що укладачі фольклорно-

етнографічного матеріалу з танцювальної культури України відчували 
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цілісність (неподільність) фольклорного матеріалу, тому поєднували опис 

народних танців із записами народнопісенної творчості, музики, описом та 

малюнками народних костюмів різних регіонів України, записами обрядів та 

народних ігор. 

У мистецько-педагогічному напрямі досліджень проблема формування 

етнокультурних компетенцій майбутніх учителів хореографії  актуалізована 

В. Косиченко, Ю. Петрова, П. Фриз, Г. Ніколаї. Використання фольклорного 

матеріалу в постановці сучасних хореографічних номерів – Л. Андрощук, 

О. Бикова, К. Островська, О. Таранцева.    

Світоглядно-виховний напрям досліджень характеризується 

висвітленням впливу хореографічного мистецтва на національно-патріотичне 

виховання молоді К. Геворгян, В. Годовський, Є. Зайцев, С. Зубатов, 

Б. Колногузенко, Б. Стасько, Ю. Ушакова, А. Шевчук, Н. Чашечнікова.  

Особливо цінними для нашого дослідження є роботи З. Батюк, 

В. Косиченко, О. Ребрової, О. Ткаченко, які досліджують педагогічний 

потенціал українського фольклору як інструментарію, здатного впливати на 

художньо-світоглядну систему цінностей та розвиток національної 

самосвідомості майбутніх учителів музичного і хореографічного мистецтва. 

Проведений аналіз досліджень показав, що існує достатньо наукових 

праць, які висвітлюють окремі аспекти використання в процесі підготовки 

майбутніх учителів хореографії етнокультурної спадщини українського 

народу. Однак, у мистецькій освіті, зокрема хореографічній, і досі 

недостатньо розроблена педагогічна технологія ознайомлення студентів із 

фольклорним матеріалом як цілісного художньо-інформаційного явища, що 

віддзеркалює філософію образно-символічних уявлень українського народу.  

Таким чином, ознайомлення майбутніх учителів хореографії з 

образно-символічною системою уявлень українського народу постає як 

педагогічна проблема, що зумовлює необхідність її дослідження. 

Мета статті – обґрунтувати педагогічну доцільність впровадження у 

зміст професійної підготовки студентів-хореографів фольклорного 

матеріалу, який розкриває особливості образно-символічної системи 

уявлень українського народу. 

Виклад основного матеріалу. Актуальність педагогічних пошуків 

уведення в систему підготовки майбутніх хореографів матеріалу, який 

ознайомлює з особливостями світоглядних уявлень українського народу, 

зумовлена сучасними дослідженнями як з мистецької педагогіки, теорії та 

практики музичного і хореографічного мистецтва, так і з фольклористики.  

Розглянемо деякі з них. 

Так, К. Ю. Василенко, розглядаючи в дисертаційному дослідженні 

українську хореографічну лексику в її історико-еволюційному, образно-

тематичному, структурно-функціональному єданні, звертає увагу на те, 

що: «…вивчення майбутнім хореографом лексики українського танцю не 

може зводитися до фіксації та порівняльного аналізу формальних ознак 

лексики залежно від регіональних особливостей, культурно-історичних та 



Актуальні питання мистецької освіти та виховання, 2016. – Вип. 1 (7) 

 

100 

соціально-економічних умов життя народу, а вимагає ґрунтовнішого 

вивчення ідейно-естетичного змісту хореографічних образів народного 

танцю» [2]. На наш погляд, саме вивчення ідейно-естетичного змісту 

хореографічних образів українського народного танцю безпосередньо 

пов’язане зі знанням народної філософії життя. Народні уявлення про 

нескінченність світу, безперервність і вічність життя та його постійне 

оновлення, циклічність сонячної енергії, сонце – як джерело життя, земля – 

як годувальниця всього живого, взаємозв’язок людини (мікрокосмосу) і 

природи (макрокосмосу) лежить в основі традицій, звичаїв, народної 

педагогіки, пісенно-музичної та хореографічної творчості.  

Особливо важливо акцентувати увагу на розумінні такого явища, як 

фольклор. Як відомо, предметне поле фольклору то розширювалося, то 

звужувалося. Спершу ним позначали всі явища матеріальної та духовної 

культури народу, пізніше – тільки народну словесність, народну поезію, 

усну народну творчість [7]. Сучасна наука застосовує поняття «фольклор» 

у широкому значенні (комплекс словесних, словесно-музичних, музично-

хореографічних, ігрових і драматичних різновидів народної творчості, 

традицій, звичаїв, обрядів, поглядів) і у вузькому (мистецтво слова, у 

просторі якого реалізовується філологічна зацікавленість дослідників) [7]. 

Саме таке розуміння фольклору ми й беремо за основу, досліджуючи 

педагогічну доцільність ознайомлення майбутніх хореографів із образно-

символічною системою уявлень українського народу.    

Цікавим для аргументації важливості вибраної нами теми є дисерта-

ційне дослідження К. Р. Кіндер, присвячене комплексному аналітичному дос-

лідженню танцювальної символіки українського народного танцю в широ-

кому історичному контексті. У даній дисертації представлена інтерпретація 

орнаментальних мотивів ужиткового мистецтва як графічного «запису» 

символічних структур танцю, здійснена класифікація танцювальної символі-

ки за образно-семантичними ознаками. Акцентується увага на тому, що плас-

тична мова української народної танцювальної культури являє собою синтез 

таких елементів, як рух, малюнок, художній образ, що виступають символіч-

ною формою вираження смисложиттєвих домінант людського буття [5]. Ці 

смисложиттєві домінанти відображені у фольклорній творчості народу й без 

їх розуміння неможливо в повній мірі осягнути закладені в них художні обра-

зи. У фольклорі за допомогою художніх образів народ передавав свою муд-

рість, плекану віками, набуту скарбницю спостережень і життєвого досвіду.  

Як відомо, термін «фольклор» походить від англійського folk – рід, 

народ, lore – знання, що  разом означають «народна мудрість» [7]. Саме 

завдяки фольклору (у «широкому» розумінні даного явища), вибудувалася 

своєрідна модель передачі інформації через символічну образність, 

притаманну різним видам мистецтва. Якщо людина вміє «читати» ці 

образи й символи, то вона сприймає інформацію. Іноді це відбувається на 

рівні інтуїції. Подібне пояснення подає в своєму підручнику «Український 

фольклор» І. Є. Руснак. Автор зазначає, що фольклор, як специфічна 



Актуальні питання мистецької освіти та виховання, 2016. – Вип. 1 (7) 

 

101 

етнонаціональна ознака та дивовижна духовно-естетична система склалася 

завдяки тому, що людина, пізнаючи світ, утілювала символіку своїх 

вражень та досвіду в ритмічних рухах, словесних формулах, магічних 

дійствах. Зі збагаченням знань, із розвитком індивідуальних можливостей 

її емоції, відчуття, думки виражались у ритмічному слові, пісні, танці, 

інсценізаціях [7]. Ця образно-символічна система уявлень українського 

народу збереглася у фольклорі, і це не дивно, оскільки саме символ є тим 

механізмом колективної пам’яті, здолати який майже не можливо.  

Варто відмітити, що довгий час автори фольклорно-етнографічних 

досліджень минулих десятиріч не звертали достатньо уваги на 

метафоричність, символічність художньо-поетичних образів, на 

міфологічний характер творів фольклору, знову ж таки, на глибоку 

символічність ритуально-обрядових дійств. Це було пов’язано, з одного боку, 

з переважаючим матеріалістичним світоглядом суспільства в цілому, а, з 

другого боку, з пануючою думкою про примітивізм уявлень народу. Саме 

тому більшість збирачів фольклорного матеріалу в основному виділяли 

жанрову класифікацію й характеристику, регіональні особливості усної 

народної творчості, народних танців, пісень, народних костюмів тощо.  

Одним із перших, хто започаткував низку історико-порівняльних 

досліджень 60-х рр., присвячених обрядам, віруванням, релігійно-

поетичному світосприйняттю давніх слов’ян був О. Потебня. Фольклорно-

етнографічні дані в своїх роботах О. Потебня використовував як основу 

для міфологічних реконструкцій та пояснення символіки усної народної 

творчості. Це такі роботи, як: «О некоторых символах в славянской 

народной поэзии» (1860 р.); «Объяснения малорусских и сродных  

народных  песен» в 2-х томах (Варшава); «О мифологическом значении 

некоторых обрядов и поверий» (1865); «О доле и сродных с нею 

существах» (1867 р.); «Слово и миф» (1989); «Символ и миф в народной 

культуре» (М., 2000) та ін.  

У другій половині ХХ століття почало зʼ являтися все більше робіт і 

в царині філософії, культурології, психології та мистецтвознавства, 

спрямованих на відносно ширше розуміння ідей, закладених у фольклорі. 

Так, наприклад, система символічного зображення світу у фольклорі 

досліджувалася в працях С. Азбелова «Фольклор в системе общественного  

сознания» (1975); Н. Велецької «Языческая  символика славянских 

архаических ритуалов» (1978); В. Гошовського «У истоков народной 

музыки славян» (1971); Ф. Колесси «Фольклористичні  праці» (К., 1970); 

М. Поповича «Мировоззрение древних словян» (К.,1985); А. Спіркіна 

«Происхождение  сознания» (М., 1960) та ін. 

Сучасне сприйняття світу дещо відрізняється від минулого 

матеріалістичного, сформованого в період радянської, соціалістичної, 

тоталітарної епохи. Це зумовлено новими відкриттями в області фізики, 

біофізики, генетики, психології, які дещо змінили сприйняття світу 

сучасною людиною. Дослідження фольклору поступово також змінювало 
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свою спрямованість і методологію пізнання. Все очевидніше постають 

факти, що вказують не просто на поодинокі випадки глибоких розумінь 

нашими предками світобудови та гармонійної єдності всього живого в 

світі, а й на існування ще в далекому минулому цілої системи 

народознавчого буття і мислення. Це засвідчує в публікаціях М. Ткач, 

відомий письменник, етнолог, дослідник літературних пам’яток княжої 

доби України. Автор акцентує увагу на тому, що закони природи незмінні 

й справедливі в усі часи, цим законам підпорядковані всі події і явища 

буття. Це чітко усвідомлювали творці міфів, казок, звичаїв та обрядів. 

Тому наскрізною ідеєю фольклору є налагодження добрих стосунків із 

усім живим світом та безкомпромісна боротьба зі спалахами дисгармонії, 

уособлена в образах злих і темних сил. 

Цікавими, з точки  зору нових досліджень фольклору є роботи: 

 Л. Саннікової «Свята Мова Творця у Звичаї Народу: 

Еніофеноменологія староукраїнської культури». Авторка досліджує 

методологічні основи формування й розвитку нової галузі 

культурології – еніофеноменологічну культурологію, у роботі докладно 

вивчені структури уявлення образно-символічних понять. Особливе 

місце відводить  стратегіям репрезентації та інтерпретації культурних 

образів у контексті сучасних наукових концепцій; 

 В. Буряка  «Фольклорне, художнє та публіцистичне мислення у 

контексті інтелектуально-образної еволюції (Форми і методи 

вираження інформації у творчій свідомості етносу)»; 

 Н. Пастух «Тваринна образно-символічна система українського 

фольклору»;  

 С. Танадайчук «Рослини-символи в українському фольклорі»;  

 О. Івановської  «Суб’єктно-образна система фольклору»;  

 О. Таланчук «Українська народна космогонія. Специфіка 

міфопоетичного мислення»;  

 Г. Литвиненко «Календарно-обрядові пісні: архетипно-образна система 

фольклорної свідомості»;  

 Катаока Хіросі «Художня модифікація культу предків в українському 

та японському фольклорі» та ін. 

Захоплюючі розвідки про символізм та філософську глибину 

українського фольклору, що містить закодовані знання про архетипи 

світотвору, про нелегкий шлях людського пізнання, описані у працях 

М. Чумарної. 

Ми представили лише деякі з сучасних досліджень, які, розглядаючи 

чи то календарно-обрядові пісні, чи казки та міфи, чи рослинну, тваринну 

символіку, народну космогонію, фольклорне мислення, тим самим 

розкривають образно-символічну систему уявлень  українського народу.  

Як бачимо, сфера наукового пізнання фольклору на сьогоднішній день 

базується на дещо ширших світоглядницьких параметрах, ніж ті, на які 
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орієнтувалася наука ХІХ та середини ХХ ст. Зокрема: вплив наукових 

відкриттів (в області фізики) на розширення системи сучасних філософських 

поглядів; думки відомих учених про доцільність різних  підходів до процесу 

пізнання світу, про взаємодоповнюваність наукової та натуралістичної кар-

тини світу, про стародавню систему знань, яка стала сьогодні сучасною [1]. 

У сучасній системі освіти залишився старий підхід до вивчення 

фольклорного матеріалу, його й далі сприймають як архаїчний витвір 

мистецтва, який прийнято аналізувати, розповідати про його особливості 

тощо. Як правило, викладається лише зовнішня «оболонка» фольклору без 

урахування символіки образів.   

Окрім цього, збереглося стійке бачення, що певний вид народної 

творчості має вивчати фахівець певної галузі, тобто усну народну 

творчість, в основному, вивчають майбутні вчителі української мови та 

літератури, музичний фольклор – майбутні вчителі музичного мистецтва, 

народні танці – майбутні хореографи і т.д. Це призводить до роздроблення 

українського фольклору, до однобокості його сприйняття та розуміння. 

При такому вивченні матеріалу неможливо осягнути глибину народної 

філософії життя, народної мудрості, яка спирається на систему уявлень та 

цінностей, що формувалися  протягом тисячоліть.  

Отже, ми спостерігаємо невідповідність між досягнутим рівнем 

наукового пізнання українського фольклору (на основі ширших  

світоглядницьких параметрів) і сталими формами та змістом його викладання 

майбутнім педагогам, зокрема мистецько-хореографічного напряму. 

Складність ознайомлення студентів-хореографів із образно-

символічною системою уявлень українського народу в процесі опанування 

теоретичними та практико-орієнтованими дисциплінами зумовлена низкою 

суперечностей: 

- між визнанням важливості цілісного осягнення майбутнім 

хореографом духовно-світоглядної, культурно-мистецької, історичної та 

звичаєвої спадщини українців і реальним станом викладання дисциплін; 

- між формальним визнанням значення фольклорного матеріалу як 

важливого аспекту при створенні народно-сценічної танцювальної 

композиції і фактичною недооцінкою його в навчально-виховному процесі; 

- між принциповим розумінням фольклору як синкретичного 

цілісного явища культури і традиційною методологією його викладання 

окремими елементами (пісенний фольклор, музичний фольклор, 

танцювальний фольклор, усна народна творчість, народний костюм тощо) 

у залежності від спеціалізації майбутнього вчителя;  

- між усвідомленням інтегративної властивості образно-символічної 

системи уявлень українського народу й викладанням курсів фольклору.   

- між усвідомленням прямого зв’язку образно-символічної системи 

уявлень українського народу з ідейно-естетичним змістом народного 

танцю і наявністю відповідного інтегрованого курсу для майбутніх 

хореографів.   
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Образно-символічна система уявлень українського народу 

розглядається нами як інтегративна ланка, що поєднує різні види та жанри 

українського фольклору. Саме тому варто переглянути можливості 

навчально-виховного процесу підготовки майбутніх хореографів, у 

змістовій структурі якого можливо ознайомлювати студентів із 

самобутньою системою уявлень українського народу.   

Серед навчальних курсів, спрямованих на розкриття духовно-

світоглядної, культурно-мистецької, звичаєвої та традиційної спадщини 

українців можна виділити такі: «Історія України», «Історія української 

культури», «Народний костюм та сценічне оформлення танців», «Теорія і 

методика народно-сценічного танцю», «Теорія і методика українського 

народного танцю». Огляд мети та завдань вищезазначених навчальних курсів 

показав, що кожен із них присвячений опануванню своєї галузі знань. Однак, 

на нашу думку, у змісті даних курсів викладач може збагачувати 

світосприйняття студентів, розкриваючи образно-символічну систему 

уявлень українського народу, використовуючи її як інтегративну, зв’язуючу 

ланку в більш повному розкритті свого матеріалу. Це можливо лише за умови 

обізнаності самого викладача в світоглядній системі координат української 

культури. На жаль, оскільки поки що немає єдиної методології впровадження 

даного матеріалу в зміст українознавчих курсів для майбутніх хореографів, 

наявності відповідних збірок, методичних посібників, які може 

використовувати викладач, дане завдання залишається відкритим. 

Педагогічно доцільним є впровадження в навчальний процес 

окремих елективних курсів, наприклад: «Інноваційні аспекти 

використання українського фольклору в роботі з хореографічним 

колективом» або «Символічна образність української культурної 

спадщини». Це може бути дуже цікавий курс, пов’язаний із розкриттям 

символіки народних танців календарно-обрядового циклу; з  новим 

розумінням змісту народних пісень, які з точки зору логічного мислення 

є незрозумілими, а з розкриттям символіки образів пісня набуває зовсім 

іншого сенсу. Зовсім інакше людина сприймає вишивку, якщо 

орієнтується в її символіці; символи на одежі все розповідали про її 

власника. Можна багато цікавого дізнатися під час вивчення даного 

курсу як для себе, так і для професійної компетентності. 

Висновки. Огляд навчальних курсів, спрямованих на розкриття 

духовно-світоглядної, культурно-мистецької, звичаєвої та традиційної 

спадщини українців, дозволив зробити висновок про доцільність 

впровадження у зміст професійної підготовки студентів-хореографів 

інтегративного курсу, що розкриває особливості образно-символічної 

системи уявлень українського народу. Розробка та впровадження 

відповідних факультативних спецкурсів у навчальний процес реалізується 

у позитивному ставленні студентів-хореографів до національної культури, 

її глибшому осягненні та інтерпретації і, у майбутньому, втіленні 

сприйнятих художніх образів у самостійній творчій  діяльності.   
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РЕЗЮМЕ 

Батюк Н. О., Лісовська Н. Ю. Педагогическая целесообразность 

ознакомления студентов-хореографов с образно-символической системой 

представлений украинского народа.   

В статье обосновывается педагогическая целесообразность 

внедрения в содержание профессиональной подготовки студентов-

хореографов интегративного курса, раскрывающего особенности образно-

символической системы представлений украинского народа. Проведен 

соответствующий анализ научно-педагогической литературы, в результате 

которого выделены три направления исследований: фольклорно-

этнографическoe, художественно-педагогическое и мировоззренчески-

воспитательное. Обзор читаемых учебных курсов, направленных на 

ознакомление студентов-хореографов с духовно-мировоззренческим, 

культурно-художественным и традиционным наследием украинского народа 

показал, что изучение предполагаемого материала не охватывает 

http://nbuv.gov.ua/j-pdf/znpkhnpu_zntndr_2013_40_14.pdf
http://www.nbuv.gov.ua/old_jrn/Soc_Gum/Vdakk/2012_1/41.pdf
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целостной картины. Определена сложность процесса ознакомления 

студентов-хореографов с образно-символической системой представлений 

украинского народа, характеризующаяся рядом противоречий. Выявлено 

несоответствие между достигнутым уровнем научного познания 

украинского фольклора (на основе широких мировоззренческих параметров) и 

устоявшимися формами и содержанием его преподавания. Обоснована 

педагогическая целесообразность ознакомления студентов-хореографов с 

образно-символическими представлениями украинского народа как важного 

фактора для грамотного и профессионального осуществления 

художественной обработки народных танцев. Осуществлен обзор 

факультативных курсов для будущих хореографов, где образно-

символическая система представлений украинского народа будет выполнять 

интегрирующую функцию, выступая связующим звеном, объединяющим 

различные виды и жанры украинского фольклора. 

Ключевые слова: подготовка хореографов, украинский фольклор, 

образно-символическая система представлений, народный танец. 

 

SUMMARY 

Batiuk N. O., Lisovs’ka N. Yu. Pedagogical feasibility of students-

choreographers acquaintance with figurative and symbolic system of ideas of 

Ukrainian people. 

The article explains the pedagogical feasibility of the implementation in 

the content of professional training of students-choreographers of the integrated 

course, revealing the peculiarities of the figurative and symbolic system of ideas 

of Ukrainian people. The appropriate analysis of the scientific and pedagogical 

literature is conducted, as a result of the analysis three areas of research were 

identified: folklore-ethnographic, artistic-pedagogical and ideological-

educational. The review of training courses aimed at familiarizing students-

choreographers with the spiritual-ideological, cultural-artistic and traditional 

heritage of the Ukrainian people showed that learning of the intended material 

does not cover the whole picture. 

The complexity of the acquaintance process of students-choreographers with 

figurative and symbolic system of ideas of the Ukrainian people, characterized by 

some contradictions, is determined. A discrepancy between the achieved levels of 

scientific knowledge of Ukrainian folklore (on the basis of broad ideological 

parameters) and the established forms and contents of its teaching are revealed. 

The pedagogical feasibility of students-choreographers with figurative and 

symbolic ideas of the Ukrainian people as an important factor for competent and 

professional implementation of the art of folk dancing is grounded. The optional 

courses for the future choreographers, where the figurative and symbolic system of 

ideas of the Ukrainian people will perform an integrating function, acting as a link 

uniting different types and genres of Ukrainian folklore, are reviewed. 

Key words: training of choreographers, Ukrainian folklore, figurative and 

symbolic system of ideas, folk dance. 



Актуальні питання мистецької освіти та виховання, 2016. – Вип. 1 (7) 

 

107 

 

УДК 792.8:37.015.31 

Т. Л. Повалій 
Сумський державний педагогічний  

університет імені А. С. Макаренка 

 

ПРИНЦИПИ ФОРМУВАННЯ КУЛЬТУРИ МІЖНАЦІОНАЛЬНИХ 

ВІДНОСИН ПІДЛІТКІВ ЗАСОБАМИ ХОРЕОГРАФІЧНОГО 

МИСТЕЦТВА 

У статті з’ясовуються сутнісні характеристики поняття 

«принципи» (базисні положення, які визначають зміст, організаційні форми 

та методи навчального процесу відповідно до його загальних цілей і 

закономірностей); розкривається сутність педагогічних принципів 

формування культури міжнаціональних відносин підлітків засобами 

хореографічного мистецтва (гуманістичної спрямованості виховання 

особистості, діалогічності виховання, варіативності виховання, особис-

тісної спрямованості виховання, самостійної діяльності, зв’язку виховання з 

життям і соціокультурним середовищем, суб’єктності учасника 

хореографічного об’єднання, соціалізації в процесі хореографічних занять). 

Ключові слова: принципи, культура міжнаціональних відносин, 

хореографічне мистецтво. 

 

Постановка проблеми. Формування культури міжнаціональних 

відносин являє собою складний і багатогранний процес розвитку всіх 

сторін особистості підлітка. Педагогічні принципи виступають в якості 

основного положення і системоутворюючого фактора для розвитку 

виховного процесу. Їх здійснення дозволить вирішити багато проблем, 

пов’язаних з найскладнішою областю життя не тільки підлітків, але і в 

подальшому зрілих людей. 

Хореографічне мистецтво може виступати як крос-культурне 

просвітництво, досить ефективне в формуванні культури міжнаціональних 

відносин. Саме тому останніми роками відбуваються реформаційні 

процеси в хореографічній освітній галузі, спрямовані на досягнення рівня 

найкращих світових стандартів. 

Аналіз актуальних досліджень. Наукове обґрунтування та 

тлумачення ряду теоретичних та методичних проблем щодо принципів 

навчання та виховання здійснили дослідники К. А. Абульханова-Славська, 

М. О. Данилов, В. П. Єсіпов, В. І. Андрєєва, М. І. Махмутов, 

В. С. Безрукова, О. Р. Волошин, Г. І. Щукіна, Л. Н. Буйлова, И. В. Кленова, 

В. І. Загвязинський та інші. Окремі аспекти проблеми формування 

культури міжнаціональних відносин розглядались у працях вітчизняних 

вчених О. В. Кривицької, О. П. Селіванової, Ю. А. Тищенка, О. В. Нельги, 

П. І. Скрипки та ін. Дослідники (Ю. В. Гончаренко, Л. Н. Богаткова, 
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П. М. Коваль, О. В. Мартиненко, Д. П. Бернадська, О. С. Бойко та ін.) 

доводять, що залучення підлітків до народних надбань і традицій 

знаходить своє відображення в шедеврах хореографічної творчості.  

Мета статті – висвітлення принципів формування культури 

міжнаціональних відносин підлітків засобами хореографічного мистецтва, 

що конкретизовано у таких завданнях: 

- з’ясувати сутнісні характеристики поняття «принципи»; 

- розкрити сутність педагогічних принципів формування культури 

міжнаціональних відносин підлітків засобами хореографічного мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Концептуальність соціально-

культурної діяльності ґрунтується на досягненнях різних наук, таких як 

філософія, соціологія, психологія, культурологія, педагогіка. Соціально-

культурна діяльність, є інтегративною за своєю суттю, базисом якої все ж 

таки виступає педагогічна наука. Розглянемо, як аналізується в науково-

педагогічній літературі поняття «принципи».  

Дослідник К. А. Абульханова-Славська визначає принципи 

виховання як «вихідні педагогічні положення, службовці керівними 

нормами, які детермінують спрямованість, зміст, організацію та методику 

виховного процесу» [1, 311]. Дещо інша точка зору у науковця 

В. І. Андрєєва, який під педагогічним принципом вважає одну з 

педагогічний категорій, що представляє собою основне нормативне 

положення, яке базується на пізнаної педагогічної закономірності та 

характеризує найбільш загальну стратегію вирішення певного класу 

педагогічних завдань [2, 175]. 

Ґрунтовніше розтлумачує сутність принципів навчання науковець 

М. О. Данилов: «принципи є критеріями дидактики, що характеризують 

способи використання законів навчання відповідно до мети виховання й 

освіти» [5, 68]. Його доповнює дослідниця Г. І. Щукіна яка виявила, що 

«під принципами виховного процесу прийнято розуміти саме ті його 

заснування, які визначають його напрям, всю його систему: зміст, методи, 

організацію та навіть ті відносини, які складаються між учасниками» [9].  

Багато дослідників прагнуть виділити соціокультурні та педагогічні 

принципи, але на практиці ми спостерігаємо складне взаємозбагачення всіх 

виявлених закономірностей, що визначають виховний процес. Так, кандидат 

педагогічних наук О. Р. Волошин зазначає, що поняття «принцип» означає 

«початок, основа, підвалина» [4, 12]. Російські науковці Л. Н. Буйлова, 

И. В. Кленова дають таке визначення принципу соціально-культурного 

характеру: «Принцип – основне, вихідне положення – керівна ідея 

педагогічної теорії, концепції, яка визначає зміст, організаційні форми і 

методи навчальної та виховної роботи додаткової освіти» [3, 51].  

Таким чином, доцільним нам бачиться виділення педагогічних 

принципів, прийнятних і в соціокультурній практиці. Ось деякі з 

принципів формування культури міжнаціональних відносин підлітків, які 

представлені в науково-педагогічній теорії та практиці: 
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- принцип гуманістичної спрямованості виховання особистості підлітків; 

- принцип діалогічності виховання підлітків; 

- принцип варіативності виховання підлітків; 

- принцип особистісної спрямованості виховання підлітків; 

- принцип самостійної діяльності підлітків;  

- принцип зв’язку виховання з життям і соціокультурним середовищем;  

- принцип суб’єктності учасника хореографічного об’єднання; 

- принцип соціалізації в процесі хореографічних занять. 

Фундаментальним принципом у формуванні культури 

міжнаціональних відносин є принцип гуманістичної спрямованості 

виховання особистості підлітків. Відповідно до принципу гуманізму, 

поваги до особистості дитини в поєднанні з вимогливістю до нього, 

виховний процес будується на довірі, взаємній повазі, авторитеті педагога, 

співробітництві, любові, доброзичливості [6, 28].  

Реалізація цього принципу може здійснюватися за схемою: 

а) формування культури міжнаціональних відносин визначається тим, що як 

об’єкт соціалізації, підліток більш-менш успішно освоює позитивні духовно-

моральні національні норми, національні нормативно-ціннісні та поведінкові 

стандарти з позиції людинолюбства та гуманності – коли ці норми 

відображені в змісті хореографічного твору; б) формування культури 

міжнаціональних відносин можливо при використанні імпровізації, 

спонтанного танцю, коли підліток, як суб’єкт хореографічного процесу 

висловлює особисту думку, проявляє індивідуальність і вільне мислення; в) 

формування культури міжнаціональних відносин реалізується за умов 

досягнення балансу при адаптації й індивідуалізації особистості підлітка в 

суспільстві, що можливо досягти при використанні спільної творчої 

діяльності, постановці масових танців, які містять у собі образи дружби, або 

дуетних етюдів різної тематичної та жанрової спрямованості. 

Другим принципом формування культури міжнаціональних відносин 

підлітків є принцип діалогічності виховання. Даний принцип передбачає, 

що формування культури міжнаціональних відносин підлітків реалізується 

у взаємодії хореографа та вихованців, змістом якого є обмін цінностями: 

національними, духовно-моральними, інтелектуальними, емоційними, 

моральними, експресивними та соціальними [6, 164]. 

Ефективному формуванню культури міжнаціональних відносин 

підлітків у процесі занять хореографічним мистецтвом сприяє: прагнення 

педагога-хореографа надати діалогічний характер своєї взаємодії з 

підлітками; простежування діалогу культур, традицій різних 

національностей у змісті хореографічного репертуару або танцювального 

матеріалу; створення виховних ситуацій дискусійного характеру; 

вираження емоцій у рамках норм, прийнятих в хореографічному мистецтві 

того чи іншого народу; вироблення виразних рухів, які відповідають 

певним емоційним станам тощо. 
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Відображаючи принцип діалогічності формування культури 

міжнаціональних відносин у підлітків з’ясовано, що фігурами танців в 

основному є природні жести і рухи, які в життєвому побуті висловлюють 

доброзичливе відношення людей один до одного, відтворюють позитивні 

та радісні емоції. Освоєння цих танцювальних рухів стає для учасників 

своєрідним зразком етикету в природному процесі спілкування. 

Наступним принципом формування культури міжнаціональних 

відносин підлітків є принцип варіативності виховання в хореографічному 

об’єднанні. Для реалізації зазначеного принципу необхідні: використання 

різних прийомів і видів організації хореографічних занять з метою 

задоволення інтересів і потреб особистості; диференціація змісту, форм і 

методів соціального виховання стосовно статевим і національним 

особливостям підлітків; формування готовності та здатності вихованців 

вирішувати різноманітні особистісні, життєві завдання, пов’язані з 

міжнаціональними відносинами; розширення можливостей вибору підлітком 

свого особистісного розвитку. Також рекомендується використання танцю-

вальних тренінгів, у основі яких феномен вивільнення накопичених емоцій, 

пробудження потенціалу до особистісних змін, що особливо важливо в 

процесі формування культури  міжнаціональних відносин у підлітків [6, 85].  

У дослідженні ми особливо виділяємо принцип особистісної 

спрямованості виховання. Виховний процес, якщо він організований як 

примусовий, веде до деградації моральності, як учасника, так і керівника. У 

змісті роботи по формуванню культури міжнаціональних відносин необхідно 

перебороти формалізоване ставлення до особистості підлітка, варто підні-

мати його духовні, моральні сили. Зв’язок із життям особистості підлітка є 

запорукою оновлення змісту та способу формування культури міжнаціональ-

них відносин, які відкривають шлях: від нівелювання особистості до її 

різнобічного розвитку, від заучування догм до пізнання та перетворення 

світу, від авторитарності й відчуженості до гуманності та співпраці [7, 253].  

Принцип особистісної спрямованості найбільш ефективно реалізується 

через використання танцювально-рухових тренінгів, які допомагають: 

мінімізувати проблеми, пов’язані з загальним відчуттям скутості, напруги та 

м’язовими затисками в різних частинах тіла; усунути емоційні труднощі, 

конфлікти; вербалізувати свої почуття, бажання, потреби. 

Наступним принципом формування культури міжнаціональних 

відносин підлітків є принцип самостійної діяльності підлітків. Відповідно 

до цього принципу хореограф при організації виховного процесу повинен 

запропонувати такі види діяльності, які будуть стимулювати активність 

дітей, їх творчу свободу, але зберігати при цьому керівні позиції. Кожному 

учаснику хореографічного об’єднання має надаватися можливість 

обговорювати питання репетиційно-постановочної роботи, репертуару, 

підбору музичного оформлення тощо.  

Необхідно відзначити, що в підлітковому віці міжособистісні 

стосунки приймають більш свідомий і осмислений характер, учасники вже 
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можуть у більшій мірі володіти собою, вміють стримувати себе, охочіше 

приходять на допомогу один до одного, вміють переконати свого партнера, 

якщо він не правий, «хворіють» за успіх спільної справи. Крім цього, в 

учасників хореографічного об’єднання розширюється уявлення про інші 

танцювальні осередки, що сприяє формуванню спрямованості на інших 

людей і дружнє їх прийняття. Також підвищується інтерес і стимул для 

подальших досягнень у зазначеному мистецтві, розширюється кругозір про 

різноманітність танцювальних культурах. 

Основним принципом у формуванні культури міжнаціональних 

відносин є принцип зв’язку виховання з життям і соціокультурним 

середовищем. Відповідно до цього принципу виховання має будуватися за 

вимогами суспільства, перспективами його розвитку, відповідати його 

потребам [8, 101]. 

Необхідно відзначити, що даний принцип особливо легко просте-

жується в процесі участі підлітків у концертній діяльності, яке в цілому має 

велике значення в формуванні культури міжнаціональних відносин. 

Концертний виступ є якісним показником усієї організаційної, навчально-

творчої, виховної роботи керівника та самих учасників. Також хореографічні 

об’єднання повинні активно взаємодіяти з різними громадськими 

організаціями, культурно-дозвіллєвими установами, вищими навчальними 

закладами міста, місцевими телевізійними кампаніями в рамках спільних 

творчих проектів, що особливо ефективно сприятиме формуванню соціальної 

активності підлітків, підвищуватиме значимість їх танцювальної діяльності. 

Ще одним важливим принципом формування культури 

міжнаціональних відносин є принцип суб’єктності учасника 

хореографічного об’єднання. Суб’єктність підлітка, як учасника 

танцювального осередка, характеризується в першу чергу спрямованістю 

його особистості на формування умінь і навичок, особливостей взаємодії 

та відносин в хореографічному об’єднанні. 

Принцип суб’єктності як загальне положення наказує педагогу-хореог-

рафу враховувати потенційні можливості підлітків стати суб’єктами дій, 

поведінки, відносин, суб’єктами усвідомленого вибору в системі соціальних 

відносин, міжнаціональної взаємодії, міжнаціонального спілкування. 

Підліткам повинна надаватися можливість обговорювати і погоджувати 

плани хореографічного об’єднання з питань організації заходів ансамблю, 

дизайну костюмів, підбору матеріалів, співпраці з кравцем тощо. Крім цього, 

суб’єктність визначається вибором і бажанням учасника виконувати той чи 

інший танець, з умінням зрозуміти, чого домагається від нього керівник. 

Одним з головних принципів формування культури 

міжнаціональних відносин підлітків є принцип соціалізації в процесі 

хореографічних занять. Соціалізація в хореографічному об’єднанні 

продуктивно здійснюється як процес цілеспрямованої взаємодії з 

підлітком в умовах демократичного стилю спілкування. Формуванню 

соціально-ланцюгових якостей учасників хореографічних об’єднань 
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сприяють різні виховні ситуації: колективний розбір твору та зробленого 

вчинку, поїздка з виступами за межі міста та країни тощо.  

Відносини будуються на довірі та взаєморозумінні, пояснюються 

норми поведінки в суспільстві, організовуються цікаві теми з залученням 

підлітків у обговорення. Культура поведінки учасника хореографічного 

об’'єднання визначається тактовністю, доброзичливістю – чим 

демонструється повага до інших людей, бажання і вміння їх зрозуміти, 

відчути їх настрій і бажання принести їм радість.  

Отже, розглянуті принципи формування культури міжнаціональних 

відносин підлітків засобами хореографічного мистецтва відображають 

основні, вихідні положення, на базі яких розроблено теорію виховання 

особистості підлітка. 

Висновки 

1. Аналіз численних дефініцій терміну «принцип», поданих у працях 

представників різних наукових галузей, дозволив конкретизувати його у 

сфері педагогіки як базисні положення, котрі визначають зміст, 

організаційні форми та методи навчального процесу відповідно до його 

загальних цілей і закономірностей. Виділяють соціокультурні та 

педагогічні принципи, що взаємозбагачуються та виступають у якості 

системоутворювального фактора для розвитку виховного процесу. 

2. Розкрито сутність педагогічних принципів формування культури 

міжнаціональних відносин підлітків засобами хореографічного мистецтва, 

а саме: гуманістичної спрямованості виховання особистості, діалогічності 

виховання, варіативності виховання, особистісної спрямованості 

виховання, самостійної діяльності, зв’язку виховання з життям і 

соціокультурним середовищем, суб’єктності учасника хореографічного 

об’єднання, соціалізації в процесі хореографічних занять. 

Зазначимо, що у статті розглянуто окремі аспекти формування 

культури міжнаціональних відносин підлітків засобами хореографічного 

мистецтва. Результати комплексного дослідження будуть висвітлені в 

наших наступних публікаціях. 
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РЕЗЮМЕ 

Повалий Т. Л. Принципы формирования культуры межнациональных 

отношений подростков средствами хореографического искусства. 

В статье выясняются сущностные характеристики понятия 

«принципы» (базисные положения, определяющие содержание, 

организационные формы и методы учебного процесса в соответствии с 

его общими целями и закономерностями); раскрывается сущность 

педагогических принципов формирования культуры межнациональных 

отношений подростков средствами хореографического искусства 

(гуманистической направленности воспитания личности – 

воспитательный процесс строится на доверии, взаимном уважении, 

авторитете педагога и сотрудничестве; диалогичности воспитания – 

обмен ценностями в процессе взаимодействия педагога-хореографа и 

воспитуемых; вариативности воспитания – использование разных 

приемов и видов организации процесса хореографических занятий; 

личностной направленности воспитания – преодоление формализованного 

отношения к личности подростка, возвышение его духовных и 

нравственных сил; самостоятельной деятельности – стимулирование 

активности подростков происходит в процессе участия в концертно-

исполнительской деятельности; связи воспитания с жизнью и 

социокультурной средой – воспитание строиться по современным 

требованиям общества, в соответствии с перспективами его развития; 

субъектности участника хореографического объединения – 

направленность личности подростка на качество восприятия и усвоения 

танцевальных умений и навыков, способности к длительной 

репетиционной деятельности, желание самореализоваться; социализации 

в процессе хореографических занятий – стремление вести себя корректно 

и тактично, что актуализируется в процессе приобщения подростков к 

хореографическому искусству народов мира). 
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Ключевые слова: принципы, культура межнациональных 

отношений, хореографическое искусство. 

 

SUMMARY 

Povalii T. The principle of building of cross-cultural teen relations by 

means of choreographic art. 

The article clarifies the essential characteristics of the notion of 

«principle» (basic provisions that define the content, organizational forms and 

methods of training process in accordance with its general goals and patterns); 

reveals the essence of the pedagogical principles of building of cross-cultural 

teen relations by means of choreographic art (humanistic orientation of shaping 

of the personality – training process is built on trust, mutual respect, credibility 

of the teacher and cooperation; dialogic training – exchange of values during 

the interaction between the teacher-choreographer and the student; variability 

of training – the use of different methods and types of organization forms of the 

dance classes; personality-focused training – overcoming the formal attitude 

toward the personality of the teenager, the rise of his mental and moral forces; 

independent activity – concert performing spurs teens’ activity; the ties between 

training, life and socio-cultural environment – training built in line with the 

requirements of today’s society and in accordance with its development 

prospects; the subjectness of the participant of the choreographic community – 

orientation of the personality of a teenager on the quality of perception and 

mastering dancing skills, ability to maintain long-lasting rehearsal activities, 

the aspiration for personal fulfilment; socialization during the dance classes – 

drive to behave fair and discreet, that actualizes during the teens’ partake in 

choreographic art of the peoples of the world). 

Key words: principles, cross-culture relations, choreographic art. 
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ОРГАНІЗАЦІЙНІ ФОРМИ ПРОФОРІЄНТАЦІЙНОЇ РОБОТИ В 

ГАЛУЗІ ХОРЕОГРАФІЇ: ВІТЧИЗНЯНИЙ ТА ЗАРУБІЖНИЙ ДОСВІД 

 

У статті порушено питання про визначення особливих форм 

профорієнтаційної роботи за спеціальністю Хореографія з урахуванням 

специфіки фахової діяльності хореографа. Процес профорієнтації в хореог-

рафічній сфері є полівекторним, оскільки ґрунтується на концепції фахових 

напрямів діяльності хореографа в майбутньому. Висвітлено деякі аспекти 

профорієнтаційної діяльності в хореографічно-освітньому просторі Китаю 

та Америки, що ґрунтується на власному досвіді авторів статті. 

Ключові слова: профорієнтація, професійне самовизначення, 

профорієнтаційна робота в галузі хореографії, принцип агоністики. 

 

Постановка проблеми. Сучасне суспільство структуроване таким 

чином, що ринкові відносини стають чинником не лише в бізнесі, економіці, 

а й у виборі стратегій на майбутнє вже під час навчання в школі. Рання 

спеціалізація особистості стає актуальною для сучасного суспільства, 

оскільки конкурентоспроможність особистості зумовлена його фаховою 

компетентністю та відповідними якостями, які формуються поступово, 

упродовж навчання в школі, інколи у профільних класах, у спеціалізованих 

школах тощо. У контексті зазначеного вище ефективним засобом вибору 

життєвих стратегій стає профорієнтаційна робота, яка здійснюється на базі 

навчальних закладів, зокрема шкіл та ВНЗ. Кожний університет та його 

структурні підрозділи (кафедри) включають профорієнтаційну роботу до 

стратегій своєї діяльності. До її форм належать: День відчинених дверей, 

договори з середніми навчальними закладами, загальноосвітніми школами; 

участь у проектах профорієнтаційного характеру через соціальні мережі, 

телебачення, інтерактивні форми місцевого самоврядування тощо.  

Крім того, існують сфери навчання та розвитку дітей, де 

профорієнтація здійснюється в умовах додаткової освіти. Це, насамперед, 

фізичне виховання та мистецька освіта. Учні, які відвідують спеціалізовані 

школи, студії, секції, школи мистецтва й досягають у навчанні певних 

успіхів, орієнтовані на професію змалку. Але нерідко вікові особливості 

підлітків (конфліктність, суперечливість суспільного характеру тощо), які 

знаходяться на етапі становлення особистості, стають на заваді вибору 

професії, пов’язаної з улюбленими заняттями в дитинстві. Як показують 

опитування старшокласників, які займаються музикою, хореографією, 
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спортом, живописом, високий відсоток школярів (приблизно 65 %) не 

обирають заняття спортом або мистецтвом для професійного самовизначення 

на майбутнє. Заняття спортом стають непрофесійними, але студенти ВНЗ 

мають можливість їх продовжувати, оскільки спорт на сьогодні є більш 

популярним, ніж мистецтво. Заняття музикою просто припиняються учнями, 

вибір іншої професії в більшості випадків повністю «заблоковує» художньо-

творчу діяльність колишнього учня, який став студентом. Стосовно занять 

хореографією, то тут є унікальна можливість, будучи студентом іншого фаху, 

продовжувати займатися в студіях, колективах тощо. Отже, хореографія в 

цьому аспекті є більш потенційною як галузь аматорського творчого 

самовираження молоді. 

Постає питання, якою є профорієнтаційна робота педагогічних 

університетів щодо залучення школярів до фахової спільноти вчителів 

хореографії та до вибору хореографічно-педагогічного напряму фахового 

навчання. Профорієнтаційна робота в галузі хореографії може здійснюватися 

за двома лініями: виконавською й педагогічною. Саме таку можливість 

вибору сьогодні надають педагогічні та класичні університети. Організаційні 

форми профорієнтаційної роботи в таких ВНЗ ще не мають традицій і 

потребують конкретизації та вдосконалення. Актуальним у цьому питанні є 

вивчення зарубіжного досвіду, де хореографія представлена за двома класами 

компетентностей: фахово-виконавським та фахово-педагогічним. 

Аналіз актуальних досліджень. Проблеми професійної орієнтації 

переважно висвітлюються в методичних працях, присвячених навчанню та 

вихованню школярів, тобто педагогічної ланки, яка сьогодні відповідає 

новому позначенню  014 – середня освіта. Значна кількість публікацій і 

праць, присвячених проблемі профорієнтації школярів представлена 

авторством учителів, методистів, практиків, керівників загальноосвітніх 

шкіл (Н. Близнюк, Н. Войцехівська, А. Горбатюк, П. Замаскіна, 

Г. Зулунова, В. Клименко, В. Лапій, Л. Липова, В. Малишев, Л. Мікітюк, 

І. Романова, В. Ткаченка та ін. Профорієнтація та професійне 

самовизначення є предметом досліджень у галузі психології та педагогіки, 

зокрема таких учених, як: В. Єндальцев, Л. Захаріяш, М. Захаров, 

О. Капустіна, І. Кравченкео, М. Кузів, М. Мельнік, Г. Москалік, 

Н. Побірченко, В. Савченко, Т. Танько та інші. Психолого-педагогічні основи 

професійної орієнтації досліджено в докторській дисертації Б. Федоришина. 

Не втрачає актуальності проблема професійного самовизначення й 

випускників ВНЗ (О. Бірченко). Л. Дунець класифікує існуючі дослідження з 

профорієнтації за такими напрямами: структурні теорії, мотиваційні теорії, 

теорії «індивідуальності» або розвитку «саморозуміння» [2]; Д. Закатнов 

розробляє технологію професійного самовизначення учнів [3]; Т. Танько 

обґрунтовує науково-теоретичні аспекти роботи кафедр щодо профорієнтації 

[7]. Цікавим є узагальнення досвіду профорієнтаційної роботи в зарубіжних 

країнах (Л. Гузенко, Г. Дмитрієв, С. Павлюк Г. Чередніченко, М. Тітма). 
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Стосовно профорієнтаційної роботи в галузі мистецької освіти, то нами 

окремих досліджень не визначено. Між тим, можна стверджувати, що 

організація навчання мистецтву в спеціалізованих школах або в школах 

мистецтва виконує функцію ранньої профорієнтації саме для обдарованих 

дітей. До цього ж укажемо, що специфіку діяльності спеціалізованих шкіл 

художньо-естетичного профілю представлено в дисертації Г. Матвєєвої [5]. 

Мета статті – висвітлити основні організаційні форми 

профорієнтаційної роботи з хореографії в педагогічних університетах 

України, що базуються на узагальненні вітчизняного та світового досвіду. 

Виклад основного матеріалу. Профорієнтаційна робота в галузі 

мистецької й мистецько-педагогічної освіти ґрунтується на загально 

визначених позиціях та інтерпретації ключових понять щодо профорієнтації. 

При цьому враховуються спеціальні здібності дітей у галузі мистецької 

творчості та їх раннє входження в світ мистецтва як на аматорському, так і на 

фаховому рівнях. Важливими є такі поняття, як профорієнтація, професійне 

самовизначення. Професійна орієнтація в педагогічному словнику 

С. Гончаренка тлумачиться як комплекс психолого-педагогічних та 

методичних заходів, спрямованих на оптимізацію процесу працевлаштування 

молоді згідно з бажаннями, нахилами і сформованими здібностями та з 

урахуванням потреби в суспільстві в цілому [1, 274]. Згідно з цим 

визначенням, профорієнтаційна орієнтація актуальна як для учнів шкіл, так і 

вже для тих, хто навчається, зокрема й мистецтву. Але заняття будь-якою 

галуззю знань або творчості не гарантує подальше працевлаштування саме за 

таким видом діяльності. Для цього важливим є процес професійного 

самовизначення, який є складним процесом прийняття рішення особистістю 

щодо вибору майбутньої трудової діяльності. Як стверджує С. Гончаренко, 

професійне самовизначення полягає в усвідомленні особистістю себе як 

суб’єкта конкретної професійної діяльності й передбачає самооцінку 

людиною індивідуально-психологічних якостей та зіставлення своїх 

можливостей із психологічними вимогами професії до спеціаліста [1, 275]. 

З останнього визначення виходить, що процес профорієнтації має бути 

орієнтований на адекватну самооцінку й ідентифікацію особистості з 

професійною спільнотою в майбутньому. Це процес складний, 

прогностичний, у ньому певною мірою функціонує рефлексія передбачення, 

тобто рефлексія майбутніх відчуттів себе в якості спеціаліста. На такий стан 

рефлексії вказував Г. Щедровицький у своїй концепції миследіяльності [9]. У 

творчому процесі така рефлексія має методичний характер – уходження в 

психічний стан творчої інтерпретації, виконання твору та занурення в 

емоційні реакції передбачення того, що може бути, як може бути і які реакції 

психіки, організму можуть супроводжувати процес інтерпретації, усе це стає 

предметом рефлексії, що виконує методичну функцію. 

Така сама рефлексія можлива в процесі професійної орієнтації. Знання 

особливостей майбутньої діяльності в галузі хореографії допоможуть юному 

танцюристу ідентифікувати себе з фаховою спільнотою та визначитися з 
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професійним вибором: або заняття хореографією в подальшому будуть для 

нього аматорським видом творчості при здійснені іншої фахової діяльності, 

або професійним. 

Процес профорієнтації в галузі хореографії ми розглядаємо як 

полівекторний. Перший вектор – це вибір професії хореографа. Він 

здійснюється кожною дитиною, яка навчається хореографії з певного віку в 

різноманітних закладах освіті, культури й мистецтва, приватних студіях, 

аматорських колективах, дитячих будинках творчості, а також 

спеціалізованих школах мистецтва. Весь шлях навчання в зазначених 

закладах – це шлях ранньої профорієнтації. Вибір професії хореографа інколи 

зумовлений сформованою потребою до творчої виконавської самореалізації в 

хореографічному мистецтві.  

Другий вектор – це вибір фаху в хореографії: або це виконавський 

профіль, або педагогічний. У цьому напрямі профорієнтаційна робота кафедр 

педагогічних університетів є важливою, оскільки багато хто з абітурієнтів 

обирає професію вчителя хореографії, не усвідомлюючи важливість та 

унікальність методично-педагогічного компоненту у фаховій підготовці. 

Інколи абітурієнти не уявляють сутності своєї майбутньої професії і 

вважають, що хореографічне виконавство є головним у їхньому подальшому 

самовизначенні. 

Третій вектор – вибір фаху в хореографічно-виконавському 

самовизначенні: можливість більш ґрунтовно та кваліфіковано займатися 

обраним видом хореографії. У педагогічних університетах, які переважно 

готують учителів хореографії для позашкільних закладів освіти, для занять 

танцями, у вибірковій частині загальноосвітніх шкільних програм 

передбачено комплексне охоплення всіма видами хореографії, що може бути 

використано й під час постановки танцю, для стилізації розкриття образу 

тощо. Головне, що бакалаври оволодівають теорією та методикою 

викладання всіх хореографічних жанрів та стилів до того ж усім віковим 

категоріям учнів. У магістратурі вже є певні обмеження за обраним видом 

танцю. Ось тут і виникає проблема профорієнтаційного характеру на більш 

високому рівні кваліфікації. 

Четвертий вектор – вибір професії після навчання в університеті та 

отримання відповідної кваліфікації. Практика свідчіть, що нерідко студенти-

хореографи змінюють професію та ідуть отримувати другу вищу освіту. З 

одного боку, це здійснюється за умов анатомо-фізіологічного або інколи 

випадкового характеру (у наслідок травматизму). У цьому випадку 

профорієнтація на подальшу фахову діяльність не є доцільною. Інколи під 

час навчання студенти просто втомлюються та вважають вибір професії 

невдалим. У цьому випадку важливими є профорієнтаційні форми роботи 

кафедр. Так само від організаційних форм профорієнтації залежить і 

успішність навчання студентів та зменшення кількості таких, що 

відраховуються за академічну заборгованість. 
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Для оптимізації профорієнтаційної роботи з хореографії доцільним є 

ознайомлення з існуючою практикою в інших країнах. Нами було 

узагальнено досвід Америки і Китаю, оскільки отримати інформацію не з 

джерел, а з практичного ознайомлення ми могли саме в зазначених країнах.  

Стосовно Китаю можна сказати, що важливу профорієнтаційну роль 

відіграє народне танцювальне мистецтво, що задіяне в жанрі пекінської 

опери. Цей жанр користується потужною підтримкою держави, що 

підтверджується введенням у загальноосвітні школи додаткового уроку 

«Пекінська опера», який доповнює уроки співу. Але специфіка жанру є 

такою, що в ньому тісно взаємодіють хореографія, акторська майстерність та 

спів. Сам урок містить як дидактичний, так і практично-виконавський 

компоненти. Діти засвоюють усі рухи всіх амплуа пекінської опери. Отже, 

вирішуючи завдання національного виховання школярів, програмою шкіл 

здійснюється й профорієнтаційна робота в галузі музичної та хореографічної 

освіти. Діти залучаються до виконання пекінської опери, народного танцю 

вже в межах загальноосвітньої школи, на всіх її ланках. Окрім того, у школах 

вивчається й класичний танець [8]. Хореографічні школи в Китаї також 

існують, вони переважно присвячені двом видам хореографії: класичній 

(меншою мірою) та народній хореографії (привалює за кількістю). Школи є 

переважно приватними, слабко розвинена позашкільна система 

підтримується державою. Спеціалізація в галузі хореографії здійснюється 

лише на рівні магістратури, вона також має два напрями: класична та народна 

[4]. До цього слід додати, що музиканти та хореографи на ступені бакалавра 

можуть навчатися сумісно, а потім можуть отримувати також спеціалізацію з 

іншого виду мистецтва. Характерним є те, що в Китаї існує практика 

ознайомлення з досвідом та результатами роботи хореографічних закладів 

одного з іншим. Відвідування здійснюють не лише викладачі, а й учні. Це 

розширює їх хореографічний досвід. Окрім того, уже в межах університетів 

музиканти й хореографи вивчають хореографічні дисципліни, так само, як і 

музичні, сумісно. Окремо вивчаються лише складні форми виконавських 

дисциплін. Оте, створюється реальна можливість професійної переорієнтації 

в подальшому навчанні. Інколи до ВНЗ України приїжджають студенти з 

Китаю навчатися музики, а потім залишаються на здобувати другу освіту і 

вивчають хореографію. Для цього в них є певні вміння та компетенції.   

Спеціальних профорієнтаційних заходів кафедри не здійснюють, але 

активно застосовують національно-виховний потенціал хореографічного 

мистецтва, передаючи ментальність народу з покоління до покоління, 

створюючи можливість займатися хореографією як у школі, так і у ВНЗ 

фахівцям різних спеціальностей у галузі мистецької освіти. 

Стосовно Америки наш досвід засвідчив, що у США зовсім мало 

професійних балетних труп. Натомість шкіл і балетних студій достатньо в 

кожному місті. Існують також заклади навчання хореографії більш високого 

рівня, де викладають ті, хто має українське або російське походження та 

освіту, набуту в Росії або Україні. Нерідко вони викладають класичний балет 
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у студіях, отже, класика засвоюється на аматорському рівні. Між тим, це вже 

є цікавим та цінним, що школярі залучаються до класичної хореографії через 

її виконання. Також культивуються різноманітні напрями сучасного 

хореографічного мистецтва: модерн, степ тощо. 

З дітьми, які відвідують класичні аматорські студії, ведеться 

профорієнтаційна робота через залучення до виконавства справжніх 

класичних спектаклів. Так, наприклад, артисти Одеського національного 

театру опери і балету та викладач кафедри музичного мистецтва і хореографії 

ДЗ «Південноукраїнський національний педагогічний університет імені 

К. Д.Ушинського В. М. Трощенко брали участь у цікавому проекті: у 

багатьох містах США, зокрема, Хьюстені, Бруклені, Балтеморі, Маямі та 

інших здійснювалася постанова балету П. І. Чайковського «Лускунчик». За 

сценарієм проекту, до участі у спектаклі залучалися діти, які навчаються в 

місцевій балетній студії або школі. Цей проект є довгостроковим. Українські 

фахівці вивчають досвід американських студій із класичного балету та 

передають їм свій досвід із композиції та постановки танців. Кожного року 

такі спектаклі  важлива культурна подія для міста. Популярність таких 

заходів є вагомим фактором залучення юних танцюристів до класичного 

балету, а також цікавою формою профорієнтаційного характеру. 

Практичне ознайомлення з досвідом профорієнтаційної роботи 

Америки і Китаю вказує на існування в цих країнах своїх традицій та 

напрацювань, які відповідають культурним потребам суспільства та 

етнокультурній ментальності народу. Переважно профорієнтаційна робота з 

хореографії здійснюється за проектними технологіями та у приватній сфері.  

Профорієтаційна робота з хореографії в Україні переважно 

здійснюється через систему позашкільних закладів різних рівнів: студії, 

клуби, аматорські колективи тощо. Стосовно організаційних форм можна 

впевнено стверджувати, що найбільш ефективними є залучення майбутніх 

танцюристів та вчителів хореографії до участі у творчих конкурсах і 

змаганнях, які здійснюються на базі ВНЗ. Безумовно, участь в інших 

конкурсах також має профорієнтаційну спрямованість. Але участь у 

конкурсах ВНЗ, як показує досвід кафедр хореографії провідних 

педагогічних університетів України, дозволяє створити ланцюг фахової 

наступності, адже саме колишні випускники приводять своїх учнів на 

конкурси. Таким чином підкріплюються професійно-педагогічні зв’язки, 

міцніють творчі контакти, створюється коло фахової спільноти хореографів, 

яке консолідується саме завдяки проведенню конкурсів і змагань. Нерідко 

викладачі кафедр хореографії запрошуються членами журі таких конкурсів, 

що також має певну профорієнтаційну спрямованість. 

Іншою ефективною формою профорієнтації є організація 

педагогічної практики студентів-хореографів щосуботи в будинках дитячої 

творчості, інших закладах міністерства освіти. Через залучення студентів 

до роботи студій, клубів, колективів учні знайомляться з перспективою 
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подальшої творчої самореалізації в хореографії вже як у вибраній професії 

вчителя хореографії, керівника хореографічного колективу. 

Стосовно профорієнтації у вибраному фасі нарівні конкретизації виду 

творчої діяльності, то можна стверджувати, що найбільш ефективними є 

проведення Олімпіад із певного виконавського виду мистецтва. Олімпіади за 

спеціальністю «Музика» мають давню історію проведення під егідою 

Міністерства освіти і науки України, натомість зі спеціальності 

«Хореографія» таких Олімпіад не проводилося до 2016 року. Ураховуючи це, 

14–15 березня 2016 року на базі кафедри музичного мистецтва і хореографії 

Південноукраїнського національного педагогічного університету імені 

К. Д. Ушинського було проведено Першу в Україні студентську міжвузівську 

олімпіаду зі спеціальності «Хореографія». Олімпіада проводилася в межах 

комплексного наукового проекту «Теоретичні та методичні засади 

хореографічно-педагогічної освіти в Україні» (номер державної реєстрації 

НДР: 0115U002489), який здійснює Сумський державний педагогічний 

університет імені А. С. Макаренка, ДЗ «Південноукраїнський національний 

педагогічний університет імені К. Д. Ушинського», Уманський державний 

педагогічний університет імені Павла Тичини. В Олімпіаді брали участь 

студенти зазначених ВНЗ, а також Криворізького державного педагогічного 

університету.  

Організатори Олімпіади орієнтувалися на розроблені Міністерством 

науки і освіти України методичні рекомендації та поради щодо проведення 

олімпіад із фахових дисциплін. Чималий досвід у проведенні олімпіад з 

Музичного мистецтва має факультет музичної та хореографічної освіти ДЗ 

«Південноукраїнський національний педагогічний університет імені 

К. Д. Ушинського». Свого часу в цьому навчальному закладі на базі музично-

педагогічного факультету було започатковано проведення такої олімпіади.  

Сьогодні для дітей та молоді України все більш затребуваними стають 

заняття хореографією. Це є дуже актуальним фактором для 

здоров’язбереження та духовного розвитку молодого покоління. Хореографія 

як вид мистецької творчості має потужний педагогічний потенціал: 

гармонізує естетичний, фізичний, духовний розвиток, залучає дітей та 

молодь до національних цінностей; окрім того, за рахунок вивчення 

мистецтва інших народів, активізуються процеси художньо-національної 

ідентичності, формується художня культура особистості. Саме це й 

покладено в основу Наказу МОН України від 16.06.2015 № 641 «Про 

затвердження Концепції національно-патріотичного виховання дітей і 

молоді», що ставить завдання: «плекати розвиток духовної, емоційно-

естетичної, інтелектуальної сфери саме на основі української мови» [6]. Між 

тим хореографія є видом мистецтва, який має свою мову, українську 

танцювальну лексику, яку слід вивчати. Саме ця ідея була наскрізною в 

проведеній Олімпіаді. 

Принциповим у розробленні Положення Олімпіади було дотримання 

педагогічної спрямованості та методичної компетентності майбутніх 
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фахівців. Відповідно до розробленого Положення, студенти на І турі  

«Теоретико-методичному»  виконували тестування з фахових 

хореографічних дисциплін.  

ІІ тур  «Виконавсько-постановочний» (Малі форми в хореографії) 

був основним та здійснювався у 2 етапи. На першому етапі студенти 

презентували художню ідею своєї хореографічної постановки, яка була 

стилізацією української теми, а також виконували одну з партій танцю, 

показуючи свою виконавську майстерність. На другому етапі учасники 

демонстрували свою методичну компетентність, здійснювали розучування 

композиції зі студентами базового ВНЗ. 

За оцінкою самих студентів – участь в Олімпіаді  це дуже гарний 

досвід, який стимулює на подальші творчі досягнення. 

Висновки. Профорієнтаційна робота з хореографії здійснюється 

кафедрами хореографічного мистецтва, які існують при класичних та 

педагогічних університетах. У межах цих навальних закладів здійснюється 

переважно хореографічно-педагогічна спрямованість профорієнтаційної 

роботи, яка відрізняється від підготовки танцюристів у ВНЗ культури і 

мистецтва. З 2016 року здійснилися переструктурування спеціальностей та 

спеціалізацій за напрямами підготовки, це призвело до того, що в 

університетах можливе отримання спеціальності хореографа за 

педагогічним спрямуванням та за напрямом підготовки в галузі культури і 

мистецтва. Таким чином, профорієнтаційна робота кафедр та 

профорієнтаційна робота в цілому здійснюється за такими векторами: 

вибір професії хореографа, вибір фаху хореографії, вибір фаху в 

хореографічно-виконавському самовизначенні, вибір професії після 

навчання в університеті та отримання відповідної кваліфікації. 

Провідним принципом, за яким профорієнтаційні організаційні форми 

є найбільш ефективними, є принцип агоністики, тобто участь у творчих 

змаганнях, які проводяться кафедрами хореографії ВНЗ та іншими закладами 

освіти. Організаційними формами за таким принципом є: конкурси, змагання, 

фестивалі, Олімпіади. 

Іншими організаційними формами в зарубіжних країнах та Україні є: 

залучення учнів до виступів у творчих проектах сумісно з провідними 

виконавцями-хореографами; залучення до участі в конкурсних та концертних 

проектах учнівських колективів, якими керують колишні випускники ВНЗ, 

що створює ефект наступності та кристалізації фахової спільноти; організація 

педагогічної практики студентів-хореографів у позашкільних закладах освіти 

різного типу власності; відвідування майстер-класів та створення умов 

обміну творчим досвідом колективів позашкільних закладів. 
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РЕЗЮМЕ 

Реброва Е. Е., Трощенко В. М., Чень Синь. Организационные 

формы профориентационной работы в области хореографии: 

отечественный и зарубежный опыт. 

В статье представлены основные организационные формы 

профориентационной деятельности кафедр и других учебных учреждений, 

организаций Украины, Китая, Америки, которые осуществляются с учетом 

специфики профессии хореографа. Процесс профориентации представлен как 

поливекторный, поскольку он основан на профессиональных направленях 

деятельности хореографа в будущем. Первый вектор  это выбор профессии 

хореографа; второй вектор  это выбор профессии в хореографии: 

исполнительский или педагогический профиль; третий вектор  выбор 

профессии в хореографическо-исполнительском самоопределении; четвертый 

вектор  выбор профессии после обучения в университете и получения 

соответствующей квалификации. Ведущим принципом, по которому 

профориентационные организационные формы являются наиболее 

эффективными, является принцип агонистики, то есть участия в творческих 
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соревнованиях, проводимых кафедрами хореографии вузов и других учебных 

заведений. Организационными формами, реализуемыми по такому принципу, 

являются: конкурсы, соревнования, фестивали, олимпиады. Другими 

организационными формами в зарубежных странах и Украине являются: 

привлечение учеников к выступлениям в творческих проектах совместно с 

ведущими исполнителями-хореографами; привлечение к участию в 

концертных проектах вузов ученических коллективов, которыми руководят 

бывшие выпускники, что создает эффект преемственности и 

кристаллизации профессионального сообщества; организация педагогической 

практики студентов-хореографов во внешкольных учебных заведениях 

разного типа; посещение мастер-классов и создание условий для обмена 

творческим опытом коллективов внешкольных учреждений. 

Ключевые слова: профориентация, профессиональное 

самоопределение, профессиональная работа в области хореографии, 

принцип агонистики. 
 

SUMMARY 

Rebrova E., Troshchenko V., Chen Xin. Organizational forms of career 

guidance in the field of choreography: native and foreign experience.  

The article presents the main organizational forms of career guidance 

activities of the departments and other education institutions, organizations of 

Ukraine, China, USA, carried out taking into account the specifics of the 

choreographer profession. The process of career guidance is presented as 

polyvector because it is based on professional directions of the activities of a 

choreographer in the future. The first vector is the choice of the profession of a 

choreographer; the second vector is the choice of a profession in choreography: 

the performing or teaching fields; the third vector  career choices in the dance-

performing-determination; the fourth vector  the choice of a profession after 

studying at University and obtaining the corresponding qualifications. The leading 

principle, according to which the organizational forms of career guidance are the 

most effective, is the principle of the agonistic, that is, participation in the creative 

competitions held by the dance departments of the universities and other education 

institutions. Organizational forms implemented according to this principle are: 

contests, competitions, festivals, Olympiads. Other organizational forms in foreign 

countries and Ukraine are: attracting students to the presentations in the creative 

projects in collaboration with leading performers, choreographers; involvement in 

the concert projects of the universities, student groups, run by alumni, which 

creates the effect of continuity and crystallization of the professional community; 

organization of pedagogical practice of students-choreographers in 

extracurricular education institutions of various types; attendance of master 

classes and creation of conditions for creative exchange of experience between the 

groups for extracurricular activities. 

Key words: career guidance, professional identity, professional work in 

the field of choreography, the principle of agonistic.  
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АЛГОРИТМ ПРАКТИЧНОЇ РОБОТИ З ХОРОВИМ КОЛЕКТИВОМ 

 

У статті на основі узагальнення творчого здобутку видатних 

диригентів-хормейстерів, власного 45-ти річного досвіду запропоновано 

алгоритм практичної роботи з хоровим колективом. Сконцентровано 

увагу на послідовності двох етапів проведення репетиційної роботи: 

підготовчому (вокально-технічна підготовка хору до художнього 

виконавства) та основному (розучування хорових творів і доведення їх до 

рівня художнього виконання). Представлено ефективну і просту в 

застосуванні методику освоєння нотної грамоти в самодіяльному і 

дитячому хорових колективах. 

Ключові слова: хоровий колектив, хормейстер, вокальні вправи, 

методика освоєння нотної грамоти, хоровий твір, практична робота. 

 

Постановка проблеми. На сучасному етапі суспільного життя все 

більшого значення набуває виховання духовності, розвиток національної 

культури, традицій тощо. Функціонування й розвиток суспільства тісно 

пов’язані з рівнем розвитку мистецтва. Музика взагалі й українське хорове 

мистецтво зокрема набувають у цьому процесі важливого значення. 

Протягом багатьох віків вітчизняна хорова культура накопичувала в собі 

духовні цінності українського народу. Історією доведено, що збільшення 

частки хорового співу в музичному просторі суспільства є 

культуротворчим фактором його розвитку. Тому всебічна підготовка 

фахівців хорової справи, оволодіння ними досконалими методиками 

хороуправління саме на часі.  

Аналіз актуальних досліджень. Питання хормейстерського 

професіоналізму розглянуто в працях багатьох провідних фахівців: 

В. Бриліанта, В. Живова, О. Коломоєць, А. Лащенка, А. Мархлевського, 

В. Мухіна, Д. Огороднова, В. Палкіна, К. Пігрова, Т. Смірнової, 

Г. Стулової, В. Чернушенка, П. Чеснокова, Л. Шаміної та ін. 

Аналіз наукових праць указаних авторів засвідчив, по-перше, що 

проблема хороуправління розглянута в різних аспектах (висвітлено основи 
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техніки диригування, теоретичні й виконавські питання диригентської 

підготовки, методику вокально-хорової роботи з дітьми, методику 

вокального співу з позицій професійного виконавства тощо). По-друге, не 

вистачає наукових праць, адресованих початківцям-хормейстерам, у яких 

надаються чіткі поради щодо практичної роботи з хором. 

Мета статті – конкретизувати алгоритм практичної роботи з 

хоровим колективом. 

Виклад основного матеріалу. Практичні заняття в хоровому класі 

доцільно здійснювати в два етапи: 

1) підготовчий – спрямований на вокально-технічну підготовку хору 

до художнього виконавства (вокальне налаштування, надання необхідних 

знань, відпрацювання складних технічних прийомів); 

2) основний – націлений на розучування хорових творів і доведення 

їх до рівня художнього виконання.  

Вокальна робота з хором є найважливішим елементом навчально-

виховного процесу. Вона є основоположною в досягненні якісного 

звуковидобування, звуковисотної інтонації, ансамблю, художньої 

виразності тощо. 

На думку В. Бриліанта, «неможливо домогтися всебічної 

злагодженості всіх компонентів хорової звучності, нехтуючи під час 

навчання якістю звука та його культурою. Строкаті за своїм звучанням 

голоси не можуть забезпечити гарного унісону, на якому ґрунтується 

ансамбль. Тому зрозуміло, що відсутність належної роботи над звуком 

відчутно позначається на якості строю: фальшиве звучання партії хору, а 

отже і всього колективу пояснюється, насамперед, браком вокальної 

культури й недостатнім загальним музичним розвитком» [1, 3].
 

Суголосними є переконання В. Мухіна, який вважає, що «робота над 

якістю звука має дуже велике, можливо, навіть вирішальне значення для 

ансамблю хору в розумінні злитості голосів, вирівняності та 

врівноваженості звучання і для хорового строю в розумінні точності й 

чистоти інтонації» [3, 161]. 

Тож кожне заняття треба починати з розспівування або вокальної 

настройки хору. Цей розділ роботи, який триває 20–30 хвилин, складається 

з виконання вокальних вправ. Дуже важливо, щоб керівник розібрався в 

доборі вокальних вправ. Існує багато збірок вокальних вправ як для хору, 

так і для сольного співу.  

На нашу думку, добір вокальних вправ повинен відповідати таким 

вимогам: 

- вправи не повинні бути складними в музично-інтонаційному 

відношенні, не повинні обтяжувати увагу співаків; 

- їх загальна кількість повинна бути обмеженою; 

- вправи добираються для розвитку конкретних властивостей голосу 

й виконуються в точній послідовності (наприклад, не можна зразу давати 

вправи на розвиток звуковисотного діапазону, не настроївши дихання і 
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м’язове відчуття звуковидобування або на розвиток діапазону динаміки, не 

«розігрівши» голосовий апарат). 

Для настройки голосів добираються вправи на кожне заняття хору, 

які сприятимуть приведенню в робочий стан голосовий апарат, 

налаштуванню на природну, не напружену, але в той самий час досить 

активну роботу. На початку заняття використовуються вправи, які мають 

невеликий діапазон прими, секунди або терції.  

Щоразу починаючи налаштування хору, керівник повинен дуже 

уважно вслухатися в тембр і вібрато голосів (хормейстер повинен сам 

володіти дуже добрим вокально-музичним слухом). Тільки за допомогою 

слуху можливо давати рекомендації співакам щодо покращення співу. 

Дуже важливо орієнтуватися на теситурні умови з початку заняття.  

Є. Малиніна і Г. Стулова рекомендують починати вокальну роботу з 

верхньої частини діапазону голосу. А. Яковлєв, В. Каменський та 

Д. Огороднов уважають, що на початковому етапі формування голосу 

доцільно починати з низької теситури, що співпадає з мовною. Безумовно, 

на практиці всі ці методи показують позитивні результати, але більшість 

практиків схиляються до примарних тонів.  

Тож перші вправи для вокального настроювання голосів мають бути в 

середній теситурі, на звуках мі, фа, соль, ля першої октави для жіночих і 

дитячих голосів і на октаву нижче для чоловічих. Настроївшись на цих 

звуках, потрібно поступово змінювати висоту звуків виконуваних вправ, 

піднімаючи або опускаючи їх на напівтони, одночасно повторюючи і при 

цьому уважно слідкуючи за тим, щоб не змінювався механізм 

звукоутворення, а перехідні звуки були майже непомітні. Ці вправи бажано 

виконувати із закритим ротом при трохи розтулених зубах і легко зімкнутих 

губах або на голосних і, е, а. Можна до голосних додавати сонорні 

приголосні м, н, які будуть сприяти більш якісному звукоутворенню.  

Ці вправи дуже добре активізують голосовий апарат, сприяють 

кращому тонусу співака. Вони спрямовані на формування плавного, 

наспівного звуку. Співати їх потрібно на початку кожного заняття. Навіть 

при недосконалості звукоутворення не слід зупинятись і давати якісь 

поради хористам. Бо на початку занять голос ще не розігрітий і тільки 

встановлюється координація між слухом і м’язовим відчуттям. 

Наступні вправи повинні бути акордового складу, щоб кожна партія 

знаходилася в більш зручних для неї теситурних умовах (краще співати 

мажорним тризвуком). Виконуючи ці вправи, ми ще більше розширюємо 

діапазон, ніж під час виконання перших вправ. Їх потрібно співати на 

голосних у послідовності А, Е, І, О, У, або І, Е, А, О, У, або У, О, А, Е, І. 

Тут доцільно звернутися до кожної партії по черзі й спробувати досягнути 

з кожною повного, природного, тембрально притаманного цій хоровій 

групі звуку. Після налаштування хорових партій слід виконувати вправи, 

рухаючись напівтонами вгору і вниз. Діапазон руху вгору повинно 

обмежувати тоді, коли ми відчуємо, що голоси починають звучати 
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неприродно, тобто зникає наспівність, інтонація, напружуються м’язи, 

форсується звук тощо. Хормейстерові потрібно бути дуже уважним і 

обережним, не поспішати розширювати діапазон голосів, а напрацьовувати 

більш стійкі вокальні вміння й навички. І від заняття до заняття, а, 

можливо, і через кілька занять додавати до діапазону по напівтону. 

Далі повинні йти вправи на рухливість голосів. Ці вправи виконуються, 

коли хор уже настроївся на правильне звукоутворення і голоси достатньо 

«розігрілися». Зміна штрихів звуковедення (legato, staccato), більш швидкий 

темп виконання активізує, піднімає тонус хористів, емоційно підводить до 

стану готовності до виконання художніх творів. 

Перед тим, як розпочати роботу над музичними творами, потрібно 

ще поспівати вправи, які розвивають знання й навички співаків з теорії 

музики і сольфеджіо. Особливо це корисно для самодіяльних і дитячих 

колективів. Для них можна рекомендувати вправи, які допоможуть освоїти 

нотну грамоту. Тут можна скористатися методикою В. Чернушенка. 

В. Чернушенко пропонує дуже простий і ефективний спосіб співу по 

нотах. Він проводить аналогію з навчанням дітей читанню: «Ось це буква 

«А», пишеться вона так, а звучить – так. Повторіть за мною. А це буква 

«М». Пишеться так, а звучить – так. Тепер поставимо їх поруч – «МА». 

Скажемо. А зараз поставимо їх двічі. Скажемо. Яке утворилося слово? 

«МАМА». Перше диво. Перше відкриття! Як просто і чудово!»
 
[6] (Далі за 

методикою В. Чернушенко.) 

Ми почнемо так само. Указка спрямовується на ноту «до». 

Приклад  

 
Це нота «до». Звучить вона так. Повторіть за мною. А це – «ре». 

Звучить вона так. Заспіваймо її. А зараз пригадайте, як звучить нота «до» і 

заспівайте. Помилились. Нічого. Послухайте ще раз. Це «до», це «ре». 

Заспівайте їх підряд.  

І далі будуть невтомні повторювання до – ре – до – ре – до – ре – до – 

ре. Поступово приєднуємо по одній всі наступні ноти в межах октави. 

Декілька занять пов’язано зі співом послідовностей тільки тих звуків, які 

знаходяться поряд. Наприклад: мі – фа – мі – ре – мі – ре – до – ре –мі і т. 

д. Коли буде досягнута певна легкість, вільність і точність співу цих 

послідовностей у достатньо високому темпі, можна обережно, повільно 

спробувати «перестрибувати» через звук, чергуючи спів межуючих звуків 
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із «перестрибуваннями»: фа – соль – фа – соль – ля – фа – ля – соль – фа – 

ля – фа – і т. д. Тут дуже важливо на початковому етапі, щоб стрибок був 

підготовлений нагадуванням звучання потрібних нот. 

Таким чином, поступово збільшуючи амплітуду стрибків, потрібно 

оволодіти всіма можливими послідовностями звуків у межах октави. Не 

бажано штучно форсувати швидкість засвоєння цих навичок. Потрібно на 

це витратити стільки часу, скільки необхідно для повної невимушеності 

виконання. Не варто також говорити про звуки стійкі й нестійкі, про 

тризвуки основних ступенів тощо. Кожну наступну вправу треба починати 

з іншого звуку. 

Співати ці вправи потрібно упродовж 7–10 хвилин, але як тільки 

виникає відчуття втоми, слід перейти до інших вправ, а потім повернутися 

до схеми ще хвилин на 5. Корисно також запропонувати хору маленький 

диктант: зіграти 2–3 рази послідовність із 5–6 звуків і попросити ці звуки 

проспівати з назвою нот, назвавши перший звук. Досягти активізації уваги 

можна тоді, коли спів усього хору чергується зі співом окремих хорових 

груп або солістів. 

В. Чернушенко пропонує обмежити час на розспівування й заняття за 

схемою 30–35 хвилинами, але можна зауважити, що на початку занять за 

схемою тривалість може бути хвилин 10, потім поступово збільшується і 

становить разом із вокальною настройкою голосів 20–25 хвилин. Від 

хормейстера вимагається виважена програма кожного заняття, яка 

ґрунтується на врахуванні можливостей хору в даний час. 

Практично опанувавши діатонічною октавою середнього ряду схеми, 

хористи повинні дізнатися про існування цілого тону і напівтону, про те, 

як вони розташовані в цій схемі, що «дієз» та «бемоль», і що ре – діез, як 

це не дивно, теж саме що і мі – бемоль. Важко зрозуміти, що один і той 

самий звук називається по-різному.  

Про «дубль-бемоль», або «дубль-дієз» краще не говорити, не треба 

висвітлювати й історію розвитку музичної науки. Просто слід пояснити, 

що «бемоль» – це знак зниження на напівтон, а «дієз» – підвищення на 

напівтон. І все. І знову до схеми. Указкою вказуємо тепер не тільки на 

середній ряд, а й переходимо в інші ряди: до – ре – до-дієз – до – ре – мі – 

фа – соль – фа – фа-дієз – соль. Поступово збільшуючи число звуків 

аналогічно до попередньої серії вправ, необхідно повторювати всі 

комбінації з використанням усіх трьох рядочків звуків. 

Формування нових умінь за рахунок вокальних вправ впливатиме на 

загострення слухової й розумової реакції хору під час співу по нотах. 

Хорова партитура або хоча б хорова партія повинна бути в руках кожного 

співака, навіть якщо спочатку це буде більше перешкодою, ніж 

допомогою. Важливо, щоб очі звикали до графічного зображення нот. 

Необхідно, щоб поступово зорове і слухове сприйняття, існуючи поки що 

окремо, координувались із м’язовими зусиллями й напруженою роботою 

мислення під час співу. Все вищезазначене повинно привести до такого 
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повного злиття сприймання й відтворювання, яке називають рефлективною 

співочою реакцією – співом без розмірковування. Реакція на відтворення 

написаного звуку повинна бути такою блискавичною і конкретною, як 

реакція на біль, яскраве світло тощо.  

До плану підготовки хору до занять можна включити невеликі 

фрагменти творів, які мають певні інтонаційні або теситурні складнощі. 

Складність виконання цих інтервалів полягає не тільки в незручності їх 

інтонування, але і в умовах крайніх ділянок діапазону (високої та низької 

теситур). Більше це відбувається у верхньому регістрі або при зміні 

нижнього регістру на верхній. Отже, вправи, побудовані на основі 

зазначених фрагментів творів, необхідно транспонувати в зручну 

(середню) теситуру і, поступово повторюючи й піднімаючи по півтонах, 

довести їх виконання до оригінальної тональності. 

Перша частина заняття в хоровому класі, яка є налаштуванням 

співаків на роботу над художніми творами і включає вправи з 

відпрацювання вокально-хорових умінь і навичок, є підготовчою й може 

тривати 20–30 хвилин (8–10 хвилин – «розігрівання» і вокальна настройка 

голосового апарату співаків, 10–12 хвилин – заняття з сольфеджіо, 5–8 

хвилин – спів характерних вправ для подолання технічних складностей 

конкретних творів). 

Друга частина заняття в хоровому класі – основна, націлюється на 

розучування хорових творів і доведення їх до рівня художнього виконання. 

У методичній літературі знаходимо чимало спроб окреслити методику 

опрацювання хорових зразків. Зокрема, цю проблему розглядали 

Г. Дмитревський, В. Живов, О. Коломоєць, В. Краснощьоков, К. Пігров, 

П. Чесноков та ін. На нашу думку, доречним є такий алгоритм розучування 

хорових творів: 

- презентація і початкова робота з ознайомлення з твором; 

- технічне оволодіння й визначення засобів вокально-хорової 

виразності; 

- заключний художній етап. 

Хоровий твір традиційно ілюструється на фортепіано, але іноді 

використовується аудіо- або відеоапаратура, яка надає можливість 

прослухати твір в одному або кількох варіантах виконання різних 

інтерпретаторів. 

Перш ніж ілюструвати твір, потрібно роздати нотний текст цього 

твору (краще партитуру, а не окремі партії) всім учасникам. Навіть коли це 

хор самодіяльний і ще не всі співаки знають музичну грамоту, все ж таки, 

слухаючи твір, усі бачитимуть його запис на папері, що в свою чергу 

сприятиме скорішому його вивченню. 

Після першого прослуховування потрібно розповісти про твір щось 

особливе й цікаве, але стисло з метою зацікавлення всіх учасників 

представленою музикою. Далі можна ще раз прослухати твір і потім 

перейти до технічного опанування хоровою партитурою. 
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Оскільки розподіл на етапи вивчення партитури хором досить 

умовний, то починаючи працювати над мелодичною лінією, чистотою 

інтонування тощо, потрібно будувати фрази, цезури, дихання й осягати 

емоційний зміст твору. Коли ж технічний аспект опанування твором буде 

відпрацьований і на перший план роботи вийде відпрацювання художньої 

виразності, то стан технічного володіння твором теж не повинен 

залишатися поза увагою хормейстера. Тобто під час занять із хором 

потрібно вирішувати весь комплекс завдань одночасно, тільки залежно від 

стану технічного оволодіння твором переважатимуть ті чи інші завдання, і 

до них увага буде переважною. 

Існують також різні погляди щодо того, чи потрібно розучувати твір 

відразу весь чи частинами. У практичній роботі можливе розучування 

частинами, особливо коли твір достатньо великий або складний. Краще все 

ж таки охоплювати весь твір у цілому на одній репетиції. Це дасть змогу 

учасникам хору формувати цілісне відчуття художнього змісту хорової 

партитури. Для цього хормейстерові потрібно враховувати рівень 

вокально-хорової і музичної підготовки хору при доборі музичного 

матеріалу. З метою більш точного засвоєння партитуру доцільно розділити 

на невеликі фрагменти й вивчати їх окремо. Але «важливо тільки одне: 

пам’ятати, що після тимчасового дроблення живої музичної матерії на 

«молекули і атоми» вони, ці частинки, після відповідної обробки повинні 

стати живими членами музичного організму» [4, 67]. 

На початковому етапі розучування твору потрібно зосередити увагу 

на звуковисотній інтонації. Не досягши гарної звуковисотної інтонації в 

усіх її видах (гармонічному й мелодичному), не можна говорити про інші 

елементи практичної роботи з хором. Інтонація хору повинна перебувати в 

центрі уваги хормейстера завжди – на заняттях і під час концертного 

виконання. Тут треба зауважити, що, як правило, всі автори методичних 

праць говорять про те, що мелодична й гармонічна інтонація абсолютно 

рівнозначні. Важко з цим не погодитись. Тому на практиці часто буває так, 

що хормейстер, працюючи над цими двома елементами, розділяє їх і, 

вивчивши кожну партію окремо, потім вибудовує акордову фактуру 

кожного співзвуччя окремо. Результат у такому разі буде негативним. 

Начебто окремо все виходило, а разом не звучить.  

Секрет тут дуже простий. Потрібно у процесі роботи над 

горизонтальним і вертикальним інтонуванням, приділяючи увагу тим чи 

іншим звукам, акордам або співзвуччям, не виходити з контексту твору, 

можна уповільнити, дуже уповільнити темп, іноді навіть зупинитися на 

якомусь місці (зробити фермату), але завжди пов’язувати звук чи акорд, 

який ми вибудовуємо, з попереднім і наступним. 

Після того, як хор буде більш-менш ознайомлений із текстом 

розучуваного твору, хай навіть ще недосконало, потрібно переходити до 

освоєння художності виконання, одночасно продовжуючи вдосконалювати 

володіння музичним і літературним текстами. Для цього керівник хору 
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повинен визначитись, на які засоби художньої виразності треба націлити 

увагу виконавців.  

До засобів художньої виразності належать: дихання (ланцюгове, 

загальнохорове), цезури, фразування, нюанси (forte, piano, fortissimo, 

pianissimo, crescendo, diminuendo та інші), виконання мелодії у 

співвідношенні до всієї фактури, характер звуковедення (legato, non legato, 

staccato, sforzando), темп, тембр, фермата, дикція, ансамбль (як засіб 

художньої виразності), психолого-емоційний стан співаків (відповідно до 

художнього образу). 

Наприклад, робота над диханням починається відразу під час 

ознайомлення хору з партитурою. Проспівуючи партії з окремими голосами, 

хормейстер у потрібних місцях, не зупиняючи хор, підказує, де можна брати 

дихання, а де слід пов’язувати фрази, речення й інші побудови ланцюговим 

диханням. Так уже з самого початку ми починаємо працювати над засобами 

художньої виразності – диханням, цезурами – хоч не дуже ретельно, але 

неодмінно, не загострюючи уваги, за допомогою мануальної техніки, 

потрібно здійснювати фразування. Фразування, безумовно, потребує більш 

копіткого шліфування вже під час завершальної фази художньої роботи, але 

й на початковому етапі воно повинно бути невід’ємною складовою 

розучування твору. Тим самим ми закладаємо підвалини співу з нюансами. 

Нюанси – це спів із різною силою звучання на окремих ділянках твору. На 

початку розучування твору допускається не зовсім точне виконання сили 

звучання. Справа в тому, що спів на нюансі pp (pianissimo) або ff (fortissimo) 

для непідготовлених хорів має певні складнощі. 

Деякі колективи початківців, бажаючи співати гучно, роблять це 

крикливо, а тихий спів перетворюють на безбарвне тьмяне звучання, при 

цьому при бажанні співати голосніше підвищують звук, а при тихому співі 

занижують інтонацію. Тому спочатку сила звучання може бути ближча до 

середньої відповідно mp, mf, і по мірі більш досконалого оволодіння твором 

потрібно розширювати й динамічний діапазон до визначених автором меж. 

Складність також може полягати у відпрацюванні рухливих нюансів 

crescendo і diminuendo. Більшу складність в оволодінні навичками виконання 

рухливих нюансів представляє diminuendo. Без гарного володіння технікою 

виконання нюансів неможливе художнє виконання музичних творів. 

Ще одним дуже важливим засобом художньої виразності є темп 

(швидкість виконання або швидкість руху). Недотримання темпу, вказаного 

композитором, може призвести не тільки до невиразного виконання, але і 

спотворити твір. Основні темпи такі: presto – швидко; allegro – скоро, рух-

ливо; moderato – помірно; andante – не поспішаючи, спокійно; lento – поволі. 

Наступним елементом художньої виразності, над яким потрібно 

працювати, є ритм. Наприклад, взаємозв’язок темпу й ритму у вигляді звуків 

однакової тривалості у швидкому темпі в творах створює моторний, 

безупинний, спрямований рух; у помірному темпі цей ритм надає музиці 

врівноваженості, спокою або навіть монотонності. Часто співаки звуки 
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меншої тривалості (восьмі та шістнадцяті) виконують несподівано швидше, а 

більшої тривалості – чверті і половинні – виконують повільніше. Складність 

виконання ритму спостерігається при чергуванні дуолей і тріолей, а також у 

послідовності восьма з точкою, шістнадцята – дві восьмі.  

Узагалі темп, ритм і характер звуковедення (штрих, артикуляція) 

тісно пов’язані між собою, і технічне оволодіння ними потрібно 

здійснювати одночасно. Головний серед них – темп. На темп впливає 

регістр, фактура, форма. Тому для розкриття змісту й характеру музики 

потрібно не виходити за певну темпову зону. 

Великий вплив на художнє виконання твору справляє психолого-

емоційне ставлення самих співаків. Тобто розуміння змісту твору повинно 

бути відображене в зовнішній поведінці, виразі обличчя співаків під час 

виконання. Сумна пісня ніколи не буде переконливою, якщо хто-небудь із 

хористів у цей час буде посміхатись, і навпаки – весела пісня не 

прозвучить при сумних обличчях. Слухове сприйняття завжди 

доповнюється зоровим. Психолого-емоційний стан хористів впливає на 

зовнішню поведінку і, як наслідок, на змістову інтонацію. 

Висновки. Для успішної роботи в хоровому класі хормейстер 

повинен мати ґрунтовну підготовку з таких дисциплін: диригування, 

вокалу (володіти не тільки голосом, а ще мати гарний вокально-музичний 

слух), теорії та історії музики, педагогіки, психології тощо; володіти 

алгоритмом практичної роботи з хоровим колективом.  

Алгоритм проведення репетиційної роботи конкретизується такими 

етапами: підготовчим (вокально-технічна підготовка хору до художнього 

виконавства) та основним (розучування хорових творів і доведення їх до 

рівня художнього виконання). 
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РЕЗЮМЕ 

Заболотный И. П. Алгоритм практической работы с хоровым 

коллективом.  

В статье на основании обобщения творческого наследия выдающихся 

дирижеров-хормейстеров, личного 45-ти летнего опыта представлен 

алгоритм практической работы с хоровым коллективом. Сконцентрировано 

внимание на двух этапах проведения репетиционной работы. 

Первый этап (подготовительный) – направлен на вокально-

техническую подготовку хорового коллектива к художественному 

исполнительству (певческая настройка, сообщение необходимых знаний, 

отработка сложных технических приемов). Этот этап работы длится 20–

30 минут, актуализируется выполнением вокальных упражнений. 

Определены требования к их отбору: упражнения не должны быть 

сложными в музыкально-интонационном отношении; их общее количество 

должно быть ограниченным; упражнения подбираются для развития 

конкретных свойств голоса и исполняются в точной последовательности.  

Второй этап (основной) – нацелен на разучивание хоровых 

произведений и доведения их до уровня художественного исполнения. 

Алгоритм разучивания хоровых произведений такой: презентация и 

начальная работа по ознакомлению с произведением; техническое освоение и 

определение средств вокально-хоровой выразительности; заключительный 

художественный этап. Определены средства вокально-хоровой 

выразительности: дыхание (цепное, общехоровое), цезуры, фразировка, 

нюансы (forte, piano, fortissimo, pianissimo, crescendo, diminuendo и др.), 

фоново-рельефные соотношения фактуры, характер звуковедения (legato, 

non legato, staccato, sforzando), темп, тембр, фермата, дикция, ансамбль (как 

средство художественной выразительности), психологически-эмоцио-

нальное состояние хористов (соответственно художественному образу). 

Представлена эффективная и простая в употреблении методика 

освоения нотной грамоты в самодеятельном и детском хоровых 

коллективах. 

Ключевые слова: хоровой коллектив, хормейстер, вокальные 

упражнения, методика освоения нотной грамоты, хоровое произведение, 

практическая работа. 

 

SUMMARY 

Zabolotny I. Algorithm of practical work with choir. 

In the article on the basis of generalization of the creative heritage of 

outstanding conductors-choirmasters, personal 45-year experience an algorithm 

of practical work with choir is presented. Attention is focused on two stages of 

rehearsal. 

The first stage (preparatory) is aimed at vocal training of the choir to the 

artistic performance (choral setting, giving necessary knowledge, development 
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of complex techniques). This stage lasts 20–30 minutes and is actualized by 

performing vocal exercises. The requirements for their selection are defined: 

exercises should not be complicated in musical intonation; their total number 

should be limited; exercises are chosen for the development of the specific 

properties of the voice, and performed in exact sequence. 

The second stage (main) is focused on learning choral works and bringing 

them to the level of artistic performance. The algorithm of choral works learning is 

the following: presentation and initial work on the work; technical development 

and determination of the means of vocal and choral expression; the final artistic 

stage. The tools of vocal-choral emphasis are defined: breath (chain, general 

choir), caesura, phrasing, nuances (forte, piano, fortissimo, pianissimo, crescendo, 

diminuendo, etc.), the background-relief ratio of the invoice, the nature of sound 

connecting (legato, non legato, staccato, sforzando), pace, tone, fermata, 

articulation, ensemble (as a means of artistic expression), psycho-emotional state 

of the choir (corresponding to the artistic image). 

The effective and easy to use methodology of the musical notation 

learning in the amateur and children’s choirs is presented. 

Key words: choir, choral director, vocal exercises, method of teaching 

music theory, choral work, practical work. 
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Сумський державний педагогічний  

університет імені А. С. Макаренка 
 

ПРИРОДА ДИРИГЕНТСЬКОГО ЖЕСТУ ЯК ФЕНОМЕНУ 

НЕВЕРБАЛЬНОЇ КОМУНІКАЦІЇ 
 

У статті розглядається питанні діалектичного зв’язку природної 

та соціально-зумовленої сторін диригентського жесту. Якщо природна 

виразна складова диригентських рухів та постави здатна виражати 

образну сутність твору, то сконструйовані (соціально-зумовлені) 

диригентські схеми полегшують утримання під контролем темпо-

ритмічної сторони виконання. Усвідомлення та використання такого 

зв’язку дозволить студентам глибше зрозуміти специфіку мануальної 

техніки та її важливість для процесу керування виконавським 

колективом. Обґрунтовується важливість впровадження інформаційних 

технологій у навчально-виховний процес. 

Ключові слова:  диригентський жест, невербальна комунікація, 

мануальна техніка студента, керівник хорового колективу. 
 

Постановка проблеми. Підготовка студентів із хорового 

диригування на факультетах мистецтв педагогічних навчальних закладів 

потребує свого корегування в бік інтенсифікації процесу формування 

фахових компетенцій. Оскільки майбутній учитель-музикант, зазвичай, 

виконує функції шкільного хормейстера, то від якості його диригентської 

підготовки залежить успіх майбутньої педагогічної діяльності. 

Актуальність проблеми розвитку методики викладання хорового 

диригування у вищих педагогічних навчальних закладах України не викликає 

сумнівів. Наукове обґрунтування завдань із диригування сприятиме підви-

щенню якості підготовки фахівців. Заглиблене вивчення природи дири-

гентського жесту здатне підвищити не тільки рівень досконалості мануальної 

техніки майбутніх керівників хорових колективів, але й рівень культури 

невербального спілкування диригента з хором під час концертного виступу. 

Аналіз актуальних досліджень. Проблеми підготовки вчителя-

хормейстера активно вивчаються в сучасному музично-педагогічному 

просторі. Так, І. Г. Коваленко удосконалює методику формування 

професійно-особистісних якостей майбутніх учителів музики в процесі 

вивчення диригентсько-хорових дисциплін, а О. О. Сіненко визначає 

педагогічні засади організації діяльності студентського аматорського 

хорового колективу. Особливу увагу привертає дисертаційне дослідження 

А. В. Козир «Теорія і практика формування професійної майстерності 

вчителів музики в системі багаторівневої освіти», у якому проблема 

підготовки вчителя-хормейстера вирішується з акмеологічних позицій. 
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Мета дослідження – наукове обґрунтування необхідних якостей 

диригентської постави та диригентського жесту шляхом вивчення 

психологічних досліджень стосовно виразності диригентських рухів, які 

необхідні для розкриття художнього образу музичного твору. Мету 

конкретизовано в таких завданнях: аналіз історичних тенденцій розвитку 

хорового диригування; усвідомлення головних завдань з диригентської 

підготовки студента факультету мистецтв; обґрунтування діалектичної 

природи диригентського жесту, як засобу невербальної комунікації. 

Виклад основного матеріалу. Як показує спостереження за 

навчанням студентів та опитування їх у процесі заліково-екзаменаційних 

заходів, найбільш яскравих творчих результатів досягають ті майбутні 

диригенти, які здатні теоретично обґрунтувати власні дії. Саме тому 

підведення наукової бази під досить відомі вимоги стосовно диригентської 

постави та диригентського жесту здатні значно активізувати творчі пошуку 

диригента-початківця. 

Невербальні засоби комунікації здавна привертають увагу 

дослідників. Диригенти мають великий досвід невербальної комунікації та 

знаходять підтвердження власних творчих знахідок в роботах учених. 

Доцільно розглядати диригентські жести як елемент загальної системи 

виразної жестикуляції, яка склалася в процесі історичного розвитку 

людства. Серед дослідників невербальної комунікації варто назвати 

Т. Єрьоміну, А. Піза, Г. Щокіна. В роботах названих авторів міститься 

чимало важливих і цікавих висновків стосовно природи жестів людини, в 

той же час жести розглядаються без зв’язку з диригуванням. В останній 

час природу диригентського жесту в Україні вивчали А. Растрігіна, 

Н. Бавіна, Ю. Пучко-Колесник, О. Летичевська та інші дослідники. Проте 

слід зазначити, що і досі існують прогалини у дослідженнях диригентських 

жестів, як феномену невербальної комунікації. 

Зазвичай виділяються такі форми невербальної комунікації: 

 кінесика (поза, рухи тіла, жести); 

 проксеміка (просторова організація спілкування); 

 пара- та екстралінгвістичні компоненти (стогін, крик, ойкання, 

паузи); 

 такесика (дотик, рукостискання); 

Психологи особливо виділяють виразні рухи (жести, міміка) та 

погляд, як особливо ефективні засоби донесення невербальної інформації. 

Диригенти прийшли емпіричним шляхом до того, що зараз підтверджує 

наука. Наукове підґрунтя в диригентській практиці дозволяє чіткіше 

сформулювати завдання, яке стоїть перед студентом, намітити перспективу 

творчих досліджень. Кожний диригент широко використовує поряд з 

жестами міміку, погляд, положення корпусу.  Таким чином розв’язується 

синтетичне завдання організації темпо-ритмічної сторони виконання та 

розкриття образної сфери хорового твору. 
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Аналіз історичних тенденцій розвитку хорового диригування 

Хорове диригування – один з найбільш складних видів музичного 

виконавства. Далеко не відразу воно набуло сучасного вигляду. Джерела 

диригентського мистецтва можна простежити з глибокої давнини. Ще в 

стародавньому Єгипті та Греції колективом виконавців (інструменталістів або 

співаків) керували за допомогою хейрономії – системи жестів та рухів, якими 

визначалися не тільки темп, динаміка, характер мелодії, але й напрям її 

розвитку. Останнє було можливе завдяки існуванню гласового співу – певного 

переліку наспівів, що нагадують сьогоденний церковний вжиток. Досить 

цікавим був етап «шумного диригування», коли керівник під час виконання 

для поліпшення організації темпоритму стукав ногою або паличкою (батутою), 

плескав у долоні. В музичній історіографії є відомості також про спеціальне 

взуття з металевою підошвою для голоснішого відбиття пульсу диригентом. 

У ХVII–ХVIII століттях роль диригента виконував клавесиніст або ж 

органіст, на якого орієнтувалися оркестранти та співаки. Він також інколи 

відбивав такт ногою, подавав сигнали очима, головою або рукою. Згодом 

цю роль виконував перший скрипаль. І лише на початку ХІХ ст. 

диригування почало набувати сучасних форм. Це було викликано 

потребою звільнити диригента від інших обов’язків окрім безпосереднього 

керування колективом виконавців і таким чином надати йому можливість 

досягти нових висот у розкритті художніх образів. Цей етап пов’язаний з 

іменами Л. Бетховена, Г. Берліоза, Р. Вагнера та ін. 

З концертної практики «шумне диригування» тепер виключено, але й 

досі під час репетицій старовинні прийоми можуть принести чимало 

користі: відбити, коли потрібно ритм олівцем або стукати ногою для 

організації темпу. Бувають також корисними «хейрономічні» підказки за 

допомогою жестів стосовно напрямку руху мелодії. Безумовно, не варто 

зловживати такими прийомами, але сучасний диригент мусить вміло 

використовувати досвід багатьох поколінь музикантів, щоб досягти 

досконалого виконання музичного твору. 
 

Усвідомлення головних завдань із диригентської підготовки 

студента факультету мистецтв 

Предметом вивчення хорового диригування на музично-

педагогічному факультеті є методи та прийоми керування дитячим і 

дорослим співацьким колективом. Головні завдання з хорового 

диригування на музично-педагогічному факультеті такі: 

 відбір основних прийомів і методів виховання диригента; 

 постановка диригентського апарату; 

 відбір диригентських прийомів для виразного виконання твору; 

 максимальний розвиток професійної ерудиції диригента; 

 підготовка до диригентської практики в школі та педколеджі); 

 засвоєння Принципів диригентської технології (методів 

інформування виконавського колективу); 
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 підготовка випускників до державного екзамену з хорового 

диригування та методики роботи з хором. 

Розв’язання даних завдань надасть можливість молодому спеціалісту 

свідомо удосконалювати свою диригентську техніку. Досконала 

диригентська техніка є необхідною складовою комплексу компетенцій 

вчителя музики. 

Хорове диригування – одна з провідних фахових дисциплін, які 

вивчають студенти на факультеті мистецтв педагогічного університету. 

Майбутні вчителі музики, керівники шкільних хорових колективів мусять 

пам’ятати, що під час концертного виступу керування колективом співаків 

здійснюється за допомогою жестів, погляду та міміки. Якщо на репетиції 

хормейстер може пояснити свої вимоги словом, то на сцені така 

можливість відсутня.  

З перших занять студент повинен усвідомити різницю між 

диригуванням і тактуванням. Якщо під тактуванням ми розуміємо 

організацію лише метро-темпо-ритмічного аспекту музики, відрахування 

лічильних долей, метою ж диригування є втілення змісту, художнього образу, 

закладеного у хоровий твір композитором. Тому здатність керівника 

колективу передати свої творчі ідеї співакам, а через них – слухачам, є 

предметом пильної уваги на заняттях з хорового диригування у навчальному 

закладі. Велика роль характеру жесту, міміки, погляду, а також положення 

корпусу, стійки диригента у виконавському процесі полягає в тому, що весь 

вказаний комплекс інформаційно-виразних елементів має конкретну 

професійно-педагогічну спрямованість. Специфічно сконструйовані 

диригентські прийоми відповідають виконавцям на питання «що?» і «коли?», 

а ось для успішного вирішення питання «як саме?» – слід орієнтуватися на 

виразність жестикуляції.  

Проте як показали спостереження, що проводилися в Сумському 

державному педагогічному університеті імені А. С. Макаренка, більше 

третини студентів стаціонарної форми навчання не замислювались навіть над 

синтетичним наповненням диригентської підготовки, а серед першокурсників 

виявилося більше 23 %, які ставлять загальноосвітні дисципліни в один ряд зі 

спеціальними, не розуміючи їх специфічної ролі у навчально-виховному 

процесі. Аж ніяк не принижуючи значення предметів, які сприяють 

загальному розвитку майбутнього педагога, зауважимо, що краще встигають у 

навчанні ті студенти, які свідомо орієнтуються у всій ієрархії навчальних 

дисциплін факультету, розуміють, заради чого вони вивчають той або інший 

предмет. Усвідомлення міжпредметних зв’язків сприяє також раціональному 

плануванню самопідготовки студентів. Ураховуючи те, що вчитель мусить 

бути не тільки гарним фахівцем, але й всебічно розвиненим громадянином 

своєї держави (що орієнтується в історії, філософії, пише й розмовляє без 

помилок) навчальним планом факультету передбачено великий перелік 

загальноосвітніх дисциплін, які своєрідно вписуються в навчальний процес. 
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Обґрунтування діалектичної природи диригентського жесту як 

засобу невербальної комунікації 

Перелічені вище засоби «шумного диригування» відійшли в небуття 

насамперед тому, що перестали ефективно впливати на художній бік 

виконання. І закономірно, що «виконавська практика звернулась до мови, 

яка здавна використовується людьми там, де з якихось причин виключена 

можливість словесної або іншої акустичної комунікації – пантоміми» [2, 

20]. Виразна і змістовна, мова жестів завжди зрозуміла хористам. Вона 

відразу викликає безпосередній емоційний відгук. Ця властивість 

визначається головним чином тим, що вона здатна викликати у 

спостерігача багаті асоціації. Мова жестів, погляду, міміки має значне 

підґрунтя, спирається на життєві асоціації і тому природна. Вона також 

важлива для керівництва виконавським колективом, бо споконвіку жест та 

рухи були зв’язані не тільки з побутовими, але й музичними асоціаціями. 

Найбільш повний переклад музики на мову рухів це – танець. 

Диригування ж, навпаки, претендує на роль «перекладача» рухів на 

мову музики. Це – психофізичний процес, у якому головна роль належить 

психіці. Аналогічне можна сказати і про інші види музикування, в тому 

числі й спів у хорі. Щоб досягти відповідного душевного стану співаків під 

час концертного виступу, диригент не обмежується лише жестами. Весь 

вигляд диригента здатний впливати на творчий процес: тому досвідчені 

хормейстери це вміло й артистично використовують. Так, щодо метро-

темпо-ритмічної організації виконання, співаки спостерігають за рухами 

рук керівника, стосовно ж характеру музики вони сприймають диригента 

ЦІЛІСНО. Тому ті, хто почав навчатися диригуванню, мусять якомога 

швидше з’ясувати: що саме виражає їх диригентська постать і які 

корективи тут потрібні. Ці компоненти надзвичайно важливі, бо студенти 

молодших курсів, як правило, виглядають досить невпевнено, не кажучи 

вже про образні асоціації. Аналогічне трапляється і з старшокурсниками, 

які вперше вийшли працювати з хором. Жести таких диригентів-

початківців не мають нічого спільного з природними – вони затиснуті, 

«незвичні». Зауваження педагога часто посилюють розгубленість, студенти 

сутуляться, їх рухи судорожні. До того ж вони інколи не розуміють зв’язку 

між диригентськими рухами та музикою.  

Щоб скоріше подолати зайве напруження м’язів, або ж їх млявість, 

що виникають внаслідок своєрідного психічного затиску, доцільно 

запропонувати студенту самостійно проаналізувати власні дії, але для 

цього він мусить дізнатися – який об’єктивний зміст несе той або інший 

диригентський жест, положення голови та корпусу. 

Психологи стверджують, що «більшість жестів невербальної 

поведінки є надбаними, і значення багатьох рухів і жестів культурно 

зумовлено» [3, 415]. Але відносно застосування жестів у диригентській 

практиці таку зумовленість можна розглядати як об’єктивну. Жести, міміка 

людини пройшли у своєму розвитку великий історичний шлях, проте 
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порівняно з умовними диригентськими схемами виразність міміки, 

погляду та жесту слід сприймати як даність, що, однак не заперечує 

вивчення особливостей виразної жестикуляції та значення погляду, 

положення тіла або голови. 

«Голова, яка розслаблено звисає вниз – ознака недоліку готовності 

до напруження, безвілля» – стверджує український психолог Г.Щокін в 

своїй книзі «Как читать людей по их внешнему облику» [5, 69]. Саме такий 

недолік часто помітний у диригентів-початківців на навчальних заняттях у 

класі. Важливо запам’ятати, що вміру піднята голова, – це «впевненість в 

собі, виражена самосвідомість, розкутість та увага до навколишнього світу 

заради інтенсивних відносин з ним» [5, 69]. Очі – особливо інформативний 

орган. Людський погляд тісно пов’язаний з мовою і є важливим засобом 

встановлення творчого контакту. Прямий погляд, звернутий до партнера 

демонструє, як правило, інтерес, відкритість, готовність до взаємодії. 

Погляд збоку, демонструє недовіру, спідлоба – агресивність. Невимушена 

постава свідчить про високу сприйнятливість і відкритість до оточуючого 

світу. Напруження тіла – реакція самозахисту. 

З’єднані пальці (вказівний і великий) – прийом, який часто 

зустрічається у диригентів-початківців – ознака концентрації, зосередження 

уваги. Його доцільно вживати там, де потрібна особлива акуратність 

виконання. Слід також пам’ятати, що рука, яка звисає вздовж корпусу 

диригента сприймається як ознака пасивності, недолік волі. Тому, до речі, 

вдумливі викладачі радять при диригуванні однією рукою, другу – тримати 

біля поясу. Диригент-початківець часто чує від викладача: «Не опускай 

кисть! Стій міцно!» Опущені кисті – ознака безсилля, безвілля, а постійне 

переступання з ноги на ногу та присідання свідчать про невпевненість. Тут 

все слід сприймати просто: керівник зобов’язаний міцно стояти на ногах – і в 

прямому, і в переносному значеннях. До того ж зворотна сторона кисті є 

невиразною, вона наче приховує від спостерігачів справжні наміри 

диригента. 

Коли вдумливий диригент вимагає підсилення динаміки – хмурить 

брови, простягає руку до виконавців... – «дай!», або ж навпаки – 

«відштовхує» звук піднятими, звернутими до хору долонями – «Тихо! Не 

треба!», до того ж вираз його обличчя такий, наче б то беззвучно каже: 

«ТССС!» 

Про емоційне навантаження жесту добре знали всі великі актори, 

співаки і вміло користувалися цим. Так, відомий піаніст Г.Коган пояснює 

свіжість, нестандартність музичного фразування та акцентування у виконанні 

Ф.Шаляпіна: «Надзвичайна свобода та оригінальність шаляпінського 

фразування, в якому величезний виразний ефект справляло несподіване 

виділення якогось важливого слова або вокальної інтонації які, звичайно, 

залишалися в тіні, виділення, яке досягається не таким, ніж у інших співаків, 

розставленням «розділових знаків», що суперечить канонічним правилам, 

зняття та дихання у «заборонених» місцях. Але до цього – до слова, інтонації, 



Актуальні питання мистецької освіти та виховання, 2016. – Вип. 1 (7) 

 

142 

«розділових знаків» у диханні – Шаляпін ішов через бачення: від руху, від 

жесту, який за його словами «є не рух тіла, а рух душі» [1, 116]. 

Варто зауважити, що при всій природності диригентських жестів, 

вони залишаються соціально зумовленими (в побуті ми не користуємося, 

наприклад, диригентськими схемами) і тому не можна повністю спиратися 

на побутові асоціації, у своїх пошуках доцільної жестикуляції. В той же 

час і сама музика здатна збуджувати у виконавця певні моторні асоціації, 

які сприяють вибору тих чи інших диригентських прийомів. 

Студенти-початківці інколи соромляться диригувати виразно, не 

розуміючи, що сама музика – це вже сповідь і виконавець здобуває 

можливості сповідатися разом з композитором. Викладач мусить навчити 

майбутнього вчителя музики, керівника хорового колективу передавати зміст 

музики жестами, поглядом та мімікою. Таке навчання потребує і від 

студента, і від викладача уваги і наполегливості. Не останню роль в 

навчально-виховному процесі з хорового диригування можуть відіграти 

сучасні технічні засоби, зокрема комп’ютери та відеокамери. Здійснення 

відеозапису виконання студентом навчального завдання розкриває нові 

можливості для аналізу, самоаналізу якості виконання. Знайомство з 

творчістю видатних хорових диригентів та виконавських колективів за 

допомогою мережі Інтернет розширює ерудицію студентів. Студенти 

здобувають можливість враховувати досвід справжніх майстрів, а 

запозичення у відомих диригентів певних виконавських прийомів не слід 

вважати вадою на шляху здобуття необхідного рівня майстерності. 

Набуваючи досвід, молодий музикант необмінно знаходить власний стиль 

диригування, який мусить базуватися на глибокому розумінні природи 

диригентського жесту. 

Висновки. Таким чином, диригентський жест має дві діалектично 

пов’язані складові – природну і соціально надбану. Здатність 

диригентського жесту виражати безліч емоційних відтінків іде від 

природної жестикуляції людини. Диригент не повинен забувати про 

природність своїх жестів, що надасть рухам розкутості та виразності, але 

необхідно вміло застосовувати доцільні диригентські прийоми як систему 

умовних сигналів, зрозумілих учасникам хорового колективу. 

Історичний досвід та наукові дослідження психологів підтверджують 

великі можливості мануальних рухів, міміки, рухів корпусу стосовно 

надсилання виконавцям сигналів «як співати» або «як грати». У той самий 

час диригентський жест дозволяє міцно тримати керування темпо-

ритмічною стороною виконання, тобто здатний сигналізувати не тільки 

«як», але й «коли». 

Не останню роль у справі виховання компетентного вчителя музики, 

керівника хорового колективу може відіграти впровадження 

інформаційних технологій. Відеозапис заняття з наступним аналізом може 

стати у пригоді на шляху творчого зростання майбутнього фахівця. 
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РЕЗЮМЕ 

Карпенко Е. В. Природа дирижерского жеста как феномена 

невербальной коммуникации. 

В статье рассматривается необходимость дальнейшего развития 

методики преподавания хорового дирижирования в высших учебных 

заведениях Украины. Утверждается, что научное обоснование методики 

постановки дирижерского аппарата может осуществляться с опорой на 

психологические исследования относительно выразительности 

дирижерских движений, которые необходимы для раскрытия 

художественного образа музыкального произведения. 

Показано, что целесообразно рассматривать дирижѐрские жесты 

как элемент общей системы выразительной жестикуляции, которая 

сложилась в процессе исторического развития человечества. Среди 

исследователей невербальной коммуникации следует назвать Т. Еремину, 

А. Пиза, Г. Щекина. Непосредственно изучением природы дирижерского 

жеста в Украине занимаются А. Растригина, Н. Бавина, Ю. Пучко-

Колесник, О. Летичевськая.   

Выразительный и содержательный язык жестов всегда понятен 

хористам. Он сразу вызывает непосредственный эмоциональный отклик. 

Язык жестов, взгляда, мимики опирается на жизненные ассоциации и 

поэтому естественен.  

В статье обосновывается необходимость изучения начинающими 

дирижерами психологических исследований, касающихся анализа 

выразительной роли жестов, как элементов невербальной коммуникации. 

В связи с этим обосновывается важность внедрения информационных 

технологий в процесс обучения дирижированию. 

Таким образом, дирижерский жест имеет две диалектически 

связанных составляющих – природную и социально приобретенную. 

Способность дирижерского жеста выражать множество 

эмоциональных оттенков идет от естественной жестикуляции человека. 

Дирижер не должен забывать о естественности своих жестов, что 
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позволит добиться раскованности и выразительности. При этом 

необходимо умело применять целесообразные дирижѐрские приемы как 

систему условных сигналов, понятных участникам хорового коллектива.  

Ключевые слова: дирижерский жест, невербальная коммуникация, 

мануальная техника студента, руководитель хорового коллектива. 

 

SUMMARY 

Karpenko Ye. The nature of conductor’s gesture as a phenomenon of 

non-verbal communication. 

The article discusses the nature of conductor’s gesture as a phenomenon 

of non-verbal communication. The relevance of the study lies in the need for 

further development of the methods of teaching choral conducting at the higher 

educational establishments of Ukraine. Scientific substantiation of the task of 

conducting could contribute to improving the quality of training. 

The aim of the study – a scientific substantiation of the necessary qualities 

of the conductor’s apparatus developing through examination of psychological 

research on the expressiveness of the conductor’s movements, which are 

necessary for the disclosure of the artistic image of a musical work. 

It is stressed that it is appropriate to consider the conductor’s gestures as 

an element of the general system of expressive gestures, which was developed in 

the process of historical development of mankind. Among the researchers of 

non-verbal communication should be called T. Eremin, A. Pisa, H. Shchekina.  

Expressive and meaningful language of gestures is always clear to the 

choir. It immediately causes an immediate emotional response. The language of 

gestures, gaze, facial expressions is based on the life associations and that is 

why is so natural. 

The article substantiates the necessity of studying by the conductors-

beginners of the psychological research on the analysis of the expressive role of 

gestures as non-verbal elements of communication. 

Thus, the conductor’s gesture has two dialectically related components – 

natural and socially acquired. The ability of the conductor’s gesture to express 

a variety of emotional tones comes from natural human gesticulation. The 

conductor must not forget about naturalness of their gestures, which will allow 

achieving the looseness and expressiveness. It is necessary to apply skillfully 

appropriate conducting techniques as a system of conventional signals, clear to 

the participants of the choir. 

Key words: conductor’s gesture, non-verbal communication, education. 
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ФЕНОМЕН ПЕРСОНІФІКАЦІЇ В ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ХУДОЖНЬОГО 

ОБРАЗУ ТВОРУ У ВОКАЛЬНІЙ ПІДГОТОВЦІ МАЙБУТНІХ 

УЧИТЕЛІВ МУЗИКИ 

 

У статті проведено теоретичне дослідження феномену 

персоніфікації щодо його висвітлення в мистецтвознавчій та музично-

педагогічній літературі. Визначено методологічний підхід, у межах якого, 

шляхом застосування дескриптивного методу в процесі герменевтичного 

аналізу твору вокального мистецтва, художній образ трактується як 

персоніфікація глобальної авторської ідеї, укладеної в безлічі смислів 

(психолого-емоційному, культурологічному, соціально-історичному, 

художньо-культурному та ін.). Доведено, що імплементація принципів 

персоніфікованого підходу в процес вокальної вузівської підготовки сприяє 

підвищенню рівня художньої грамотності майбутніх педагогів-музикантів. 

Ключові слова: персоніфікація, художній образ, твір вокального 

мистецтва, майбутні вчителі музики. 

 

Постановка проблеми. Питання осмислення художнього образу 

твору мистецтва на сьогодні є актуальнішим у музичній педагогіці. Це 

пов’язано з тим, що завдяки поширенню впливу інформаційного поля 

стрімко розвивається аналітико-диференційований бік мислення сучасних 

дітей. І на сьогодні вчитель не може обмежуватися поверховим 

ознайомленням учнів із музичним мистецтвом та комплексом традиційних, 

дещо стереотипних методів аналізу його художніх образів. Отже, 

актуалізується необхідність збагачення професійного тезаурусу майбутніх 

учителів музики інформацією про значення і смисл художніх образів 

творів мистецтва як феноменів, що втілюють у собі різноманітні аспекти 

буття людини в історичній та сучасній проекції. 

У процесі роботи над художнім образом твору мистецтва перед 

майбутнім учителем постає проблема освоєння великої кількості 

інформації з різних галузей знань (художньої, психо-емоційної, соціально-

історичної тощо). Для вирішення цього питання доцільно звернутися до 

розробок аналітичної психології, яка свідчить про те, що людина, 

стикаючись із необхідністю засвоювати складну абстрактну інформацію 

несвідомо прагне персоніфікувати її на об’єкт, таким чином полегшуючи 

процес інтегрування інформації у свідомість [2]. З цією особливістю 

функціонування людського мислення пов’язане значне поширення 

феномену персоніфікації в міфології та мистецтві стародавніх людей. Ми 
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вважаємо, що цю саму особливість можна використовувати в процесі 

професійної підготовки майбутніх фахівців музичної освіти, спираючись 

на принцип персоніфікації, завдяки якому художній образ трактується як 

персоніфікація, денотатом якої є комплекс художньої, соціокультурної та 

іншої інформації з різних галузей антропо-соціо-культурного знання. 

Між тим, персоніфікація, яка є художнім методом у 

мистецтвознавстві, також має педагогічний потенціал у розкритті 

художнього образу. Це потребує теоретичного осмислення й 

обґрунтування.   

Аналіз актуальних досліджень. Аналіз наукових джерел показав, 

що вивченню феномену персоніфікації присвячувалися праці дослідників, 

починаючи з античних часів. Ще Аристотель у «Поетиці» згадує про 

особливе виражальне значення цього художнього прийому в літературі [3]. 

З тих часів ученими-лінгвістами досліджуються аспекти персоніфікації, в її 

аристотелевському розумінні, до сьогодні (М. Гаспаров, Ю. Логвіненко, 

Л. Мацько, Н. Сирма, Є. Трет’якова, І. Юзькевіч). Як феномен 

світосприйняття розглядають персоніфікацію дослідники від філософії 

(Можейко, Потебня, С. Воскресенська та ін.). Персоніфікація в живопису 

також вивчається (О. Буличова, І. Черніченко). 

Чималий інтерес виявлено до персоніфікації вченими в галузі 

музикознавства та музичної педагогіки. В основному, наукову увагу 

дослідників звернено до персоніфікації образів персонажів творів інших 

видів мистецтва  літератури, живопису, народної творчості. Наприклад, 

А. Голованьова досліджує персоніфікації образів картин Вільяма Блейка в 

музиці Н. Смірнова, музичні персоніфікації міфологічних персонажів 

слов’янських казок вивчені І. Уховою. Семантичні особливості 

персоніфікацій образів Смерті, Любові та ін. у музичному мистецтві різних 

культурологічних епох розглядалися Г. Тараевою. 

Також проводилися дослідження цього феномена і в більш широкому 

культурологічному контексті. Наприклад, М. Тімошенко трактує 

композиторську творчість як персоніфікацію ціннісного культурного досвіду; 

В. Суханцева розглядає художній стиль як персоніфікацію культури, а тип 

мелодики – як персоніфікацію композиторського стилю тощо. 

Таким чином, персоніфікація розглядається вченими як 

культурологічне явище, вивчення якого за допомогою дескриптивного 

аналізу його семантичних одиниць актуалізує комплекс інформації 

художнього й соціально-культурного характеру, наближає до розуміння 

глобального змісту твору мистецтва в його культурно-історичному контексті. 

Унаслідок цього нам представляється можливим розглядати персоні-

фікацію як принцип розширення спектру аналітичних прийомів осмислення 

художнього образу в процесі творчої діяльності майбутніх фахівців музичної 

освіти, пов’язаної з інтерпретацією творів вокального мистецтва. 

Мета статті  провести теоретичне дослідження феномену 

персоніфікації щодо його висвітлення в мистецтвознавчій, музично-
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педагогічній літературі та визначити методологічний підхід до прочитання 

та розуміння художнього образу твору вокального мистецтва як 

персоніфікації комплексу соціокультурних смислів. 

Виклад основного матеріалу. Етимологія терміну персоніфікація 

походить від латинського persona (особа) і fasio (роблю). У довідковій 

літературі персоніфікація часто розглядається як поетичний прийом, що 

полягає в перенесенні ознак особи на предмети, речі, явища, тваринний і 

рослинний світ [7]. 

Особливого значення феномен персоніфікації набуває в усній народній 

творчості, казках, байках, міфології. Це пов’язано з тим, що на ранніх етапах 

розвитку людства роль домінувального фактору в процесі пізнання 

відігравало не наукове емпірико-теоретичне дослідження, а чуттєве 

сприйняття. Людина сприймала природні або суспільні явища у вигляді 

подібних собі істот, наділених розумом і діючих із власної волі. 

Досліджуючи природу міфу з філософсько-лінгвістичної точки зору, 

О. Потебня вказував на існування так званого «міфічного мислення», у межах 

якого зв’язок між образом явища та його значенням не потребує доведення, 

як у науці, а є «безпосередньо переконливим» [11, 259]. Таким чином, 

характерний для античної філософії принцип невіддільності образу речі від 

самої речі проявився в міфології через феномен уособлення абстрактних 

явищ в образах античних богів. М. Можейко зазначає, що в архаїчній 

грецькій культурі боги не стільки особистості, скільки персоніфікації 

(втілення) тієї чи іншої стихії (Тетіс  моря, Гея  землі, Аполлон  сонця, 

Тонатос  смерті, Агатодаймон  персоніфікація благополуччя й достатку 

тощо), або пізніше  відповідної господарської функції (Асклепій  

лікування, Артеміс  полювання, Гефест  ковальської справи тощо) [9, 126]. 

В образотворчому мистецтві прийом персоніфікації також широко 

застосовується  численні персоніфікації Смерті в живопису 

Середньовіччя та раннього Відродження. Відомі персоніфікації Меланхолії 

і Філософії в гравюрах Альбрехта Дюрера, персоніфікації Вечора, Дня, 

Ночі в роботах Антона Рафаеля Менгса, персоніфікація Свободи 

(Е. Делакруа), персоніфікація Слави (Б. Строцці), навіть персоніфікація 

Німеччини (К. Кольер) тощо. 

Персоніфікація як художній прийом виступає ознакою процесу 

становлення художньо-творчого мислення заснованого на символізмі.  

З персоніфікацією пов’язаний жанр портретного живопису парсуна, що 

поширився в XVII ст. у країнах східної Європи  Росії, Україні, Польщі, 

Білорусії. Цей жанр отримав свою назву завдяки наявності в ньому 

екстраординарного на той момент інтересу до людини  «персони». Як 

відомо, живопис «допарсунного» періоду  це, в основному, ікони, виконані 

в суворій відповідності з архаїчними церковно-слов’янськими догматами, що 

регламентували всі аспекти іконопису: композиція, пози, убогий колорит, 

відсутність реалістичності  святий на іконі був не звичайною людиною, але 
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образом  іконографічним «оглавним», «оплічним» тощо ликом. Цікаве 

спостереження О. Давидової – вчена акцентує увагу на тому, що в 

середньовічному живопису персонажі і предмети «означали не стільки самі 

себе, скільки весь клас аналогічних явищ» (рід, спільність, лик святих). Тому, 

зароджене в парсуні прагнення відобразити особистість самодостатню, 

здатну до усвідомлення власної індивідуальності, стало художнім завданням, 

у процесі вирішення якого формувалися абсолютно новаторські для 

східнослов’янського портретного живопису того часу підходи: увага до 

деталей конкретного середовища, що оточувало портретованого, розширення 

колориту, поглиблення простору, зображення рис обличчя й фігури реальної 

людини [4, 16; 8, 10]. За визначенням дослідників, останнє найбільш яскраво 

проявилося в російській парсуні, тому що період її поширення збігся з 

періодом скасування місництва, унаслідок чого в суспільстві позначилася 

необхідність самоствердження особистості незалежно від ступеню 

благородства її походження [4, 15].  

У мистецтві зміцнення інтересу до людини, «персони», пов’язане з 

розширенням спектру засобів художньої виразності, а також із глибоким 

осмисленням індивідуальних рис особистості в контексті соціально-куль-

турних умов її існування. Отже, і персоніфікація, як художній прийом, у 

якому поняття «персона» відіграє основну роль, є художнім образом, кожна 

індивідуальна риса якого  уособлення тієї чи іншої ознаки безлічі значень. 

Таким чином, особливого сенсу набувають індивідуальні характеристики 

художнього образу, барвистість, повнота й переконливість їх «промальо-

вування» специфічними засобами виразності того чи іншого виду мистецтва. 

Н. Істоміна зауважує, що створення твору мистецтва зумовлено 

комплексом історичних факторів і є «втіленням загальної духовної потреби» 

суспільства [5]. У свою чергу, М. Смірнов, задіявши ремінісцентний метод, 

досліджує музичний твір як втілення цілого комплексу художніх, 

культурологічних, історичних, національних феноменів, що відобразилися у 

специфіці музичної мови композитора  у характері тематизму, у типі 

музичної драматургії, в особливостях художніх прийомів [12, 165–310]. У той 

самий час А. Кузнєцова, розглядаючи художні образи персонажів «Чарівної 

флейти» В. А. Моцарта, оцінює їх як персоніфікації суб’єктивних ціннісних і 

культурологічних уявлень автора, поглядів просвітницької ідеології і, 

одночасно, масонської концепції світоустрою [6, 153–155]. 

Отже, якщо осмислювати художній образ, з огляду на всі ці аспекти, то 

герой опери, наприклад, трактується вже не тільки як персонаж, але і як 

персоніфікація специфічних особливостей творчості композитора, 

характерних ознак культурологічної епохи, художнього стилю, жанру тощо. 

У зв’язку з цим концепція трактування художнього образу як персоніфікації 

комплексу смислів розширює межі осягнення й осмислення твору мистецтва. 

У контексті нашого дослідження постає інтерес щодо імплементації 

принципу персоніфікації як педагогічного принципу та водночас художнього 

прийому в процесі вокальної підготовки майбутніх учителів музики. 
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Як відомо, виконання вокального твору будь-якого жанру, будь-то арія, 

романс або пісня, вимагає перевтілення, «вживання» у художній образ. Це 

основоположний принцип художньо-творчої діяльності, пов’язаної з 

інтерпретацією вокальних творів  виконавською або педагогічною. Так, 

наприклад, Н. Овчаренко наголошує на необхідності оволодіння студентами 

артистично-сценічними прийомами вираження емоцій персонажу в межах 

реалізації «специфічно професійного принципу творчого виконавства», 

прихильність якому важлива для ефективної підготовки майбутніх фахівців 

до вокально-педагогічної діяльності. В якості основної умови реалізації цього 

принципу вчена визначає семіотично-герменевтичний аналіз, націлений на 

виявлення, а також інтерпретацію сенсу музичного твору й вокально-

сценічне перевтілення [10, 252–253].  

Водночас, творча інтерпретація вокального твору не обмежується 

перетворенням у персонаж і передачею його індивідуальних рис і емоцій, але 

передбачає втілення  персоніфікацію в художньому образі більш широкого 

контексту  творчого задуму композитора, стратегію драматургії, жанрову 

специфіку, соціально-культурний фактор, національні особливості тощо. У 

зв’язку з цим, доцільно розглядати персоніфікацію як прийом розширення 

меж осмислення художнього образу в процесі творчої діяльності майбутніх 

учителів музики, пов’язаної з вокально-виконавською та педагогічною 

інтерпретацією творів мистецтва. 

Подібну точку зору виявляє С. Давидова, розцінюючи інтерпретацію 

як метод дослідження «символічного, тобто нескінченного змісту твору», 

через осягнення внутрішнього сенсу, логіки його розвитку, соціально-

культурного підґрунтя, а також указує на виконувану інтерпретацією 

функцію перекладу культурного змісту зі знакових форм у реально-

конститутивні, функціональні форми культури [4, 9]. 

Між тим, існують такі семантичні одиниці музичної лексики, за якими 

закріплений художній смисл, що не потребує доведення. Йдеться про 

лейтмотиви, лейттеми та лейт-тембри – музичні семантичні одиниці, що 

втілюють ідеї та поетичні образи. Саме в таких музично-текстових 

структурах досить чітко проявляється сутність персоніфікації як художнього 

прийому. Досить згадати «Кільце Нібелунгів» Вагнера, де за допомогою 

лейтмотивів персоніфіковано навіть предмети (спис, меч тощо) і явища 

природи (вода, вогонь, ліс) [6, 155]. З іншого боку, у творчості 

Н. А. Римского-Корсакова ми спостерігаємо віртуозне використання 

тембральних якостей оркестрових інструментів для створення 

персоніфікованих лейтмотивів (флейта Снігуроньки, сопілкові тембри Леля, 

скрипка Шехерезади тощо). 

У вокальному мистецтві взаємодіють дві семіотичні системи  музична 

та вербальна. Це розкриває додаткові художньо-виражальні можливості, у 

той самий час, ускладнює процес прочитання та інтерпретації, тому що 

вимагає не лише лінгвістичної обізнаності та ерудиції, а й знань специфіки 

семантичної взаємодії різних художніх систем. 
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М. Алєксєєва стверджує, що в процесі синтетичної взаємодії двох 

художніх мов чуттєво-абстрактний початок (музика) функціонально 

доповнюється логічно-понятійним (слово), що й конкретизує роль 

музично-семантичних одиниць, які виступають як «смислозвукові 

узагальнення» – фрагменти, що досягають рівня умовних знаків. Йдеться 

про різновиди сукупностей звуків, наділених конкретним ідейним 

значенням, серед них учена зазначає: ладотональні особливості, 

асоційовані з певними емоційними станами; «жанрові цитати і фрагменти, 

що складають музичну мову певної культури»; лейтмотиви та їх взаємодія, 

що структурує драматургію; тембральні забарвлення, що викликають 

стійкі асоціації [1, 16]. Тобто, звукокомплекси  мотиви, теми та інші 

семантичні одиниці наділені конкретними ідейними значеннями. Отже, 

дескриптивне вивчення семантичних одиниць вокального мистецтва, їх 

прихованих смислів, наближує до розуміння ідеї, втіленої в художньому 

образі, який сприймається як персоніфікація цієї ідеї. 

Таким чином, підхід, у межах якого художній образ розуміється й 

інтерпретується як персоніфікація авторської ідеї, укладеної в безлічі смислів 

(психолого-емоційному, культурологічному, соціально-історичному, 

художньо-культурному тощо) може бути представлений як персоніфікова-

ний. Очевидно, що імплементація й методична розробка положень 

персоніфікованого підходу в процесі фахової вокальної підготовки майбутніх 

учителів музичного мистецтва сприятиме розвиткові навичок застосування 

глибокого різнорівневого герменевтичного аналізу, що дозволить майбутнім 

учителям навчитися краще усвідомлювати межсемантичні, культурологічні, 

соціально-історичні взаємозв’язки в мистецтві, глибше проникати до ідейно-

змістової сутності художнього твору, орієнтуватися в жанрових, 

стилістичних особливостях, розвивати аналітико-творче мислення. 

Висновок. Отже, персоніфікація, як художній прийом, пов’язана з 

уособленням (втіленням) комплексу явищ і процесів у мистецтві, його 

характерною особливістю є концептуалізація деталей, усвідомлення їх як 

ознак-символів, що підсилюють переконливість образів персоніфікованих 

явищ. 

Персоніфікація є універсальним прийомом, тому що застосовується в 

різних видах мистецтва  живописі, літературі, музиці. Означена обставина 

свідчить про перспективність вивчення функціонування персоніфікації в 

синтетичних видах мистецтва. Такою є сфера вокальної музики, у якій 

прийом персоніфікації художнього образу засобами музичної семантики має 

давню історію. Імплементація принципу персоніфікації у процес вокальної 

підготовки майбутніх учителів музики пов’язана з вокально-виконавською та 

педагогічною інтерпретацією художнього образу твору. Цей процес сприяє 

глибокому проникненню в ідейно-змістовий бік твору мистецтва, розвитку 

навичок орієнтації в його жанрових, стилістичних особливостях, аналітико-

творчого мислення, прагнення до глибинного розуміння художніх смислів 

творів вокального мистецтва. 
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РЕЗЮМЕ 

Ло Чао. Феномен персонификации в интерпретации 

художественного образа произведения в вокальной подготовке будущих 

учителей музики. 

В статье проведено теоретическое исследование феномена 

персонификации в искусствоведческой и музыкально-педагогической 

литературе.  

В ходе теоретического исследования определено, что 

персонификация – это универсальный художественный приѐм (применим в 

разных видах искусства – живописи, литературе, музыке), связанный с 

воплощением комплекса явлений и процессов в искусстве. Его характерной 

особенностью является концептуализация деталей, восприятие их в 

качестве признаков-символов, усиливающих убедительность образов 

персонифицируемых явлений. В сфере вокальной музыки приѐм 

персонификации художественного образа средствами музыкальной 

семантики имеет давнюю историю. 

В результате исследований смыслосодержащей роли элементов 

вокально-музыкальной семантики учѐные констатировали существование 

неких звукокомплексов – мотивов, тем и других семантических единиц, 

наделенных конкретными идейными значениями. Мы полагаем, что 

применение дескриптивного метода исследования этих семантических 

единиц вокального искусства как носителей множества смыслов – 

художественно-символических, музыкально-выразительных, культуроло-

гических, социально-культурных, лингвистических и др., приближает к 

пониманию  художественного образа как персонификации глобальных идей 

(авторской, культурологической, социально-исторической, эмоционально-

психологической и т.д.). 

Вышеупомянутый методологический подход классифицируется нами 

как персонифицированный. Имплементация принципов 

персонифицированного подхода в процесс вокальной вузовской подготовки 

будущих педагогов-музыкантов, в том числе его применение в творческой 

деятельности, связанной с вокально-исполнительской и педагогической 

интерпретацией, инициирует проведение разноуровневого 

герменевтического анализа межсемантичних, культурологических, 

социально-исторических взаимосвязей в искусстве. Это способствует 

глубокому проникновению в идейно-содержательную сторону произведения 

искусства, развитию навыков ориентации в его жанровых, стилистических 

особенностях, аналитико-творческого мышления, постижению 

художественных смыслов произведений вокального искусства.  

Ключевые слова: персонификация, художественный образ, 

произведение вокального искусства, будущие учителя музики. 
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SUMMARY 

Luo Chao. Phenomenon of personification in the interpretation of the 

artistic image compositions in the vocal training of the future music teachers.  

In the article a theoretical study of the phenomenon of personification in 

art, music and pedagogical literature is conducted. 

In the course of theoretical studies it is determined that personification is a 

universal artistic technique (applied in different types of art – paintings, literature, 

music) which is associated with the embodiment of the complex of phenomena and 

processes in art. Its distinctive feature is the conceptualization of details, the 

perception of them as signs-symbols, reinforcing the credibility of images of the 

personally identifiable phenomena. In the field of vocal music the technique of the 

artistic image personification by means of musical semantics has a long history. 

As a result of researches of the meaningful role of the elements of vocal 

and musical semantics the scientists noted the existence of the certain sound 

complexes – motives, themes and other semantic units, with specific ideological 

values. We believe that the use of a descriptive method for the study of these 

semantic vocal art units as the carriers of many meanings – artistic-symbolic, 

musical-expressive, cultural, socio-cultural, linguistic, etc., bring closer to 

understanding the artistic image as the personification of global ideas (authors, 

cultural, socio-historical, emotional-psychological, etc.). 

The above mentioned methodological approach is classified by us as 

personalized. The implementation of the principles of a personalized approach to 

the vocal process of University training of the future teachers-musicians, including 

its use in creative activities related to vocal performing and teaching 

interpretation, initiating a multi-level hermeneutic analysis of inter-semantic, 

cultural, social and historical interconnections in art. It promotes deeper 

penetration in the ideological and meaningful side of the artwork, development of 

skills of orientation in its genre, stylistic characteristics, analytical and creative 

thinking, and understanding of artistic meanings of the works of vocal art. 

Key words: personification, artistic image, work of vocal art, future music 

teachers. 
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ВИКОРИСТАННЯ АЛЬТЕРНАТИВНИХ МЕТОДИК ВИХОВАННЯ 

ГОЛОСУ В ПРОЦЕСІ ФАХОВОЇ ПІДГОТОВКИ ВЧИТЕЛЯ 

МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 
 

Мета статті полягає у розкритті особливостей основних сучасних 

методик виховання голосу та можливостей їх використання в процесі 

фахової підготовки вчителя музичного мистецтва в умовах ВНЗ. Методи 

дослідження, результати якого відображені у статті: аналіз наукової 

літератури в межах окресленої проблеми; моделювання; системно-

структурний аналіз, експеримент. Практичне значення полягає в 

можливості використання запропонованих апробованих методичних 

прийомів у процесі викладання дисциплін професійного спрямування на 

факультетах мистецтв. Доводиться необхідність використання 

альтернативних методик виховання голосу в процесі фахової підготовки 

вчителя музичного мистецтва. Перспективним є розширення методичної 

бази та дослідження методичних засад використання досягнень сучасної 

методичної науки в адаптації навчально-методичних комплексів із 

профільних дисциплін для майбутніх учителів музичного мистецтва. 

Ключові слова: виховання голосу, вокал, вокальна підготовка, 

голосоутворення, естрадний вокал, звуковедення, музичне мистецтво, 

постановка голосу, фахова підготовка вчителя.  
 

Постановка проблеми. Українська система вищої мистецької та 

мистецько-педагогічої освіти на сучасному етапі її розвитку потребує 

суттєвої модернізації, бо ринок освітніх послуг зазнав вагомих змін, 

передусім через процеси глобалізації та євроінтеграції нашого суспільства. 

Нагальна необхідність переходу мистецько-педагогічної освіти на якісно 

новий рівень пов’язана із суттєвою трансформацією функцій професійної 

діяльності вчителів музичного мистецтва, а отже й потребою у формуванні 

нових професійних компетенцій учителя музичного мистецтва. Це, 

відповідно, у свою чергу, вимагає якісних змін у фаховій підготовці 

випускників напряму 0202 «Мистецтво» спеціальності 6.020204 «Музичне 

мистецтво» – майбутніх учителів музичного мистецтва в загальноосвітній 

школі. Основні завдання щодо модернізації вищої освіти, зокрема, 

педагогічної, визначаються Законом України «Про вищу освіту» (2002); «Про 

Національну доктрину розвитку освіти» (2002); Концепцією; Болонською 

декларацією Євросоюзу (1999) та іншими нормативно-правовими 

документами. Особливості педагогічного спрямування вокального навчання 

у вищих педагогічних навчальних закладах Європи вимагає формування 
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високого рівня розвитку вокально-технічної компетенції, усвідомлення 

закономірностей процесу голосоутворення, розвитку вокально-слухових 

умінь, володіння науково-теоретичною базою знань із проблем розвитку 

співацького голосу. Проблеми розвитку вокальних умінь і навичок у 

майбутніх учителів музичного мистецтва на сучасному етапі недостатньо 

розкриваються в науково-методичних дослідженнях, особливо з точки зору 

використання в процесі їх професійної підготовки найсучасніших 

альтернативних методик виховання голосу. 

Аналіз актуальних досліджень. Основним проблемам модернізації 

професійної підготовки майбутніх фахівців у вищій школі в умовах сучасних 

соціально-економічних реалій в Україні приділяється належна увага в 

педагогічній теорії, зокрема, таким її аспектам: філософія сучасної вищої 

освіти (В. Андрущенко, І. Зязюн, В. Кремень); проблеми неперервної 

професійної освіти (С. Гончаренко, А. Лігоцький, Н. Ничкало, С. Сисоєва); 

теоретичні та методичні засади професійної підготовки майбутніх фахівців у 

вищій школі (А. Алексюк, С. Архангельський, В. Бондар, М. Євтух); 

педагогічні основи організації навчального процесу у вищих навчальних 

закладах (В. Безпалько, В. Сагарда, І. Тихонов); особливості розвитку 

особистості майбутніх фахівців у процесі професійної підготовки 

(В. Гриньова, В. Рибалка, О. Падалка [7], В. Семиченко).  

Загально-теоретичні основи методики викладання вокалу закладено в 

працях Д. Аспелунда, П. Голубєва, Л. Дмітрієва, Д. Євтушенко, 

А. Здановича, О. Микиші, В. Мордвинова, П. Органова, С. Юдіна; питання 

вокальної підготовки майбутніх педагогів-музикантів розкривають 

Л. Василенко [1], Л. Гавриленко [2], О. Маруфенко, О. Матвєєва [5], 

А. Менабені [6], О. Прядко [9], О. Стахевич [10], Ю. Юцевич та інші. 

Разом із тим, теоретичний аналіз наукових праць свідчить, що проблема 

використання альтернативних методик виховання голосу в процесі фахової 

підготовки вчителя музичного мистецтва ще не була предметом 

спеціального дослідження. 

Мета статті полягає в розкритті особливостей основних сучасних 

альтернативних методик виховання голосу та можливостей використання 

їх прийомів у процесі фахової підготовки майбутнього вчителя музичного 

мистецтва в умовах сучасної вищої школи.  

Методи дослідження: теоретичні: аналіз філософської, 

психологічної, педагогічної та методичної  літератури в межах проблеми, 

що досліджується; моделювання; системно-структурний аналіз тa 

емпіричні: спостереження; методичний формувальний експеримент з 

використання альтернативних методик виховання голосу в процесі фахової 

підготовки вчителя музичного мистецтв в курсах «Естрадний спів 

(вокал)», «Естрадний вокальний ансамбль», «Основи викладання 

дисципліни за фахом («Естрадний спів (вокал»), які викладаються автором 

на факультеті мистецтв СумДПУ імені А. С. Макаренка за авторськими 

навчально-виховними комплексами до вказаних дисциплін. 
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Виклад основного матеріалу. Висловлювання відомого італійського 

педагога XIX ст. Генріха Панофки про те, що «треба б було написати стільки 

методик, скільки й учнів» [8, 9] є абсолютно актуальним і в наш час. 

Вокальна педагогіка може охопити тільки загальні риси практичної роботи з 

голосом, у той час, як кожен співак – це неповторна особистість, оскільки, як 

не буває двох однакових людей, так і не буває двох однакових голосів. 

Сучасне трактування вокального процесу тісно пов’язане з фізіолого-

психологічною природою особистості як особливого виду емоційного 

настрою людини, її організму, удосконалення якого вирішується системою 

спеціальних творчих завдань. Здатність людини подивитися на себе «зі 

сторони», тобто усвідомлювати своє «Я» як унікального створіння – 

найважливіший крок творчого взаєморозуміння між учнем і педагогом у 

вокальному класі, що сприяє звільненню організму співака від різного роду 

скутості й комплексів та активно допомагає опановувати основи вокального 

мистецтва. «Психологічна свобода – є емоційна свобода. Голос – це багатство 

і дар. І варто подумати, як його зберегти, як ним розпорядитися, кому та як 

довіритись і як голос має слугувати високому мистецтву», – наголошує 

педагог-вокаліст Н. Б. Гонтаренко [3, 26]. Оскільки тіло співака і є його 

справжнім «музичним інструментом», то фізичне самоусвідомлення свободи 

у співацькому процесі спрямоване, насамперед, на зняття певних психолого-

фізіологічних обмежень. Учня необхідно навчити: умінню слухати й чути 

себе, своє тіло; умінню прослідковувати й аналізувати всі відчуття у процесі 

співу (м’язові, вібраційні, акустичні, фонетичні тощо); умінню контролювати, 

закріплювати й розвивати необхідні навички, які згодом стають технічною 

базою вокальної діяльності. «Універсальність» звуковедення стає на 

сучасному етапі головним критерієм діяльності людини, практично, у всіх 

сферах життя, і навіть, у бізнесових структурах, наприклад у модельному 

бізнесі, творчих майстернях, професійній діяльності адміністративно-

керівних органів тощо, не кажучи про театрально-музичну сферу. 

Саме тому, сучасна вокальна педагогіка також потребує «перегляду» 

усталених стереотипів і утвердження нових парадигм, які б дозволили 

відповідним навчальним структурам розвивати співака і в мовленнєвій, і 

вокальній техніці, в універсальній системі керування всіма параметрами 

якісного звучання, що стосуються діапазону, резонаторів, гучності, роботи 

артикуляційного апарата, інтонації, виразності, вокально-музичного 

(моторного) слуху тощо, як в академічному співі, так і народній та 

естрадній і мелодекламаційній манерах голосоутворення тощо [11].  

Голосові можливості кожної людини – це, насамперед, працюючий 

орган, який потребує певного вміння у використанні його основних 

параметрів, а впровадження нового методичного підходу до вокальної 

підготовки спеціалістів – ще один щабель до професійної багатогранної 

майстерності співака-виконавця, а поряд із цим – педагога, керівника, 

оратора, актора, диктора. Таким чином, традиційна вокальна педагогіка 

отримує нове «бачення» проблеми голосоутворення в сукупності суміжних 
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наукових досліджень – фізіологів, фоніатрів, акустиків, психологів, 

вокалістів, які дозволяють педагогам-вокалістам осягнути комплекс 

навчальної роботи, пов’язаної з формуванням необхідних компетенцій у 

співацькій діяльності. 

Значної популярності набувають на сучасному етапі різнопланові 

курси й методичні розробки з розвитку техніки звукоутворення для 

використання в різних сферах практичної діяльності, на перший погляд, 

зовсім не пов’язаних зі співом, але які можуть бути цікавими і для 

педагогів-вокалістів, як, наприклад, методика керування голосом, 

розроблена Антоном Калабіним (м. Москва), керівником тренінгової 

компанії, тренером і засновником харизматичних лідерів, розрахованих на 

широке коло зацікавлених. Названа методика ґрунтується на дослідженнях 

психолога В. П. Багрунова, який вивчав так званий «феномен Шаляпіна» 

(або – «біоакустичний резонанс Шаляпіна»), пов’язаний із природою 

вокальної техніки видатного співака. Виконавський талант Ф. Шаляпіна, 

як відомо, вирізнявся особливою глибиною, надзвичайною силою звучання 

та майже «надприродними» можливостями інтонаційної виразності у 

відтворенні характеру образу героя. Це, на думку автора, свідчить про 

абсолютну свободу в роботі голосотвірної системи співака та його вміння 

повноцінно керувати процесом «озвучення» потрібного емоційного стану в 

співі й грамотно використовувати звукові «ресурси» власного голосу. 

Особливості названої методики полягають у подоланні невірних, набутих 

практикою, стереотипів технології голосоведіння та формуванні нового 

розуміння співацької діяльності, де основна увага надається бронхіальній 

системі організму людини, як основного джерела звука, (на відміну від 

традиційних стереотипів, де джерелом звука вважаються голосові зв’язки). 

Для співака важливо навчитися відокремлювати голос (як процес 

звукоутворення) від роботи гортані й горла. Гортань із голосовими 

зв’язками повинна утворювати з трахеєю єдиний звуковий «організм», 

звукову «трубу» (розтруб), без перешкод та ущільнень – тільки тоді голос 

зможе безперешкодно взаємодіяти з резонаторними порожнинами й 

утворювати повноцінний звук, де нижня ділянка (трахея) – джерело звука, 

а верхня – провідник звуку. Ця теорія базується на тому, що людина як 

творіння, володіє феноменальним голосом і його не треба «ставити», 

оскільки він сам утворюється мембранами,розміщеними у бронхіальній 

системі. Саме, звукотвірний процес, який отримав назву «звільнення 

голосу» (К. Лінклейтер, А. Калабін, В. Багрунов, Н. Прокопенко, 

Н. Гонтаренко [3], В. Іванников [4]), а не так звана «постановка голосу» 

привертають сьогодні найбільшу увагу спеціалістів і педагогів-практиків. 

Вимоги до сучасного педагога-вокаліста значно розширили коло питань, 

що стосуються його професійної діяльності, а вокальні вправи, крім «суто 

співацьких», отримують статус «вправ – релаксацій», здатних формувати 

психологічну готовність організму співака до творчої роботи. До таких 

належить і методика розвитку голосу М. Б. Гонтаренко (педагог-вокаліст 
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Кримського державного університету) [3]. Ця методика вимагає: 

1. «Самоусвідомлення себе як унікальної особистості». Виявлення в 

кожному з учнів найкращих фізичних і людських якостей творчий 

мікроклімат у вокальному класі повинен спиратися на: активне 

спілкування, співбесіди, довіру, доброзичливість. Важливу роль відіграє 

усвідомлення зовнішнього ефекту (питання поведінки, спілкування з 

іншими, ставлення до занять, педагога й отримання знань). 

2. «Настроювання і самонавіювання». Психологічне налаштування 

починається з «бачення себе зі сторони», з психічного самоусвідомлення 

свого «Я» і спрямування його на сприйняття себе як унікуму. 

3. «Внутрішня свобода». «Вільний голос у вільному тілі» – основне гасло у 

вокальному класі. Звільнення голосу – це вміння керувати процесом 

голосоутворення. Голос людини, має виражати, насамперед, її почуття, які 

легко й вільно «виливаються» звуком. Слуховий самоконтроль 

поєднується з емоційним початком в процесі набуття внутрішньої свободи, 

а вміння слухати й чути себе має увійти в «професійну звичку». 4. «Голос 

як засіб виразити себе». Створення «тонкого, високого почуття» до 

звукоутворення є обов’язковою умовою навчального процесу. «Кожним 

звуком, кожним рухом виражай щось» – вимагав великий А. Тосканіні, – 

виражай почуття повно й щиро». 5. «Усунення психічних «зажимів» і 

бар’єрів». Це поняття стосується ліквідації почуття сорому, страху, 

хворобливого хвилювання та стресового стану перед виходом на сцену, 

перед публікою, аудиторією. Проникнути у внутрішній світ учня, 

«витягнути все найцінніше, красиве, збагатити його своїм особистим 

досвідом – ось шлях правильного спрямування в системі вокальної 

педагогіки» – стверджує Н. Гонтаренко [3].  

Нове «бачення» емпіричної природи вокальних вправ пропонує і 

методика вокального педагога В. Ф. Іваннікова (м. Москва). Методика 

спирається на процес дихання, зокрема, уміння керувати потоком, 

(струменем) повітря (звідси авторська назва методики), яким атакується 

звук. Основний принцип формування кантилени, основної якості 

правильно поставленого голосу (bel canto), яким послуговується автор 

(В. Ф. Іванніков), полягає в техніці «правильно атакувати звук на 

безперервному потоці повітря. Потік повітря і атака звука – це ніби дві 

сторони однієї медалі – голосу» [4]. Інноваційний підхід автора до процесу 

звукоутворення полягає в оригінальному «баченні» емпіричної практики й 

вокального досвіду, пов’язаних з емоційно-чуттєвою сферою сприйняття 

співу, як природного процесу діяльності всього організму людини, що 

піддається вольовому керівництву завдяки чітко налагодженій 

психологічній системі контролю за нею. Автор спрямовує увагу на 

формування чітких і виразних асоціацій та уявлень співака, фіксація яких у 

пам’яті створює стійкі рефлекси й організовує роботу нервово-м’язової 

системи всього організму, які фіксуються у відчуттях – м’язових, 

вібраційних, акустичних, тактильних, фонетичних тощо. За допомогою 
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вольових наказів і цілеспрямованого психологічного настроювання 

центральна нервова система організму людини створює необхідні 

нейрофізіологічні умови для виконання потрібних дій, пов’язаних зі 

звукоутворенням. Основними компонентами поставленого голосу, 

визначеними В. Ф. Іванніковим, є: 1) дихання (безперервний потік 

повітря); 2) глибина звука; 3) легкість (простота) вокалізації. Фізичними 

передумовами для реалізації основних компонентів повинні розглядатися: 

1) «рознапруження» (розкутість, звільнення, розслаблення); 2) уява; 

3) рух – на яких і базується співацький процес [4]. 

Таким чином, кожен із названих дослідників трактує спів як 

потенційний могутній резерв розкриття творчих можливостей організму 

людини, що дозволяє вокальному мистецтву стати на новий культурно-

творчий рівень у вихованні майбутніх поколінь.  

Виходячи з авторського досвіду роботи окреслені методичні 

прийоми доцільно використовувати в процесі фахової підготовки 

майбутніх учителів музичного мистецтва в ході вивчення курсів 

професійного спрямування. У процесі вивчення курсу «Естрадний спів 

(вокал)» відповідно до авторського навчально-методичного комплексу 

особистість студента цілеспрямовано виховується в руслі поваги до 

надбань української та європейської культури з використанням доцільних 

засобів, які пропонує сучасна методична наука. Курс «Естрадний спів 

(вокал)» є одним із важливих профілюючих предметів у системі 

підготовки вчителя музичного мистецтва й має на меті практичну 

підготовку студентів до вокально-педагогічної діяльності на уроках 

музичного мистецтва в загальноосвітній школі, позаурочних і 

позашкільних виховних заходах, озброєння їх основними знаннями про 

будову голосового апарата й особливості його функціонування, 

формування необхідних вокальних навичок і вмінь майбутніх педагогів – 

музикантів. Саме в процесі вивчення курсу «Естрадний спів (вокал)» 

використання сучасних альтернативних методик найбільш доцільне й 

корисне для процесу професійної підготовки [12]. 

Навчальна дисципліна «Естрадний вокальний ансамбль» спрямована на 

підготовку педагогів – керівників ансамблю та хору, які б володіли 

навичками сумісного співу, якісного концертного виконання музичних 

творів, а також методикою їх розучування й розкриття ідейно-художнього 

змісту та виявлення стилістичних особливостей. У ході вивчення цього курсу 

студенти оволодівають методикою роботи над нотним текстом партитури; 

розвитку почуття ансамблю; досягнення творчої єдності у процесі сумісного 

виконання музичних творів; формування виконавських, технічних навичок, 

необхідних для професійної ансамблевої роботи. Крім того в курсах 

«Естрадний спів (вокал)» та «Естрадний вокальний ансамбль» студенти 

оволодівають основами роботи зі звукопідсилюючою апаратурою, що є 

невід’ємною складовою сучасної фахової підготовки [11]. 



Актуальні питання мистецької освіти та виховання, 2016. – Вип. 1 (7) 

 

160 

Навчальна дисципліна «Методика роботи зі шкільним естрадним 

колективом» є одним із важливих допоміжних фахових курсів у системі 

підготовки сучасного вчителя музичного мистецтва й має на меті практичну 

підготовку студентів до педагогічної діяльності в загальноосвітній школі, на 

позаурочних і позашкільних виховних заходах, озброєння їх основними 

знаннями методики роботи зі шкільним естрадним колективом, формування 

необхідних навичок і умінь майбутніх педагогів - музикантів. [12]  

Дисципліна «Основи звукорежисури» є спецкурсом і одним із 

важливих допоміжних спеціальних предметів у системі підготовки 

сучасного вчителя музичного мистецтва й покликаний підсилити 

практичну підготовку студентів до педагогічної діяльності на уроках 

музичного мистецтва в загальноосвітній школі, позаурочних і 

позашкільних виховних заходах, озброєння їх основними знаннями про 

роботу звукорежисера, особливості звукорежисури в різних технічних 

умовах, формування необхідних навичок й умінь майбутніх педагогів – 

музикантів. Завдання курсу полягає в забезпеченні майбутніх фахівців 

практичними знаннями про звукотехнічне устаткування, можливість його 

використання в умовах сучасної загальноосвітньої  школи. 

Важливе значення має виховання у студентів вимогливості до себе, 

цілеспрямованості, творчої активності й ініціативності. Дуже важливо 

виховати у студентів навички самостійної роботи над удосконаленням своєї 

професійної майстерності. Обов’язковою умовою індивідуальних занять має 

бути творчо-психологічний контакт між викладачем і студентом. Він дає 

можливість максимальної фіксації специфічних співацьких відчуттів. У 

початковий період виховання студента, поряд із детальним ознайомленням із 

його фізичними даними, педагог має знайти найбільш природний і якомога 

короткий шлях до глибокого вивчення індивідуальності його особистості. 

Педагогічна майстерність полягає не у нав’язуванні своїх методів, а в  

систематичному створенні сприятливого ґрунту для свідомого, завжди 

критичного їх сприйняття, аналізу й синтезування студентами. Знайти творчу 

«іскру» студента, сприяти її розвитку, спрямовуючи ЇЇ, але не «тиснучи» на 

індивідуальність майбутнього митця – у чому й полягає сенс творчого 

підходу до вокальної педагогіки. На нашу думку, така підготовка студентів 

більш результативною буде в системі цілісної музично-естрадної діяльності, 

яка дозволяє поряд із міцними теоретичними знаннями реалізовувати їх на 

практиці й виховувати власний голос відповідно до найкращих методичних 

досягнень у галузі вокальної педагогіки [11]. 

Виходячи з авторського досвіду роботи з метою оптимізації фахової 

підготовки майбутніх вчителів музичного мистецтва необхідне розширення 

міжпредметних зв’язків між курсами «Естрадний спів (вокал)», «Естрадний 

вокальний ансамбль», «Основи викладання дисципліни за фахом 

(«Естрадний спів (вокал»), спецкурсом «Основи звукорежисури» та 

нормативними курсами, що викладаються на факультеті мистецтв («Історія 

музики», «Аналіз музичних творів», «Хорове диригування», «Читання 
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хорових партитур», «Методика музичного виховання» тощо). Наприклад, 

вивчення, зокрема, в ракурсі історії музики, аналізу музичних форм, гармонії 

також «класичних» українських та закордонних зразків різних форм і стилів 

музичної та пісенної естрадної творчості. Таке розширення міжпредметних 

зв’язків у процесі фахової підготовки сприятиме більш якісній підготовці 

студентів до педагогічної практики, а також підвищенню 

конкурентоспроможності випускників на сучасному ринку праці. 

Висновки та перспективи подальших наукових розвідок. У процесі 

дослідження виявлені специфічні особливості сучасних альтернативних 

методик розвитку та виховання голосу, а саме: 1) максимальний розвиток 

природних можливостей голосу співака; 2) грудочеревне дихання; 3) високу 

позицію звучання голосу, що забезпечує характерні для всіх голосів норми 

коливань нижньої та верхньої формант; 4) змішування головного та грудного 

резонування з переважною участю кожного з них для різної висоти звуків; 

5) вільне положення гортані; 6) звільнення м’язів надставної труби (губи, 

язик тощо) від надмірного напруження. Наявні методики виховання голосу 

не охоплюють усього комплексу вокальної підготовки майбутніх 

спеціалістів-музикантів, недостатньо враховують специфіку вокальної 

підготовки фахівців, необхідність оволодіння навичками усвідомленого 

координування вокальною діяльністю (так званого «інтелектуального 

співу»). Однак використання кращих надбань традиційних і сучасних 

авторських методик дозволить оптимізувати процес підготовки майбутніх 

фахівців в умовах системи вищої освіти в Україні. Така оптимізація може 

відбуватися через адаптацію робочих програм і навчально-методичних 

комплексів дисциплін професійного спрямування, розгалуження 

міжпредметних зв’язків між такими курсами. Метою подальших досліджень 

має бути розробка методичних засад використання досягнень сучасної 

методичної науки в галузі виховання голосу в адаптації навчально-

методичних комплексів із профільних дисциплін, які викладаються на 

факультетах мистецтв майбутнім учителям музичного мистецтва. 
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РЕЗЮМЕ 

Фоломеева Н. А. Использование альтернативних методик 

воспитания голоса в процессе профессиональной підготовки учителя 

музикального искусства.  

Статья посвящена раскрытию основных современных методик 

воспитания голоса и их использование в процессе профессиональной 

подготовки учителей музыкального искусства в высшей школе. Методы 

исследования: анализ научной литературы в рамках обозначенной проблемы; 

моделирование; системно-структурный анализ и эмпирические: наблюдение; 

формирующий эксперимент по использованию альтернативных методик 

воспитания голоса в процессе профессиональной подготовки учителей 

музыкального искусства в курсе «Эстрадное пение (вокал)», «Эстрадный 

вокальный ансамбль», «Основы преподавания дисциплин по специальности 
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(«Эстрадное пение (вокал»), читаемого автором на факультете искусств 

Сумского государственного педагогического университета имени А. С. 

Макаренко, автора учебно-методических комплексов к данным дисциплинам. 

Практическая значимость состоит в возможности использования 

предложенных проверенных методических приемов в преподавании 

дисциплин профессионального направления на факультетах искусств в 

высшей школе в Украине. В статье обоснована необходимость 

использования альтернативных методик воспитания голоса в процессе 

профессиональной подготовки будущих учителей музыкального искусства. В 

процессе исследования выявлены специфические особенности современных 

альтернативных методик развития и воспитания голоса, а именно: 

1) максимальное развитие природных возможностей голоса певца; 

2) грудное дыхания; 3) высокая позиция звучания голоса, которая 

обеспечивает характерные для всех голосов нормы колебаний нижней и 

верхней формант; 4) смешвание головного и грудного резонаторов с 

преимущественным участием каждого из них для разной высоты звуков; 

5) свободное положение гортани; 6) освобождение мышц (губы, язык и т.д.) 

от чрезмерного напряжения. Опираясь на авторский опыт с целью 

оптимизации профессиональной подготовки будущих учителей 

музыкального искусства необходимо расширить межпредметные связи 

между курсами «Эстрадное пение (вокал)», «Эстрадный вокальный 

ансамбль», «Основы преподавания дисциплин по специальности («Эстрадное 

пение (вокал)», специальным курсом «Основы звукорежиссуры» и 

нормативных курсов, которые преподаются на факультете искусства 

(«История музыки», «Хоровое дирижирование», «Чтение хоровых 

партитур», «Методика музыкального воспитания» и др.). Перспективным 

является расширение методической базы научных и научно-методических 

основ использования методологических достижений современной науки в 

адаптации учебных материалов профильных дисциплин для будущих 

учителей музыкального искусства. 

Ключевые слова: воспитание голоса, голосообразование, звуковедение, 

вокальная подготовка, профессиональная подготовка учителя. 

 

SUMMARY 

Folomeeva N. The use of alternative methods of voices education in the 

process of professional training of teachers of musical art.  

The article reveals the peculiarities of modern alternative methods of 

education voices that can actively be used in the process of professional training 

of future teachers of musical art in the modern higher school. Research 

methods: scientific literature analysis as part of the indicated problem; 

modeling; a systemic-structural analysis and empirical: observation; 

methodical formative experiment on the use of alternative methods of education 

voices in the process of professional training of teachers of musical arts in the 

course «Variety singing (vocal)», «Pop vocal ensemble», «Bases of teaching of 
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professional disciplines («Pop singing (vocal»), read by the author at the faculty 

of arts of the Sumy state pedagogical university named after A. S. Makarenko by 

author educational complexes  of these disciplines. Practical value consists in 

possibility of use of the proposed proven instructional techniques in the teaching 

disciplines of professional direction in the faculties of arts in high school in 

Ukraine. General features characteristic of modern alternative methods of 

development and education of the voice can be the following: 1) the maximum 

development of the natural capabilities of the voice of the singer; 2) the chest-

abdominal breathing; 3) high position of voice sound which provides a 

characteristic of all votes norms oscillations of the lower and upper formants; 

4) mixing of head and chest resonance with the predominant participation of 

each of them for different height of sounds; 5) free position of the larynx; 6) the 

release of the muscles (lips, tongue etc.) from excessive stress. 

The article focuses on the need to adapt work programs and educational – 

methodical complexes of disciplines of professional orientation with regard to 

the expansion of interdisciplinary connections, the modern methods of educating 

voices, but also the use of the best techniques of both traditional and modern 

author’s methods of voice training. 

Key words: voice education, voice formation, sound maintaining, vocal 

training, professional teachers training. 
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Цао Хункай 

ДЗ «Південноукраїнський національний педагогічний  

університет імені К. Д. Ушинського» 

 

ПЕДАГОГІЧНА ДІАГНОСТИКА ЗДАТНОСТІ ВЧИТЕЛЯ МУЗИКИ 

ДО КЕРУВАННЯ ХОРОВИМ СПІВОМ 

 

У статті схарактеризовано методику педагогічної діагностики 

здатності вчителя музики до управління хором, що визначається як 

системно упорядкований комплекс його фахових властивостей. 

Сформульовано мету управління хором; обґрунтовано ієрархічну 

структуру означеного феномену, зокрема, здатність до аутосинергії, що 

має своїми компонентами музикальність, волю особистості до творчих 

дій та техніку, та здатність до синергії дій вчителя-диригента й 

інтонаційних дій хору, яка складається з сингонії, синхронії, синопсії та 

симпатії. виступають критеріями оцінки професійної здатності вчителя 

музики. Згідно з визначеною компонентною структурою означено критерії 

оцінки професійної здатності вчителя музики. 

Ключові слова: управління хоровим співом, синергія, вчитель музики, 

педагогічна діагностика.  

 

Постановка проблеми. У світлі розробки компетентнісного підходу 

до підготовки висококваліфікованих учителів музики, хореографії та світової 

художньої культури значну актуальність отримують системні дослідження 

складних комплексних властивостей фахівця-освітянина. Саме даний напрям 

наукового пошуку актуалізує вивчення здатності вчителя музики до 

керування хором, причому вимоги до якості освітнього процесу з 

необхідністю зумовлюють розробку відповідних діагностичних методик.  

Аналіз актуальних досліджень. Професійні властивості керівника 

хору обговорюються майже в кожному науковому дослідженні з питань 

хорознавства та хорового диригування, у методичній і навчальній 

літературі (роботи І.  Агафоннікова, А. Анісімова, О. Бенч-Шокало, 

А. Болгарського, Л. Бутенко, Т. Гуліної, Р. Дмитревського, А. Єгорова, 

С. Казачкова, А. Козир, М. Колесси, О. Коломійця, В. Краснощекова, 

В. Лабунця, А. Лащенко, К. Ольхова, К. Пігрова, К. Птиці, Н. Селезньової, 

В. Чернушенко, В. Шипа та ін.). Проте пошуки інтегральної комтентності 

вчителя музики, який спроможний ефективно керувати шкільним хоровим 

колективом, зумовлюють подальші наукові розвідки, зокрема, в контексті 

дисертаційного дослідження «Методика формування здатності учителя 

музики до керування хором», що виконано в Південноукраїнському 

національному педагогічному університеті імені К. Д. Ушинського. 
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Мета даної статті – охарактеризувати методику педагогічної 

діагностики здатності вчителя музики до керування хоровим співом учнів.  

Виклад основного матеріалу.. Успішне забезпечення хорового музи-

кування школярів повинно бути забезпеченим відповідною здатністю вчите-

ля. Підкреслимо, що здатність не розглядається в даному випадку як інтег-

ративна якість усіх властивостей спеціаліста, як більш або менш, позитивно 

чи негативно впливають на результат дій учителя-диригента. До комплексу 

«здатності» не включаються, скажімо, такі помітні й важливі властивості 

спеціаліста, як знання хорової літератури, художній смак, етика й естетика 

поведінки, уявлення про художньо-музичні інтереси та уподобання учнів і ще 

багато інших. Ідеться тільки про ті властивості, яких достатньо для успіш-

ного, задовільного здійснення вчителем функцій керування хоровим співом. 

Одразу постає складне питання: що вважати задовільним результатом 

керованого хорового співу? Зрозуміло, що «задовільність» є дуже 

релятивною характеристикою звукового результату будь-якого музикування. 

Не претендуючи на строгість судження, домовимося вважати успішним 

такий спів, який не викликає у диригента, самих учасників хору та сторон-

нього неупередженого слухача роздратування внаслідок брутальних пору-

шень інтонаційного строю, метроритму, тембрально-артикуляційного поряд-

ку, композиційної цілісності й художньо-образної семантики звукової форми.  

Таким чином, передумовою «успішності» хорового музикування є збіг 

властивостей, у певному сенсі – їх неадитивна «сума». Такі міркування 

привели до розгляду здатності керування хором із позиції феномена синергії. 

Синергійний підхід (його ще називають синергічним чи синергетич-

ним), розроблений спочатку в царині фізико-математичних наук, став сьогод-

ні впливовим універсальним підходом теоретичного пізнання у філософії, 

біології, соціології, психології, економіці, педагогіці (роботи Р. Баранцева, Н. 

Батечко, Ю. Вєтрова, Е. Голубєвої, В. Гребньової, Н. Енглеберга, І. Калініна, 

О. Крюкової, Т. Матвійчука, Н. Новікової, А. Свідзинського, М. Соко-

ловського, М. Федорової, Г. Хакена, Є. Ярославцева та ін.). 

Слово «синергія» походить від грецького synergeia – співпраця, 

співдружність). Філософський словник тлумачить синергію як «спільну 

дію; взаємодію різних потенцій або видів енергій у цілісній дії. У теології – 

співучасть (за Лютером, неможливу) людини в ділах Божих. У соціології – 

спільна праця в усіх сферах людського життя як основа спільності» 

(Философский энциклопедический словарь, 2010). Зазвичай синергія 

визначається як «…стан, при якому дві речі або більше речей працюють 

разом так, що остаточний ефект є більшим за суму їх окремих ефектів» [3]. 

Саме таким станом характеризується будь-яка система. 

Синергія – це, можна сказати без перебільшення, є цілком новим 

поняттям для музично-педагогічної науки. Щоправда, у ставленні до 

музики воно вже розглядалося в роботах історико-культурного характеру 

(В. Мартинов, В. Медушевський, С. Осадча) і теоретико-методичного 

плану (А. Бірмак, І. Єргієв, Хуан Цзя). Очевидно, що хоровий і 
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ансамблевий спів, ансамблева гра на музичних інструментах, взаємодія 

учнів і педагога в процесі спільного виконання ними навчальних завдань – 

усі такі явища належать до проявів принципу синергії. 

Спробуємо розглянути здатність учителя музики до керування 

хоровим співом у межах синергійного підходу. З цієї точки зору хоровий 

спів правомірно трактувати як синергію дій усіх учасників хорового 

музикування. Ідеться про синергію трьох родів: 1) процес і результат 

персональних дій учителя-диригента й кожного з учнів-хористів самих по 

собі; 2) процес і результат міжособистісної взаємодії учасників хорового 

колективу; 3) процес і результат взаємодії вчителя-диригента й хору. 

Учитель має турбуватися про всі три роди синергії, які є однаково 

суттєвим для процесу хорового співу та його художнього «продукту». 

Однак, у контексті нашого дослідження синергійний ефект, який 

утворюють власне дії учасників хору (учнів, студентів), має 

опосередковане відношення до проблеми вивчення професійної здатності 

керівника. У фокусі нашого дослідження знаходиться саме особистісна 

властивість учителя музики. Отже, його здатність до управління хором 

може бути визначена як синергія двох родів: а) процес і результат його 

власних (персональних) дій та б) процес і результат спільних інтонаційних 

дій учнів і керуючих дій учителя. 

Перший рід отримав назву «аутосинергії». Його структурними 

компонентами, згідно з розробленою в дисертації моделі здатності до 

керування хором, є:  

а) музикальність,  

б) енергія,  

в) техніка.  

Названі компоненти слугують критеріями педагогічної діагностики 

здатності вчителя-диригента досягати аутосинергії у справі керування 

хоровим співом. Кожна властивість, прийнята за критерій оцінки, може 

мати різну міру вираження, міру досконалості. Теоретично кожний 

критерій може бути репрезентований континуумом значень. Для 

практичної орієнтації та можливості проведення педагогічного 

експерименту визначаються три умовні рівні здатності до керування 

хором. Вони узгоджені з уявленням про синергію як властивість і мету 

ансамблевого музикування. Нижчий рівень узгодженості дій учасників 

хорового співу (включно з учителем-диригентом) позначено як 

диссинергію. Мається на увазі відсутність ефекту співпраці,  узгодженості 

дій. Середній рівень позначено як позитивно-ефективне співробітництво 

на основі узгодженості дій усіх актантів. Вищий рівень отримав назву 

гармонічного поєднання зусиль і творчих енергій, коли синергійний ефект 

справляє яскраве художньо-естетичне враження.     

Музикальність – це складна якість особистості, що обговорюється 

всіма дослідниками музичної психології, музичного мислення, питань 

музичного навчання тощо. Інтерпретації цього поняття є дуже розбіжними. 
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Теоретично дозрілі й експериментально підкріплені концепції музикальності 

розроблені Л. Баренбоймом, Л.  Бочкарьовим, Н. Ветлугіною, Е. Віллємсом, 

І. Крісом, Є. Назайкінським, Г. Ревешем, К. Сішором, Е. Сегі, Б. Тепловим  

та ін. Усі названі дослідники (окрім Г. Ревеша) вважали музикальність 

складним явищем і вирізняли різні за якістю та кількістю його складові, як-

от: відчуття ритму, здатність розрізнення тонів різної висоти, тембру та 

гучності, відчуття ладу (за Б. Тєпловим – емоційно-перцептивний компонент 

музичного слуху), здібність до слухового уявлення тощо. Дискусія між 

ученими відносно структури музикальності досі не завершена. Зараз це 

питання значно ускладнилося за рахунок розвитку (переважно в країнах 

Західної Європи та США) напряму когнітивної психології музики.  

Така ситуація спонукає нас прийняти для спрощення й конкретизації 

методики діагностики даного компоненту здатності вчителя-диригента 

компромісний варіант. При самих різних ступенях розвитку та складних 

сполученнях слухових, емоційних, інтелектуальних та інших здібностей, 

що беруть участь у музичній діяльності, диригент має керуватись у своїх 

власних діях образним уявленням про звучання твору. Чим більш чітким, 

об’ємним, виразним буде звуковий образ музики, яку має співати хор, тим 

більш впевненими, чіткими, координованими стають усі внутрішні 

(слухові) та зовнішні (моторні) дії керівника хору. Звуковий образ 

«потрібного майбутнього», вочевидь, інтегрує всі види слухових 

здібностей особистості (звуковисотний, динамічний, тембральний, 

ладовий, фактурний слух, почуття ритму й темпу тощо). 

Отже, перша оцінка здатності вчителя музики до керування хором і 

досягнення аутосинергійного ефекту визначається музикальністю й 

конкретизується як міра чіткості уявного звучання того музичного тексту, 

який має виконувати хор. Засобами встановлення такої міри можуть бути 

спеціально розроблені тести (наприклад, тест, який виявляє лакуни й 

розпливчаті деталі звукового образу). 

Другий критерій запропонованої педагогічної діагностики аутосинергії 

визначається як воля диригента. Недосвідчені спеціалісти інколи помилково 

уявляють волю диригента як здатність здійснити тиск на членів хорового 

колективу, як можливість пересилити дію волевиявлення кожного з учнів. Це – 

груба помилка, що може вести до руйнування процесу хорового музикування, 

до розриву комунікативних відносин між керівником і хором.  

Учитель-диригент має спрямувати волю, передусім, на максимальну 

мобілізацію своїх фізичних і психічних сил, на досягнення режиму 

чутливого контролю функціонування всіх механізмів перцепції. Воля 

диригента проявляє себе в концентрації уваги на найменших деталях 

звукової форми за умови одночасного контролю архітектоніки музичного 

твору. Показниками наявності вольового компоненту здатності вчителя 

музики до керування хором є динаміка змін рівня уваги до власних 

фізичних і психічних дій, рівень працездатності, тонус м’язового апарату 

(бадьорість або в’ялість). Засобами оцінювання особистості за даним 
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критерієм є тести (наприклад, тест на волю до подолання інформаційного 

шуму в процесі уявного виконання відомого хорового твору). 

Третій компонент теоретичної моделі і, відповідно, третій критерій 

здатності вчителя до керування хором на рівні аутосинергії – це техніка 

дій. Як відомо, в основі будь-якої техніки дій людини лежать навички. У 

даному випадку можна впевнено вести розмову про два різновиди 

диригентських навичок (технік): 

а) техніка соматичних дій (сомотехніка), тобто навички доцільних 

диригентських рухів (мануальна техніка), що мають як безумовно-

експресивну, так і знаково-комуникативну природу; 

б) техніка психологічних дій (психотехніка), тобто навички 

свідомого управління власним психічним станом та емоціями. 

Перший вид техніки хорового диригента є загальновідомим і добре 

дослідженим у науково-методичній літературі. Другий вид – психотехніка – є 

феноменом, який значно більш глибоко «ховається» в надрах психічного 

світу людини. Тим не менш, існують методи виявлення й навіть формування 

психотехніки, яка потрібна для деяких професій і модусів існування 

(наприклад – техніка акторського перевтілення, розроблена 

К. Станіславським; техніка медитації, що культивується в індуїзмі та дзен-

буддизмі тощо). Обидва різновиди техніки вчителя-диригента можуть бути 

оцінені на основі тестів або експертної оцінки.  

Тепер розглянемо інший рід здатності вчителя музики до керування 

хором. Ідеться про синергію спільних зусиль диригента й хорового 

колективу. Тут вирізняються чотири критерії оцінки синергійного процесу 

та ефекту: синтонія, синхронія, синопсія та симпатія. 

Синфонія (від грецьких слів syn – разом і phone – звук) – системне 

узгодження одночасних звучань голосів хору й голосу вчителя, що 

досягається підкоренням вокально-інтонаційного процесу єдиному 

звуковисотному строю и єдиному типу артикуляції тону.  

Синхронія – системне узгодження одночасних звучань голосів хору, 

голосу й різноманітних рухів учителя (рук, голови, корпусу), що 

досягається підкоренням вокально-артикуляційного процесу єдиному 

темпоритму музичних алофонів, аломорфів і синтаксичних одиниць. 

Просто кажучи, ідеться про дотримання всіма учасниками процесу 

хорового музикування певної ритмічної та темпової структури.  

Синопсія (syn + opsis – зрение) – узгодження жестикуляції та 

мімічних дій учителя-диригента зі своїми власними вокально-

інтонаційними діями, а також зі співом учасників хору. Цей критерій є 

найбільш наочним. Розбіжність звучання й візуальної форми помічають 

навіть аматори. Щоправда, досвідчені професіонали (особливо в галузі 

оркестрового диригування) знають про високу цінність випереджаючих 

жестів. Подібні прийоми управління хоровим співом є часом необхідними. 

Принаймні, такі прийоми потрібно мати на увазі під час діагностики 

взаємодії диригента й хора.  
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Симпатія  (syn + pathein – відчувати). У контексті нашого 

дослідження це слово використовується не у звичайному побутовому 

значенні, а в значенні, що наближається до його медичної та психологічної 

інтерпретації. Під симпатією тут розуміється «зміна в чому-небудь, що 

виникає під безпосереднім впливом змін, які відбуваються в іншому, 

симетрично або близько розташованому» [3]. Близьке до цього 

психологічне значення слова є таким: «співчуття; однаковий настрій…; 

здатність приймати близько до серця радості й горе іншого, здатність 

відчувати те саме» [4].  

Як свідчить досвід людства, а також персональний досвід кожного, 

мистецтво має здатність заражати, безпосередньо інспірувати емоційні 

переживання, вводити в певний психологічний стан. Деякі люди дуже 

легко піддаються такому впливові. Інші потребують звикання, а дехто 

стійко опирається чи не має достатніх для цього здібностей 

(музикальності). Учитель, який не має хисту підтримати й посилити 

симпатійний вплив музики (і словесного тексту) на членів хорового 

колективу, який своєю поведінкою протидіє такому впливові навряд чи 

може бути визнаний здатним до виконання даної професійної функції.  

Зауважимо, що оцінювання здатності майбутнього вчителя музики 

до керування хором має здійснюватися членами експертної комісії шляхом 

безпосереднього спостереження дій учасників хорового музикування. 

Найбільш складним для об’єктивного оцінювання є симпатійна взаємодія 

керівника й хору. У даному випадку перед експертом стоїть завдання не 

стільки аналітичної, скільки цілісно-інтуїтивної оцінки загального 

враження від процесу взаємодії диригента й хору. Утім, розроблена 

методика надає рекомендації щодо можливих аналітичних дій експертів. 

Наприклад, рекомендується помічати наявність або відсутність зайвих, так 

би мовити, надлишкових мануальних і мімічних дій диригента. Високий 

рівень художньо-образної симпатії, який встановлюється між хором і 

керівником, звичайно значно скорочує необхідність інтенсивних жестів та 

інших технічних засобів впливу на процес колективного співу. 

Під час проведення тестів і експертизи за всіма визначеними 

критеріями здатності вчителя до керування хором слід враховувати вплив 

багатьох випадкових чинників, які можуть значно викривити істинне 

положення речей. Так, скажімо, втома учасників хору, їх збудження 

певними подіями, що відбуваються в колективі або зовні, незвичні 

обставини місця або часу, відчуття відповідальності, недостатньо 

знайомий словесний текст або вокальна партія, «свіжість» або 

«заспіваність» твору, що виконується, та інші чинники можуть істотно 

вплинути на характер усіх трьох родів синергії. Приймаючи ці обставини 

до уваги, методика передбачає проведення тестування й експертизи не 

тільки під час «чистового» (квазі-концертного) виконання певних 

музичних творів, але й під час їх розучування, в ході будь-якої за змістом 

роботи з учнівським хором. 
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Висновки. Отже, ми прийшли до таких висновків:  

1. Здатність учителя музики до керування хором є складним 

комплексом особистісних властивостей, найважливішою метою якого є 

досягнення синергійного ефекту (в ідеалі – гармонії).  

2. Синергійний ефект хорового співу є наслідком поєднання дій усіх 

учасників хорового музикування. Синергія хорового співу є троякою. Її 

сторонами є: а) аутосинергійні дії кожного актанта процесу; б) вокально-

інтонаційні та вокально-артикуляційні дії учасників хору (учнів); 

в) взаємодії диригента (вчителя) і хору (учнів).  

3. Здатність учителя музики до керівництва хором теоретично 

представлена у вигляді ієрархічної структури. Здатність до аутосинергії 

має своїми компонентами музикальність, волю особистості до творчих дій 

та техніку. Здатність до синергії дій учителя-диригента та інтонаційних дій 

хору має компонентами сингонію, синхронію, синопсію та симпатію.  

4. Визначені структурні компоненти синергійного процесу керування 

хоровим співом виступають критеріями оцінки професійної здатності 

вчителя музики. 

5. Розроблена педагогічна діагностика здатності вчителя до 

керування хором використовує засоби анкетування та експертних оцінок.  
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РЕЗЮМЕ 

Цао Хункай. Педагогичская диагностика способности учителя 

музыки управлять хоровым пением.  

Цель данной статьи – охарактеризовать методику педагогической 

диагностики способности учителя музыки к управлению хором. Данная 

диагностика разработана в контексте диссертационного исследования, 

которое выполняется в Южноукраинском национальном педагогическом 

университете имени К.Д. Ушинского. Способность учителя музыки к 

управлению школьным хором трактуется как системно упорядоченный 

комплекс личностных свойств, которые необходимы и достаточны для 

успешного обеспечения хорового музицирования учащихся. Утверждается, 

http://www.businessdictionary.com/definition/synergy.html
http://dic.academic.ru/dic.nsf/enc_philosophy/3299/
http://dic.academic.ru/dic.nsf/ushakov/1023846
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что важнейшей целью управления хором является достижение синергийного 

эффекта (в идеале – эффекта гармонического целого). Выделены три 

стороны синергии хорового пения: а) автосинергия дейтсвий каждого 

актанта процесса хорового музицирования; б) синергия вокально-

интонационных и артикуляционных действий участников хора;  в) синергия 

как продукт взаимодействия руководителя и хора. Способность к 

автосинергии включает в себя: а) музыкальность, б) волю личности к 

творческим действиям, в) технику. Способность учителя к синергийному 

взаимодействию с поющим хором, представлена синтонией, синхронией, 

синопсией и симпатией. Выявленные компоненты синергийного процесса 

управления хоровым пением служат критериями оценки профессиональной 

способности учителя музыки. Разработанная педагогическая диагностика 

учительской способности к управлению хором использует средства 

тестирования и экспертной оценки.  

Ключевые слова: управление хоровым пением, синергия, учитель 

музыки, педагогическая диагностика. 
 

SUMMARY 

Cao Hongkay. Pedagogical diagnostics of ability of the music teacher to 

conduct the choral singing.  

The purpose of the article is to characterize a technique of pedagogical 

diagnostics of the music teacher’s ability choir conducting. The proposed 

diagnostics is developed in a context of our research, which is carried out in 

South-Ukrainian national pedagogical university named after K. Ushinsky. The 

ability of music teacher to conduct the school choir is considered as the systemic 

ordered complex of individual properties, which are necessary and sufficient for 

successful maintenance of choral singing of the pupils. It is affirmed, that the 

major purpose of choir conducting is the achievement of synergy effect (in an 

ideal – effect of harmonic entity).  

The synergy effect of choral singing is the consequence of actions of all 

its participants. Three synergy parties of choral singing are allocated: а) an 

autosynergy of every choir participant’s actions; b) synergy of vocal and 

articulation actions of the choir participants; c) synergy as a product of 

interaction of the chief of choir (teacher) and singers (schoolchildren). The 

ability of the music teacher choir conducting is submitted as hierarchy. The 

ability to autosynergy includes such components: а) musicality; b) will of the 

person to creative actions; c) technique. The ability of the teacher to synergy 

cooperation with singing choir is constituted by the following components: 

synthony, synchronism, synopticism and sympathy. The revealed components of 

choir singing process serve as criteria of an estimation of professional ability of 

the music teacher. Developed pedagogical diagnostics of teacher’s ability uses 

means of testing and expert estimation. 

Key words: choir conducting, synergy, music teacher, pedagogical 

diagnostics. 
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РЕАЛІЗАЦІЯ ПЕДАГОГІЧНИХ УМОВ ФОРМУВАННЯ 

МУЗИЧНОГО СМАКУ УЧНІВ 7-Х КЛАСІВ  

ЗАГАЛЬНООСВІТНІХ ШКІЛ 

 

У статті здійснено теоретичне обґрунтування та конкретизацію 

педагогічних умов, що доцільно комплексно використовувати в 

загальноосвітніх навчальних закладах на уроках музичного мистецтва. 

Виокремлено педагогічні умови, які оптимізують навчальний процес, а саме: 

орієнтування мотиваційно-емоційної сфери учнів на естетичне сприйняття 

та осмислення змісту музичних творів; цілеспрямоване використання 

засобів музичного мистецтва для формування художньо-естетичного смаку 

в дітей шкільного віку; забезпечення поетапного підходу у вивченні музичних 

творів за принципом «від простого до складного»; широке залучення в якості 

художнього матеріалу творів тих ґатунків музики, які є складовою 

частиною підліткової субкультури; використання інтерактивних методів 

та інноваційних педагогічних технологій, що підвищують результативність 

роботи з формування музичного смаку учнів.  

Ключові слова: класична музика, музичний смак, педагогічні умови, 

учні, загальноосвітні навчальні заклади. 

 

Постановка проблеми. У сучасному суспільстві, що переживає зміни 

в політичній, економічній, соціальній і культурній сферах, істотне оновлення 

зазнає система середньої освіти. Процес реформування школи, перш за все, є 

пов’язаним із гуманізацією й демократизацією освіти, зміст якого в новій 

парадигмі розглядається як оволодіння культурою. При цьому одним із 

актуальних завдань є формування музичної культури учня, повинно бути 

базою культурного самовдосконалення особистості протягом життя [6]. 

Саме загальнолюдські цінності є важливим фактором відродження 

країни, виходу з духовно-моральної кризи. У процесах формування 

духовності значну роль відіграє музична культура. Відображаючи дійсність 

за допомогою музичного образу, системи музичних виразних засобів, вона 

має свою специфіку у формуванні загальнолюдських цінностей. Ця 

http://ua-referat.com/%D0%9F%D0%B5%D1%80%D0%B5%D1%82%D0%B2%D0%BE%D1%80%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F
http://ua-referat.com/%D0%9A%D1%83%D0%BB%D1%8C%D1%82%D1%83%D1%80%D0%B0
http://ua-referat.com/%D0%94%D0%B5%D0%BC%D0%BE%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%82%D0%B8%D0%B7%D0%B0%D1%86%D1%96%D1%8F
http://ua-referat.com/%D0%9A%D1%83%D0%BB%D1%8C%D1%82%D1%83%D1%80%D0%B0
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специфіка полягає не тільки в розвиткові естетичних і моральних потреб 

особистості, але й у піднесенні духовної культури, що під силу музиці саме з 

високим моральним змістом. Однак в останні десятиліття музика 

розважального характеру починає превалювати над іншими жанрами. Вона 

не сприяє формуванню здорових смаків і моральних якостей особистості. 

Наразі можна констатувати факт поступового зниження загальної музичної 

культури суспільства, що виявляється у спрощенні музичного мислення, 

пасивно-споживацькому сприйманні музики на фоні постійного ускладнення 

музичної мови та зниженні емоційної чутливості молодого покоління. Тому 

своєчасність вирішення проблеми художньо-естетичного виховання 

школярів саме на часі.  

Аналіз актуальних досліджень. Формування музичного смаку дітей 

шкільного віку досягається шляхом створення певних умов. У педагогіці 

для поліпшення якості певного явища або процесу вживають поняття 

«умова». Умови становлять те середовище, оточення, у якому явище 

виникає, існує й розвивається. Сам предмет виступає як щось зумовлене, а 

умови – як зовнішнє до нього розмаїття об’єктивного світу, «…вони 

складають те середовище, обстановку, у якій явище або процес виникають, 

існують та розвиваються» [3, 845]. 

Цікавою є думка Н. Фоломєєвої про те, що педагогічні умови можна 

розглядати як сукупність об’єктивних можливостей, обставин і заходів, які 

супроводжують освітній процес, певним чином структуровані та 

спрямовані на досягнення мети. Крім того, як зазначає автор, 

педагогічними умовами вважають обставини, що сприяють розвиткові чи 

гальмуванню навчально-виховного процесу, їх визначають як комплекс 

засобів, наявних у навчального закладу для ефективного здійснення 

навчально-виховного процесу [8]. 

Відзначимо, що в багатьох педагогічних працях умови нерідко ділять 

за різними обґрунтуваннями на необхідні, можливі, допустимі, зовнішні і 

внутрішні. Найчастіше до зовнішніх умов відносять: організацію 

різноманітної, творчої діяльності дітей, виховання відносин у колективі, 

особистого досвіду тощо. До внутрішніх – особистісні потреби 

особистості. Тобто, зовнішні фактори визначають характер діяльності й 

відносин, а внутрішні – стимулюють активність учнів. 

Вплив зовнішніх умов на розвиток особистості відбувається не 

безпосередньо, а тільки через внутрішню сферу її потреб, оскільки дитині 

не можна нічого передати, впливаючи на нього тільки ззовні. Таку ідею 

активно розробляли вітчизняні вчені П. П. Блонський, Н. К. Крупська, 

С. Л. Рубінштейн. Зараз дана позиція стала загальновизнаною [5, 78]. 

Дослідженнями Л. С. Виготського, О. М. Леонтьєва, Б. М. Теплова 

також встановлено, що зовнішні фактори створюють передумови для 

реалізації та проявів внутрішніх умов розвитку особистості. Отже, будь-які 

зовнішні впливи можуть бути ефективні лише тоді, коли учні розуміють 

їхню важливість і внутрішньо приймають ці впливи [7, 66]. 

http://ua-referat.com/%D0%9A%D0%BE%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%82%D0%B8%D0%B2
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О. Г. Берестенко експериментально довела доцільність упровадження 

сукупності таких педагогічних умов формування музично-естетичних смаків 

студентів у художньо-творчій діяльності: включення цілеспрямованої роботи 

з формування музично-естетичних смаків молоді як важливої складової їх 

загальної та професійної культури у процес професійної підготовки 

майбутніх учителів; стимулювання набуття студентами соціокультурного 

досвіду практичного втілення своїх смаків, реального їх проживання в різних 

формах художньо-творчої діяльності; забезпечення можливості регулярного 

сприйняття студентами високоякісних музичних творів, самостійної оцінки 

та художньої комунікації в межах факультативного мистецтвознавчого курсу 

«Світ музики»; інтегрування музично-естетичних знань студентів у сферу 

професійно-педагогічної діяльності [2]. 

Дослідження Н. Р. Исхахової і Р. Р. Болтачева довели, що ефективність 

роботи з естетичного виховання школярів залежить від сукупності 

педагогічних умов і здійснюється в різноманітних формах: художніх гуртках 

і студіях, виконавських колективах, самодіяльних театрах, тимчасових 

об’єднаннях школярів тощо. У процесі підготовки та відвідування концертів, 

театрів, музеїв, виставок, вернісажів, зустрічей із митцями, під час переглядів 

телепередач, підготовки та проведення різноманітних мистецьких заходів, 

шкільних свят використовуються різні інтерактивні методи та інноваційні 

педагогічні технології, які підвищують результативність роботи з 

формування естетичних смаків старшокласників [4, 103–106]. 

У зв’язку з цим метою статті визначено обґрунтування та 

конкретизація педагогічних умов, які доцільно комплексно 

використовувати в загальноосвітніх навчальних закладах на уроках 

музичного мистецтва щодо формування музичного смаку учнів 7-х класів. 

Виклад основного матеріалу. На основі узагальнення науково-

педагогічного досвіду та наукових доробок фахівців у галузі педагогіки 

визначено педагогічні умови підвищення ефективності музичного 

виховання, до яких віднесено: модернізацію змісту, форм і методів 

формування музичного смаку школярів у позакласній роботі 

загальноосвітньої школи; реалізацію в навчальному процесі інноваційних 

педагогічних технологій естетичного спрямування; орієнтацію позакласної 

роботи на естетично спрямовану діяльність у поєднанні з оригінальною 

творчістю вихованців; урахування наступності та індивідуального підходу 

в позакласній роботі зі старшокласниками у взаємозв’язку основних 

суб’єктів цього процесу (педагогів, керівників гуртків, наставників, учнів, 

батьків, громадських мистецьких організацій) [1, 16–22]. 

На підставі аналізу наукових праць визначено педагогічні умови 

формування художньо-естетичного смаку в дітей засобами музичного 

мистецтва, а саме: орієнтування мотиваційно-емоційної сфери дітей на 

естетичне сприйняття та осмислення змісту музичних творів, ставлення до 

них з позиції художнього ідеалу; цілеспрямоване використання засобів 

музичного мистецтва для формування художньо-естетичного смаку в 
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дітей; залучення батьків до формування художньо-естетичного смаку дітей 

засобами музичного мистецтва. 

Таким чином, із низки різноманітних педагогічних умов для 

досягнення поставленої в дослідженні мети щодо формування музичного 

смаку учнів можна обрати таку сукупність педагогічних умов: 

орієнтування мотиваційно-емоційної сфери учнів на естетичне сприйняття 

та осмислення змісту музичних творів, ставлення до них із позиції 

художнього ідеалу; цілеспрямоване використання засобів музичного 

мистецтва для формування художньо-естетичного смаку в дітей шкільного 

віку; забезпечення поетапного підходу у вивченні музичних творів за 

принципом «від простого до складного»; ширше залучення в якості 

художнього матеріалу творів таких стилів музики, що є складовою 

частиною підліткової субкультури; використання різних інтерактивних 

методів та інноваційних педагогічних технологій, що підвищують 

результативність роботи з формування музичного смаку учнів.  

Експериментальна робота щодо формування музичного смаку учнів 

7 класів проводилася на базі ЗНЗ № 15 імені Д. Турбіна. У дослідженні брали 

участь 52 учні 7-х класів, віком від 12 до 13 років (28 дівчат та 23 хлопці). 

Контингент учнів було розподілено на основну групу (7-А клас – ОГ) – 

27 осіб (15 дівчат і 12 хлопців) та групу порівняння (7-Б клас – ГП) – 25 учнів 

(14 дівчат та 11 хлопців). У ході виконання дослідження використовувалися 

такі методи: спостереження, педагогічний експеримент з метою перевірки 

ефективності визначених педагогічних умов, анкетування, тестування, аналіз 

результатів продуктивної діяльності учнів для визначення смакових переваг, 

рівня музичної обізнаності, стійкості музичних інтересів. Сформованість 

музичного смаку (СМС) оцінювалася за трьома рівнями до проведення 

педагогічного експерименту та після нього. 

Реалізація першої умови – орієнтування мотиваційно-емоційної 

сфери учнів на естетичне сприйняття й осмислення змісту музичних 

творів, ставлення до них із позиції художнього ідеалу – забезпечувалася 

низкою заходів. 

В основній групі (ОГ) проведення тематичних бесід «Мистецтво 

смаку», «Я в музиці», «Прекрасне навколо нас» орієнтувало мотиваційно-

емоційну сферу учнів на естетичне сприйняття й осмислення змісту 

музичних творів, розуміння прекрасного в навколишньому середовищі, 

уявлення про себе, усвідомлення власних емоцій і почуттів, досягнення 

ідеалу художньо-естетичної довершеності людини. Дітям допомагали 

увійти в художній світ музичних творів творчі такі ігри, як «Оркестр», 

«Опера і оперета», «У світі класики і сучасності». Виявлення позитивних 

емоцій, власних смакових переваг, природних здібностей до художньо-

естетичної діяльності учнів відбувалося завдяки добору яскравого 

музичного репертуару, а саме: «Марш» із балету «Лускунчик» (муз. П. 

Чайковського), «Вальс» (муз. Е. Гріга), «Весела. Сумна» (муз. Л. 

Бетховена), «Карнавал звірів» (К. Сен-Санс). 
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Забезпечення другої педагогічної умови – поетапного підходу у 

вивченні музичних творів за принципом «від простого до складного» 

здійснювалося шляхом використання розповіді, бесіди, пояснення про 

музичний твір за вибором учителя. 

Підґрунтям вибору такого підходу є те, що у структурі уроку 

музичного мистецтва чи не найважливіше місце посідає етап «слухання 

музики». І хоча сьогодні досить часто наголошується на належному та відпо-

відному проведенні цього етапу уроку, проте зазвичай слухання відбувається 

як просте прослуховування твору та примітивне його аналізування, на зразок 

«хороша – погана музика», «веселий – сумний характер». 

Розповідь використовувалася для ознайомлення з життям і творчістю 

композитора, історією написання музичного твору, не відвертаючи уваги 

учнів від головного – музики (аналізується твір). Поясненням здійснювалося 

тлумачення незрозумілих слів, висловів, розкривалися образні можливості 

музики, відомості про виконавців. Пояснення спиралися на вже набутий 

досвід і знання учнів щодо аналізу музичного твору. 

Дуже важливим і ефективним методом у навчанні виявилася бесіда. 

Якщо розповідь та пояснення мали характер монологу, то бесіда – це 

діалог між учнями й учителем. Вона допомагає активізувати увагу, 

мислення учнів, дає можливість довідатися, яке враження справив на них 

прослуханий твір, які викликав асоціації та емоції у ставленні до музики. 

Крім того, бесіда сприяє розвиткові мови учнів, умінню розповідати про 

свої враження, почуття. 

Бесіда передувала слуханню музики, проводилася під час повторного 

слухання, а також мала контрольно-перевірочний характер. У її структурі 

виділялися такі етапи: 

1. Якщо бесіда передувала слуханню музики, вона повинна була 

зацікавити учнів, підготувати їх до наступного етапу заняття. Її будували 

на повторенні матеріалу, зіставленні його з новим матеріалом. 

2. Перед слуханням музики активізувалося мислення учнів. 

Запитання й завдання чітко формулювалися, спиралися на попередні 

знання учнів, відповідали темі й завданням уроку. 

3. Прослуховування музичного твору. 

4. Відповіді на поставлені запитання, перевірка завдань. 

5. Бесіда для більш детального аналізу музичного твору, 

поглиблення знань. 

6. Повторне слухання, під час якого учням давалися запитання, які 

скеровували їх увагу на конкретні деталі твору. Наприклад, пропонувалося 

простежити зміну мелодії або акомпанементу в куплетно-варіаційній 

формі, зміну засобів виразності музики залежно від змісту тощо. 

В ОГ було використано залучення в якості художнього матеріалу 

творів із тих областей музики, які є складовою частиною підліткової 

субкультури. 
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Використання вказаної педагогічної умови було зумовлено тим, що 

музика – це частина підліткової субкультури, і, на думку багатьох 

психологів (Ф. Райс, А. В. Мудрик, І. С. Кон, В. С. Мухіна та ін.), – 

найзначніша. На доказ цього можна навести той факт, що при знайомстві 

підлітків одним із перших задається питання «А що ти слухаєш?». 

А. В. Мудрик вважає, що слідування моді – це ознака саме підліткової 

субкультури. Належність до музичних напрямів певною мірою є 

слідуванням моді. У той самий час можна спостерігати певну «моду на 

музику». Потрапивши в нову для себе малу групу, підліток може разом із 

іншими її атрибутами прийняти музику, властиву цій малій групі. Взагалі, 

масовість є особливістю підліткової музичної субкультури. 

Реальний процес музично-естетичного розвитку підлітків 

відбувається на рівні музичного виховання й освіти. В останні десятиліття 

відбулося відчуження освіти від духовності особистості. Музична освіта 

втратила естетичну орієнтацію, перетворилася на односпрямоване 

навчання будь-якого виду виконавської діяльності, а в сучасних 

економічних умовах стало долею небагатьох. Сформована кризова 

ситуація в масовому музичному вихованні призвела до втрати поколінь 

слухачів, що відбилося на музичному житті суспільства. Незважаючи на 

те, що за обсягом залучення населення музичне мистецтво за рахунок 

радіо, телебачення носить майже загальний характер, живі джерела 

музичної культури – концерти, театри, філармонії відвідуються 

недостатньо інтенсивно. А спілкування з серйозною музикою розраховане 

саме на безпосереднє її сприйняття. У результаті цього багатство класичної 

та сучасної академічної традиції, фольклорна культура виявляються 

недоступними для розуміння сучасного масового слухача. Між тим, 

визначальним критерієм стану музичної культури суспільства є ставлення 

слухачів до музики класичних жанрів. Отже, проблема формування 

культури підлітків у даний час висунута в центр загальної уваги. 

Тому було прийнято рішення про використання слухання спочатку 

творів класичної музики в сучасному аранжуванні, а потім у класичному 

виконанні з попередніми поясненням і бесідою (табл. 1). 

Використання інтерактивних методів та інноваційних педагогічних 

технологій дозволило підвищити результативність роботи з формування 

музичного смаку учнів.  

Використовували такі інтерактивні методи: 

• живописної інтерпретації (варіанти зображення образу, характеру, 

засобів музичної виразності), коли учні в умовах групової роботи дані 

інтерпретації обговорюють у групах як завдання; 

групи учнів були авторами словників-довідників музичних термінів, 

композиторів, популярних творів класичної музики тощо. 

http://ua-referat.com/%D0%9F%D1%81%D0%B8%D1%85%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B3
http://ua-referat.com/%D0%94%D0%BE%D0%BA%D0%B0%D0%B7
http://ua-referat.com/%D0%9F%D1%96%D0%B4%D0%BB%D1%96%D1%82%D0%BE%D0%BA
http://ua-referat.com/%D0%9E%D1%81%D0%B2%D1%96%D1%82%D0%B0
http://ua-referat.com/%D0%A1%D0%B8%D1%82%D1%83%D0%B0%D1%86%D1%96%D1%8F
http://ua-referat.com/%D0%A2%D0%B5%D0%BB%D0%B5%D0%B1%D0%B0%D1%87%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F
http://ua-referat.com/%D0%9A%D0%BE%D0%BD%D1%86%D0%B5%D1%80%D1%82
http://ua-referat.com/%D0%A4%D0%BE%D0%BB%D1%8C%D0%BA%D0%BB%D0%BE%D1%80
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Таблиця 1 

Орієнтовний підбір класичних музичних творів у різному аранжуванні  
Твір Сучасне виконання Класичне виконання 

J. S. Bach Toccata And 

Fugue in D minor 

1. Dan Mumm – Neo 

Classical Metal Guitar 

2. Ekseption (1973) 

1.Krylov – violin 

 

2.Орган  

M. P. Mussorgsky – Pictures 

At An Exhibition 

1. Duo Kratschkowski. 

Promenade. 

2. Emerson, Lake & Palmer 

'Promenade 

В. Гергиев. Прогулка. Гном 

N. Paganini Caprice No. 24 Виктор Зинчук гитара David Garrett violin 

А. Vivaldi The four seasons – 

summer 

1.Electric Guitar – Meco 

Borra 

 

2.Вивальди на гитаре. 

1.David Garrett  Summer- 

Presto – “Storm” 

2.Orchestra  

Vivaldi – Violin Concerto A 

minor  

Dan Mumm Neo Classical 

Metal Guitar  

violin 

Beethoven’s Symphony No. 

5. 

Electric Guitar 1.Piano 

2.Gustavo Dudamel Оркестр 

Beethoven – Sonata No.14 

Valentina Lisitsa 

The Greatest Bass Solo  1.Valentina Lisitsa Piano 

2.Wilhelm Kempff Piano 

Wolfgang Amadeus Mozart – 

Eine kleine Nachtmusik 

Dan Mumm - Neo Classical 

Metal Guitar 

1.New Century Chamber 

Orchestra  

2.Piano transcription 

Mozart – Alla Turca Ekseption.  

Heavy Metal. 

Arranged for Piano & 

Orchestra 

Н. Римский-Корсаков. 

Flight of the bumblebee 

Zinchuk - Electric Guitar 1.Николай. Ксилофон. 

2.Пианист-Виртуоз Андрей 

Бараненко 

F. Liszt Hungarian Rhapsody 

No.2 

Dan Mumm - Neo-Classical 

Guitar 

1.Adam Gyorgy. Piano. 

2.New Philharmonic 

Orchestra 

 

Для усвідомлення семикласниками багатогранності тем щодо 

вивчення класичної музики, учні імітували «Кореспондентів» 

(кореспондент знайомився із думками багатьох різних людей і порівнював 

їх зі своїми). 

Клас ділився на групи (кореспонденти різних каналів і телепрограм) 

та отримували завдання: 

1. Скласти опитувальник про ставлення людей до класичної музики, 

про надання переваги певним композиторам, виконавцям, творам (працює 

група в класі). 

2. Опитати маму, тата, друзів, сусідів, знайомих (працюють 

індивідуально вдома). 

3. Повідомити про результати в невеличкій телепрограмі (працюють 

групи в класі). 
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На етапі формувального експерименту питома вага груп учнів за 

трьома досліджуваними рівнями сформованості музичного смаку ОГ та ГП 

вірогідно не відрізнялися (p>0,05) з істотною перевагою кількості учнів із 

середнім та низьким рівнями СМС порівняно з питомою вагою групи 

високого рівня СМС (табл. 2). 

Таблиця 2 

Розподіл учнів 7-х класів за рівнем СМС у динаміці педагогічного 

експерименту  

Рівень 

сформованості 

ОГ1 

 

ГП1 

 

ОГ2 

 

ГП2 

 
ОГ 

∆ 

(%) 

ГП 

∆ 

(%) 
абс.ч

. 

% абс.ч

. 

% абс.ч. % абс.

ч 

% 

Високий 3 11,1 3 12,00 4 14,8 3 14,0 +3,7 +2,0 

Середній 12 44,4 10 40,00 15 55,6 12 45,0 +11,2 +5,0 

Низький 12 44,4 12 48,00 8 29,6 10 41,0 -14,8 -7,0 

У цілому 27 100 25 100 27 100 25 100   

Примітка: ОГ1, ГП1 – групи до експерименту; ОГ2, ГП2 – групи після експерименту. 

 

У цілому, по завершенню педагогічного експерименту, у динаміці 

навчального процесу простежувалася закономірна тенденція до збільшення 

кількості дітей ОГ і ГП із високим та середнім рівнем СМС (p<0,05). 

Однак створення вищезазначених педагогічних умов дозволили 

використати додатковий освітній потенціал, тому динаміка змін 

досліджуваних показників серед учнів 7-х класів становить у ОГ +14,9 % 

(сума приросту питомої ваги груп із високим та середнім рівнем СМС) та 

+7,0 % у ГП, що свідчить про високу ефективність запропонованих заходів 

щодо формування МС. 

Висновки. Для формування музичного смаку учнів провідними 

педагогічними умовами можуть бути такі: орієнтування мотиваційно-

емоційної сфери учнів на естетичне сприйняття та осмислення змісту 

музичних творів, ставлення до них із позиції художнього ідеалу; 

цілеспрямоване використання засобів музичного мистецтва для 

формування художньо-естетичного смаку в дітей старшого дошкільного 

віку; забезпечення поетапного підходу у вивченні музичних творів за 

принципом «від простого до складного»; ширше залучення в якості 

художнього матеріалу творів таких стилів музики, що є складовою 

частиною підліткової субкультури; використовувати різні інтерактивні 

методи та інноваційні педагогічні технології, що підвищують 

результативність роботи з формування музичного смаку учнів. 

Перспективи подальших наукових розвідок. У ході дослідження 

було проаналізовано вплив кількох педагогічних умов, тому перспективою 

подальшого вивчення є розробка теоретичної моделі та кількісної 

характеристики показників формування музичного смаку школярів. 
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РЕЗЮМЕ 

Калиниченко Я. О. Реализация педагогических условий 

формирования музыкального вкуса учеников 7-х классов 

общеобразовательных школ. 

Implementation of pedagogical conditions of formation of the 7 th grades 

of secondary school pupils of musical tasteВ статье осуществлено 

теоретическое обоснование и конкретизация педагогических условий, 

которые целесообразно комплексно использовать в общеобразовательных 

учебных заведениях на уроках музыкального искусства. Отмечено, что 

педагогические условия – это комплекс средств, имеющихся в учебном 

заведении для эффективного осуществления учебно-воспитательного 

процесса. Выделены педагогические условия, которые чаще всего 

используются в учебном процессе, а именно: ориентирование 
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мотивационно-эмоциональной сферы учащихся на эстетическое 

восприятие и осмысление содержания музыкальных произведений; 

целенаправленное использование средств музыкального искусства для 

формирования художественно-эстетического вкуса у детей школьного 

возраста; обеспечение поэтапного подхода в изучении музыкальных 

произведений по принципу «от простого к сложному»; широкое 

привлечение в качестве художественного материала произведений тех 

областей музыки, которые являются составной частью подростковой 

субкультуры; использование интерактивных методов и инновационных 

педагогических технологий, повышающие результативность работы по 

формированию музыкального вкуса учащихся. 

В исследовании принимали участие учащиеся седьмых классов. В 

ходе выполнения педагогического эксперимента использовались следующие 

методы: наблюдение, педагогический эксперимент, анкетирование, 

тестирование, анализ результатов продуктивной деятельности учащихся 

для определения вкусовых предпочтений, уровня музыкальной 

осведомленности, устойчивости музыкальных интересов. 

В целом динамика изменений исследуемых показателей среди 

учащихся 7-х классов свидетельствует о высокой эффективности 

предложенных мероприятий по формированию музыкального вкуса 

классической музыки. 

Перспективой дальнейшего изучения является разработка 

теоретической модели и количественной характеристики показателей 

формирования музыкального вкуса классической музыки. 

Ключевые слова: классическая музыка, музыкальный вкус, 

педагогические условия, ученики, общеобразовательные учебные 

заведения. 

 

SUMMARY 

Kalinichenko Y. Implementation of the pedagogical conditions of 

formation of students’ 7 th grades of school of musical taste. 

The article presents a theoretical justification and concretization of the 

pedagogical conditions that are expedient to use in a complex in general 

education institutions at the lessons of musial art. It is emphasized that 

pedagogical conditions are a complex of the means which are available in the 

education institution for the effective implementation of teaching and 

educational process. Pedagogical conditions which are most often considered in 

the educational process were distinguished, namely: orientation of students’ 

motivational-emotional sphere on aesthetic perception and understanding of the 

content of musical works; purposeful use of the means of musical art to create 

artistic and aesthetic taste in school-age children; providing stage-by-stage 

approach to the study of musical works on the principle «from simple to 

complex»; broad involvement as an art material of works of those fields of 

music which are teenage subculture’s component; to use the interactive methods 
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and innovative pedagogical technologies that increase productivity of work in 

formation of students’ musical taste to classical music. Students of the seventh 

grade took part in research. In carrying out the pedagogical experiment were 

used such methods: observation, pedagogical experiment, questioning, testing 

analysis of the results of students’ productive activity to determine taste 

preferences, level of musical awareness, sustainability of musical interest. In 

general, dynamics of changes of the studied indicators among students of the 7th 

grades that indicates the high efficiency of the proposed measures on the 

formation of musical taste to classical music. 

The prospect of the further study is development of the theoretical model 

and quantitative characteristic of the indicators of forming musical taste to 

classical music. 

Key words: classical music, musical taste, pedagogical conditions, 

students, general education institutions. 
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НАВЧАЛЬНО-МУЗИЧНИЙ ПОТЕНЦІАЛ МОЛОДШИХ 

ШКОЛЯРІВ: РОЗКРИТТЯ ТЕОРЕТИЧНОЇ СУТНОСТІ 

 

У статті проаналізовано визначення потенціалу в різних аспектах: 

філософському, психологічному, педагогічному, музикознавчому тощо. 

Розглянуто сукупність педагогічних умов, які дозволяють забезпечити 

ефективний розвиток навчально-музичного потенціалу учнів початкової 

школи. Надано сутнісні характеристики потенціалу як феномену, що 

визначає унікальність життєдіяльності людини, виступаючи чинником її 

певного саморозвитку. Наголошено, що потенціал є своєрідною 

внутрішньою силою, що характеризується спроможністю впливати і 

активізувати навчання як діяльність, за результатами якої й 

визначається міра сформованості  та розвиненості особистості. 

Ключові слова: навчально-музичний потенціал, молодші школярі. 

 

Постановка проблеми. Сучасна освіта в Україні потребує нових 

підходів щодо становлення особистості учня. Серед актуальних проблем 

сьогодення особливої уваги потребує зростання ролі музичного виховання. 

З’являється нагальна потреба у творчих, діяльних, обдарованих, 

інтелектуальних й духовно-розвинених громадянах. 

Тож актуальним постає питання щодо розвитку й реалізації 

навчального потенціалу учні молодших класів. 

Аналіз актуальних досліджень. Проблема розвитку навчально-

музичного потенціалу багатогранна й різнопланова, оскільки визначає не 

лише природу музичності, її структуру та діагностику, але може 

досліджуватись у різних аспектах: філософському, психологічному, 

педагогічному, музикознавчому (Ю. Афанас’єв, І. Зязюн, І. Кучерявий, 

О. Клепіков, О. Олексюк, В. Шановський та інші). 

На даний час у музичній педагогіці проблема потенціальних 

можливостей, здібностей школярів досить глибоко досліджена. 

Насамперед слід назвати теоретичні концепції, розвинені в роботах 

Д. Богоявленської, С. Науменко, С. Рубінштейна, Г. Тарасова, Б Теплова та 

інших. З-поміж музикознавців (Б. Асаф’єв, Л. Баренбойм, 

В. Медушевський, Є. Назайкінський, А. Сохор, Б. Яворський та ін.) існує 

досить поширена думка про вагоме значення навчальної музичної 

діяльності в становленні всебічно розвиненої людини, але разом з тим на 

сьогодні зміст і форми організації роботи з розвитку навчального 

потенціалу розроблені недостатньо. 
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Незважаючи на значну кількість теоретичних і емпіричних досліджень, 

які було проведено в галузі музичної освіти, значущість вивчення проблеми 

розвитку навчального потенціалу у процесі музичної діяльності школярів не 

знижується. Розуміючи й не заперечуючи важливість означеного феномену, 

на практиці вчителі музики надають недостатньо уваги впровадженню його в 

навчально-виховний процес, а інколи й зовсім ігнорують. 

У процесі ж розв’язання проблеми розвитку навчально-музичного 

потенціалу учнів виникає низка суперечностей: між метою і завданням 

інноваційної системи гуманітарної освіти та традиційним змістом і 

технологіями викладання в загальноосвітніх школах; між значним творчим 

потенціалом музичного мистецтва та недостатньою його реалізацією в 

існуючій навчально-виховній практиці, між потребою охоплення значного 

об’єму навчального матеріалу та недостатньою підготовленістю дітей до 

розкриття власного музично-навчального потенціалу. 

Мета статті – з’ясувати сутність навчально-музичного потенціалу 

молодших школярів. 

Виклад основного матеріалу. Взаємодія людини з навколишнім 

середовищем завжди обумовлює наявність у неї потенційних сил, які 

складають внутрішній механізм її діяльності. Цим і визначаться їх місце й 

роль у системі сутнісних характеристик людини. Зазвичай потенційні сили 

характеризуються як її можливості. Психологи відносять їх до якостей, 

задатків, здібностей. Сукупність усіх людських якостей, здібностей та 

можливостей, які задають вимір людському існуванню, актуалізують 

сутнісні сили під час цілеспрямованої діяльності, концентруються в 

потенціалі особистості (від лат. Potentia – сила) [7, 431]. 

З довідкової літератури дізнаємось, що рotentia – сила, яка 

розглядається як сукупність наявних засобів, сил, запасів, можливостей у 

певній галузі, що можуть бути використані [1, 121]. 

Досліджуючи проблеми людської діяльності, як універсального 

способу реалізації сутнісних сил, учені по-різному підходять до 

визначення змісту та структури цього поняття. Так, В. Шановський вважає, 

що сутнісні сили – це утворення, які є рушійним імпульсом, механізмом і 

мірою реальних можливостей діяльності людини, через яку вона вступає у 

взаємозв’язок із соціальним середовищем, щоб, з одного боку, присвоїти 

його соціальну якість, а з іншого, – самоутвердитися, реалізуючи себе в 

конкретно-історичній системі суспільних відносин. Сутнісні сили й 

діяльність автор розглядає як три відносно самостійні, але пов’язані між 

собою біологічні (що можуть впливати на соціальні) та соціальні 

утворення. Це: 1) потенційні сутнісні сили (здібності); 2) спонукально-

мотиваційні сутнісні сили (потреби, інтереси, цілепокладання); 3) людська 

діяльність, яка є способом реалізації сутнісних сил. Родовими типами 

здібностей людини, згідно з автором, є інтелектуальні, почуттєві, 

комунікативні, фізичні, емоційні, вольові, моральні [12]. 
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Ю. Афанасьєв, розкриваючи значущість та ємність сутнісних сил 

особистості, визначає соціально-культурний потенціал художньої діяльності. 

Автор зауважує, що в реальному бутті спосіб людської діяльності не існує 

поза людських сутнісних сил, поза всією сукупністю відносин, потреб, 

здібностей, інтересів та устремлінь людини. Спосіб діяльності входить у 

сутнісні сили людини як їх найважливіша складова, що характеризує її на 

рівні культурної істоти. Приділяючи увагу творчому потенціалу мистецтва, 

автор поєднує його з творчим потенціалом митця, акцентуючи увагу на 

таланті як певній сукупності творчих потенцій особистості, що необхідні для 

здійснення нею творчої діяльності, доводячи, що талант – це 

високорозвинений творчий потенціал особистості [2, 12–76]. 

Зв’язок між особою і творчістю людини визначають І. Кучерявий і 

О. Клепіков у терміні «потенціал». Потенціал автори пов’язують із 

усвідомленням діяльного начала, буття індивіда, під яким розуміється 

сила, здібність, потенціальні можливості, душевна енергія. Реальність, яка 

відображається в терміні «потенціал», перебуває на стику природного 

(об’єктивного) і соціального (суб’єктивного), внутрішнього й зовнішнього, 

статичного та динамічного проявів. Потенціал, актуалізуючись, фіксує 

суперечність, джерело саморозвитку певного явища, що реалізує себе 

ззовні. Із визначеного авторами можна узагальнено сформулювати таке 

твердження, що потенціал – це властивість будь-якого організму, але, 

головним чином, є величиною, що характеризує суб’єкт творчості, його 

силу, потенційну енергію. Для його реалізації суб’єктом творчості 

виступає людина, колектив, народ, суспільство. 

Автори розглядають поняття «творчий потенціал особи» по-різному і 

передають його в таких поняттях, як «духовний потенціал особи», 

«інтелектуальний потенціал», «творчий потенціал» і «трудовий потенціал» 

людини. Розглянемо коротко ці поняття. 

О. Олексюк приділяє велику увагу духовному потенціалу 

особистості з позиції розкриття її сутнісних сил. Згідно з її педагогічною 

концепцією, міру можливостей актуалізації духовної сутнісної сили в 

реальній цілеспрямованій діяльності встановлює духовний потенціал 

особистості, який є складним духовним утворенням, що проростає з трьох 

взаємозв’язаних засад, зокрема з досвіду: 1) гармонійного розвитку 

духовних сутнісних сил людини; 2) інтегрування пізнавальної, емотивної 

та волюнтативної складових світовідношення; 3) діяльного 

світовідношення як процесу, у якому формуються можливості актуалізації 

духовної сутнісної сили [10, 264]. 

Духовний потенціал особи – це, на думку І. Кучерявого та 

О. Клепікова, внутрішня, психічна можливість її розвитку, внутрішня 

енергія, спрямована на творче самовідбиття й самоствердження. Сенс 

поняття духовного потенціалу особи коротко можна передати так: це є 

інтегральна характеристика психічних можливостей людини, її 

самореалізації. Структура духовного потенціалу складається з: 
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можливостей суб’єкта, які ще не розвинуті у творчі здібності, внутрішніх 

(суб’єктивних) можливостей, що активізують реалізацію творчих 

здібностей; характеру впливу суб’єкта на предмет творчості (рівень 

технічної активності, стиль творчої діяльності тощо).  

Особливого значення набуває розкриття сутнісних сил, у тому числі 

й навчального потенціалу, на ранніх стадіях їх розкриття, у молодшому 

віці школярів, який розкривається в їх інтелектуальних можливостях. 

Інтелектуальний потенціал, на думку І. Зязюна, – це особистісні 

досягнення в розвиткові логічного мислення, що характеризуються 

неповторністю, унікальністю творчого обдарування і творчої дії людини, 

тобто передає соціально-психологічні можливості людини. Воно 

відображає такі явища, як здібності, знання, навички та вміння. До 

структури інтелектуального потенціалу належать духовні цінності, ідеали, 

переконання, орієнтації, інтереси особи [5, 11–57]. 

Поняття «творчий потенціал особи» в філософському сенсі 

розглядається як синтетична якість особи, що характеризує міру її 

можливостей ставити й розв’язувати нові завдання у сфері своєї діяльності, 

яка має суспільне значення. Творчий потенціал особи пов’язується зі 

здатністю самостійно ставити й вирішувати в тому чи іншому вигляді 

людської діяльності суспільно значимі проблеми. Його можна показати у 

вигляді сукупності різних можливостей, потенціалів: перетворювально-

предметного (компетенції, уміння, навички, здібності), пізнавального 

(інтелектуальні здібності), аксіологічного (ціннісні орієнтації), комуні-

кативного (морально-психологічні якості), художнього (естетичні здібності). 

У соціологів особливого значення набувають дослідження трудового 

потенціалу, його структури. В останнє виділяють, як правило, три 

компоненти: виробничо-кваліфікаційний, психофізіологічний та 

особистісний. Виробничо-кваліфікаційний характеризується обсягом 

загальних і спеціальних знань, трудових навичок і вмінь; 

психофізіологічний – рівнем здібностей, станом здоров’я, типом нервової 

системи, працездатністю, витривалістю тощо; особистісний – рівнем 

соціальної зрілості людини, ступенем засвоєння нею норм свідомого 

ставлення до праці, змістом потреб, інтересів, установок у сфері праці. 

Не зважаючи на значну кількість розробок (Д. Богоявленська, 

М. Боден, Е. де Боно, Дж. Гілфорд, Р. Грановська, В. Козленко, В. Моляко, 

К. Тейлор, Е. Торранс та ін.), автори вважають за доцільне відмічати 

сутнісні сили як «творчий потенціал особи». Це поняття коротко вони 

передають так: «це інтегральна властивість у вигляді здібності, що дає 

змогу людині здійснювати предметну діяльність». За своїми витоками ця 

властивість індивіда є результатом природної й соціальної активності, 

зовнішнім виявом якої виступає праця або доцільна діяльність, що 

органічно включає свідомість і спілкування, які проявляються у формі 

пізнавальної та комунікативної діяльності.  
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Оскільки предметом нашої уваги є розвиток навчально-музичного 

потенціалу школярів, ми схильні вважати необхідним розглядати навчальний 

потенціал як синтез усіх розглянутих нами визначень, оскільки навчальний 

потенціал містить у собі і творчий прояв особистості, тобто творчі 

можливості людини, які мобілізують її життєві сили, гармонізують 

функціонування психічних процесів в унікальний ансамбль і розкривають 

психофізіологічні, емоційні, інтелектуальні та особистісні резерви. Духовний 

потенціал у структурі навчального є мірою можливостей актуалізації 

духовної сутнісної сили в реальній цілеспрямованій діяльності людини. Він є 

відображенням міри втілення ідеї Краси у виразності форм та естетичної 

досконалості структури художнього матеріалу. Інтелектуальний фактор є 

загальним показником розвитку людини, її соціально-психічних 

можливостей, які відображаються в знаннях, компетенціях. Творчий 

потенціал характеризує міру креативності школярів у реалізації набутих 

знань. Значним, на нашу думку, у структурі навчального потенціалу є 

трудовий потенціал, тому що без працездатності, наполегливості всі раніше 

перераховані складові не проявляться повною мірою. 

Визначена теоретична сутність потенціалу уможливлює розкриття 

змісту розвитку музично-навчальних можливостей учнів початкової школи 

та винайдення шляхів подальших перспектив у прояві специфічних 

музично-навчальних здібностей молодших школярів, оскільки ми 

вважаємо, що навчальний потенціал – це шлях до саморозвитку учнів на 

шляху до максимального їх розкриття. 

Процес успішного розвитку навчально-музичного потенціалу 

залежить від багатьох складових, серед яких ми вважаємо за доцільне 

виділити цілепокладання та інтереси, психічний розвиток учнів, інтелект, 

творчі можливості, музичні здібності та процес самореалізації. 

Розвиток навчально-музичного потенціалу учнів молодшого 

шкільного віку є одним із найважливіших факторів, які, на нашу думку, є 

визначальними для успішного здійснення музичної діяльності. Він є, 

передусім, природним результатом тривалої роботи вчителя й учня. Весь 

процес занять, окрім передачі учневі необхідних музичних знань, 

компетенцій, доцільно уявляти як безперервне вдосконалення його 

природних задатків і набуття на їх основі нових якостей, що стають 

необхідними йому в подальшому навчанні. 

Висновки. Навчально-музичний потенціал, як функціональна 

характеристика особистості учня молодшого шкільного віку, визначає 

унікальність життєдіяльності людини та є чинником її саморозвитку. 

Означений феномен має класові різновиди, прояви яких залежать від 

характеру сприятливих умов. Потенціал людини як внутрішня сила, 

енергія суб’єкта творчості, характеризується проникаючою спроможністю 

та впливає на всі прояви її життя (у тому числі музичного навчання). 

Сферою актуалізації потенціалу виступає навчання як діяльність, за 

результатом якої й визначається міра сформованості та розвиненості 
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молодших школярів. Навчально-музичний потенціал у перспективі його 

вивчення гідний спеціальної уваги стосовно змісту та структури, тому ми 

вважаємо за доцільне розкривати його теоретичну сутність у подальшій 

науково-практичній діяльності. 
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РЕЗЮМЕ 

Полякова А. С. Учебно-музыкальный потенциал младших 

школьников – раскрытие теоретической сущности. 

В статье проанализированы определения потенциала в различных 

аспектах: философском, психологическом, педагогическом, 

музыковедческом. Рассмотрены совокупность педагогических условий, 

позволяющих обеспечить эффективное развитие учебно-музыкального 

потенциала учащихся младшей школы. Определено, что потенциал – это 

феномен, который определяет уникальность жизнедеятельности человека 

выступая фактором его саморазвития. Потенциал – это своеобразная 

внутренняя сила личности, которая характеризуется способностью влиять 

и активизировать обучение, как деятельность, по результатам которой и 

определяется мера сформированности и развитости ученика. 

Современное образование в Украине требует новых тенденций в 

развитии – это всесторонность и гармония. Среди актуальных проблем 

особого внимания заслуживает вопрос возрастания роли музыкального 

воспитания. Появляется настоятельная потребность в творческих, 

деятельных, одаренных, интеллектуальных и духовно развитых 

гражданах, у которых проявляется и музыкально-учебный потенциал. 

Поэтому актуальным становится вопрос о развитии и реализации 

учебного потенциала учеников младших классов. Проблема развития 

учебно-музыкального потенциала многогранна и разноплановая, поскольку 

определяет не только природу музыкальности, ее структуру и 

диагностику, но может исследоваться в различных аспектах: 

философском, психологическом, педагогическом, музыковедческом.  

В настоящее время в музыкальной педагогике проблема потен-

циальных возможностей, способностей достаточно глубоко исследована. В 

тоже время, несмотря на значительное количество теоретических и 

эмпирических исследований, проведенных в области музыкального 

образования, значимость изучения данной проблемы не снижается. 

Ключевые слова: учебно-музыкальный потенциал, младшие 

школьники. 

 

SUMMARY 

Polyakova A. Educational and musical potential of primary school pupils – 

disclosure theoretical essence. 

In the article the definition of potential in various aspects are given: 

philosophical, psychological, pedagogical, and musicological. A set of pedagogical 

conditions that would ensure the effective development of educational and musical 

potential of primary school pupils is considered. It is found out that the potential is 

a phenomenon that determines the uniqueness of human factor in addressing its 

particular self. Potential is a kind of inner strength, characterized by the ability to 

influence and activate learning how to work, the results of which determine the 

degree of development and formation of the personality. 
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Modern education in Ukraine requires new trends in development of the 

comprehensiveness and harmony. Among the topical issues of special 

importance is the issue of increasing the role of musical education. There is an 

urgent need for creative, active, talented, intelligent and spiritually developed 

citizens who have manifested musical and academic potential.  

Therefore actual there is a question about the development and 

implementation of the learning potential of junior students. The problem of 

development of the educational and musical potential is multi-faceted and 

diverse as it determines not only the nature of music, its structure and diagnosis 

but can be analyzed in various aspects: philosophical, psychological, 

pedagogical, musicological (V. Shanowski, Yu. Afanasiev, I. Kucheryavaya, 

A. Klepikov, O. Оleksyuk, I. Ziaziun and others).  

Currently, in musical pedagogics, the problem of potential opportunities, 

abilities has not been investigated deeply enough. In the first place should be 

called a theoretical concept disclosed in the works of B. Teplov, S. Rubinstein, 

G. Tarasov, S. Naumenko, D. Epiphany and others. Despite the considerable 

amount of theoretical and empirical studies in the field of music education, the 

importance of studying this problem is not reduced. 

Key words: educational and musical potential, primary school pupils. 
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UZDOLNIENIA MUZYCZNE Z PERSPEKTYWY STYMULOWANEJ 

AKTYWNOŚCI TWÓRCZEJ DZIECKA W EDUKACJI 

WCZESNOSZKOLNEJ 

 

W artykule przedstawiono problem kształtowania u dzieci w wieku 

wczesnoszkolnym podstawowych uzdolnień muzycznych w obszarze słuchu 

muzycznego (rytmu i melodii) z perspektywy stymulowanej aktywności twórczej. 

W toku prowadzonej eksploracji wskazano zależność między celowo dobranymi 

działaniami muzycznymi a aktywnością twórczą uczniów klas pierwszych. 

Zaobserwowano, iż podczas realizowanego procesu znacząco rozwinęły się u 

badanych indywidualne zdolności słuchowe. Pomogły one wychowankom 

w eksperymentowaniu i odnajdywaniu skutecznych rozwiązań w obszarze 

różnych form aktywności muzycznej. Opisane zdolności pozwoliły również 

utrzymać na wysoki poziomie odczucie zadowolenia i radość oraz poczucie 

sprawstwa z wykonywanego zadania.  

Słowa kluczowe: dziecko, aktywność twórcza, uzdolnienia muzyczne, 

edukacja wczesnoszkolna.  

 

Wprowadzenie. W rozwoju dziecka ważnym okresem jest czas podjęcia 

przez niego nauki w szkole. Stosowanie odpowiednich, a zarazem ciekawych 

metod i form nauczania sprzyja poznawaniu przez młodego człowieka 

najbliższego środowiska, radzeniu sobie z obowiązkami szkolnymi oraz wpływa 

na harmonijny i wszechstronny rozwój jego procesów poznawczych [1]. 

Zadaniem współczesnego nauczyciela staje się więc stymulowanie aktywności 

twórczej wychowanka, jak również  doskonalenie jego właściwości 

poznawczych i motywacyjnych takich jak: wyobraźnia twórcza, abstrakcyjne 

i dywergencyjne myślenie, zdolność do refleksji, umiejętność przystosowywania 

się do nowej sytuacji, oryginalność, otwartość na nowe doświadczenia, a także 

przełamywanie stereotypów w pokonywaniu barier. Szkoła XXI wieku ulega 

ciągłym przeobrażeniom pod względem organizacyjnym oraz strukturalnym. 

Założenia zawarte w wytycznych teoretyczno- i organizacyjno-prawnych 

działaniach szkoły powinny służyć  wychowaniu i wykształceniu człowieka 

samodzielnego, umiejącego dążyć do osiągnięcia sukcesu, otwartego, 

pozbawionego kompleksów, myślącego i kreatywnego. Jednostki, której nie są 

również obce wrażliwość oraz uczucia szlachetne – tzw. wyższe [2]. 
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Przyjazna szkoła umożliwia dziecku bycie twórcą, a muzyka daje ku temu 

ogromne możliwości, ponieważ wyzwala spontaniczność, pomysłowość i 

sprawia dziecku radość, a przy tym rozwija wszechstronnie jego 

zainteresowania i zdolności [3]. Początkowo na bazie odtwórczej działalności 

dzieci uczą się samodzielnie myśleć, poszukiwać i tworzyć. Dziecko z reguły 

chce się bawić, a zabawa przy muzyce oraz w rytm muzyki z pewnością 

przyczynia się do rozwoju jego indywidualnych zdolności i korzystnie 

zdeterminuje jego rozwój, szczególnie w zakresie muzykalności. 

Przedmiotem niniejszej pracy stał się problem kształtowania u ucznia w 

młodszym wieku szkolnym podstawowych uzdolnień muzycznych w obszarze 

słuchu muzycznego (rytmu i melodii) z perspektywy stymulowanej aktywności 

twórczej. 

 

Uzdolnienia dziecka wyznacznikiem jego aktywności muzycznej i 

ekspresja twórczej  

Rolą nauczyciela muzyki jest stymulowanie wszechstronnego rozwoju 

zdolności muzycznych uczniów oraz wspieranie ich w kształtowaniu twórczej 

odwagi. Uczeń kreatywny w przyszłości ma szansę stać się twórczym dorosłym, 

który będzie potrafił pozytywnie motywować się do działania [4]. Stanie się 

autorem ciekawych pomysłów, które umożliwią wprowadzanie innowacji. Tym 

samym będzie potrafił podporządkować się różnym wymaganiom, wynikającym 

z zastałych sytuacji oraz obowiązków nałożonych przez przełożonych, co 

przyczyni się do odnoszenia sukcesów. Odważnie będzie podejmował ryzyko, a 

do każdego problemu podchodził rozważając go w odniesieniu do wielu 

aspektów. Właśnie takiej postawy oczekuje się od współczesnego człowieka. 

W ostatecznym rozrachunku aktywność twórcza ma prowadzić do 

budowania umiejętności „wybrnięcia” z trudności, radzenia sobie w różnych 

nieoczekiwanych sytuacjach życiowych, których nie brakuje w codziennym 

życiu. W obecnych czasach jesteśmy narażeni na powszechne choroby 

cywilizacyjne i zaburzenia psychiczne, jak: frustracje, załamania, zaburzenia 

emocji, nerwice czy depresje. Otoczenie wymaga od nas coraz więcej, a nasza 

odporność psychiczna na trudności życiowe zmniejsza się, stres staje się 

proporcjonalny do problemów życiowych i może rzutować na  podejmowane 

decyzje. Twórcze podejście do rzeczywistości, bogata osobowość, 

komunikatywność w kontaktach z innymi ludźmi może okazać się bardzo 

przydatna w różnych sytuacjach życiowych m.in. dla celów polepszenia 

standardów życia człowieka. Zdobywanie umiejętności adaptacji do warunków 

współczesnego i przyszłego świata zaczyna mieć coraz większe znaczenie [5]. 

Problematykę diagnozowania osiągnięć rozwojowych dziecka, na poziomie 

pomiaru i oceny zdolności, osiągnięć, postaw i preferencji muzycznych w wielu 

publikacjach podejmowały między innymi: Barbara Kamińska, Halina Kotarska, 

Agnieszka Weiner, Ewa Anna Zwolińska. Autorki w swoich naukowych 

rozważaniach podkreśliły, iż wartościowanie oraz pomiar stanowią istotny obszar 

w pedagogice muzycznej [6]. Urszula Smoczyńska-Nachtman zwróciła uwagę na 
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potrzebę konstruowania przez dzieci prostych instrumentów muzycznych [7]. Zofia 

Burowska doceniła proces tworzenia i słuchania muzyki jako ważny element 

wzajemnie wzbogacających się dyspozycji, które służą percepcji i twórczej 

aktywności własnej [8]. Mirosław Kisiel w swoich dociekaniach dokonał próby 

diagnozowania i weryfikacji hipotez dotyczących działań muzykoterapeutycznych 

i ekspresyjnych. Uzyskane przez niego wyniki obrazują wymiar motywowania 

uczniów do nauki muzyki oraz czynniki determinujące aktywność muzyczną, 

taneczną i głosową dziecka. Autor udokumentował zmiany, jakie wystąpiły w 

zachowaniu dzieci pod wpływem muzyki i różnych form aktywności w tej 

dziedzinie [9]. Z kolei Maciej Kołodziejski swoje zainteresowania koncentrował 

na problemach wczesnej oraz szkolnej edukacji dzieci i młodzieży w wymiarach 

twórczości codziennej, rozwijaniu podstawowych zdolności, jak również 

zainteresowań muzycznych dzieci, kształtowania ich motywacji wewnętrznej 

przez aktywną postawę rodziny i ewaluację pracy nauczyciela [10]. 

Wspólne śpiewanie z dzieckiem, granie na instrumentach, słuchanie 

muzyki, taniec, czy też poszukiwanie dźwięków to elementy, które dziecku 

przynoszą niezastąpione korzyści dla jego wszechstronnego rozwoju. 

Muzykowanie w szkole i w domu rozwija zdolności słuchowe dziecka, a efekt 

procesu kształcenia muzycznego może uwidocznić się już na etapie nauczania 

początkowego [11]. Nauczyciele muzyki zdają sobie sprawę z tego, że to od 

nich zależy, czy uczeń będzie szukał swojej drogi do rozumienia muzyki i 

własnych interpretacji, czy też będzie tylko naśladował i powielał wyuczone 

schematy. Zainteresowania wzbudzane w dziecku od jego najmłodszych lat 

określą kierunek jego dalszego rozwoju, a wyzwolone tą drogą indywidualne 

zdolności mogą „modelować” twórczą i wartościową osobowość [12]. 

Badania z zakresu psychopedagogiki i twórczości dowodzą, iż 

stymulowanie twórczej aktywności uczniów rozwija ich wrażliwość zmysłową, 

pomysłowość, płynność, giętkość oraz oryginalność myślenia, otwartość 

umysłu, umiejętność odkrywania, formułowania i rozwiązywania problemów, a 

także samodzielność wyrażania sądów, jak również wewnętrzną motywację 

zadaniową [13]. Największą zdolność do ujawniania zachowań twórczych 

i podatność na stymulowanie tego typu dyspozycji wykazują dzieci w wieku 6-

10 lat [14]. Rozwijanie zdolności twórczych u dzieci na zajęciach muzycznych 

na poziomie edukacji wczesnoszkolnej w dużej mierze zależy od ekspresyjnych 

działań nauczyciela. Nauczanie może przynieść pozytywne efekty tylko 

wówczas, kiedy nauczyciel traktuje je jako proces, w którym dziecko jest 

aktywne i odbiera świat polisensorycznie. 

Dydaktyk swoją postawą pobudza ucznia do twórczego myślenia 

i aktywnego uczestnictwa w zajęciach, zaś poprzez stawianie mu problemów 

dywergencyjnych, dostarcza wielu okazji do twórczej ekspresji, zachęca 

do próbowania czegoś nowego, oryginalnego i nieograniczonego schematami [15]. 

Edwin E. Gordon amerykański psycholog, muzyk i pedagog twierdzi, 

że uzdolnienia muzyczne (słuch muzyczny, pamięć muzyczna i poczucie rytmu), 

będące wynikiem wrodzonego potencjału i wczesnych oddziaływań 
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środowiskowych rozwijają się do dziewiątego roku życia. Po tym okresie należy je 

uznać za ustabilizowane. „Wpływ bogatego muzycznie środowiska na uzdolnienia 

muzyczne zmniejsza się wraz z upływem czasu. Waga wczesnego, bogatego 

muzycznie otoczenia jest nie do przecenienia [...]” [16]. Nawiązując do 

przytoczonych założeń teoretycznych należy uświadomić sobie, jak ważny 

w zakresie wszechstronnych stymulacji muzycznych jest okres wczesnoszkolny. 

Warto również zadbać o to, aby działania zmierzające do rozwoju aktywności 

muzycznej dziecka kierowane były przez specjalistę, nauczyciela muzyki, który 

będzie pełni rolę przewodnika i koordynatora w tym procesie.  

 

Diagnoza poziomu uzdolnień muzycznych uczniów – zakres melodii i 

rytmu  

W celu uzyskania odpowiedzi na pytanie badawcze: Jaki jest poziom 

uzdolnień muzycznych badanych uczniów klas pierwszych szkoły podstawowej?, 

przeprowadzono procedurę diagnostyczną o charakterze rozpoznawczym [17]. 

Zainicjowane badania zrealizowano we wrześniu 2013 r. wśród uczniów 

klas pierwszych (kl. Ia i Ib)
108

. Ocenę poziomu uzdolnień muzycznych uzyskano 

testem Edwina E. Gordona Średnia miara słuchu muzycznego (test rytmu 

i melodii) [18]. Test Melodii – zgodnie z procedurą badania – został 

zastosowany jako pierwszy. W odstępie dwóch dni zrealizowano kolejny 

pomiar, tym razem testem Rytmu. Po wysłuchaniu z płyty CD zadań próbnych, 

uczniowie przystąpili do samodzielnej pracy zaznaczając kółkiem odpowiedzi, 

które uznali za poprawne. Test melodii i rytmu składał się z 40 zadań oraz 

przykładów, które uczniowie rozwiązywali wspólnie pod komendę lektora. 

Pomiar polegał na porównaniu motywów melodycznych i rytmicznych ze 

wskazaniem taki sam lub różny. Badanie każdym z testów trwało ok. 20 min. Do 

testu przystąpiło 22 uczniów z kl. Ia i 23 z kl. Ib w wieku 6-7 lat. 

Podczas badania diagnostycznego zaobserwowano u niektórych dzieci 

niepewność i obawę przed niewystarczającym czasem na wykonanie zadania, co 

może świadczyć o ich braku doświadczenia w tego typu działaniach, niskim 

poczuciu własnej wartości niepewności w zakresie samooceny poziomu 

zdolności muzycznych, a także (w przypadku dzieci 6-letnich) niedostatkach 

w pełnej gotowości szkolnej. Uzyskane wyniki badania diagnostycznego testem 

Melodii i Rytmu przedstawiono na poniższym wykresie. 

Analizując wyniki zaprezentowane na dwuobrazowym wykresie można 

stwierdzić, iż: słabszy średni wynik w teście melodii uzyskała klasa 1a. Klasa 1b 

uzyskała wynik średnio wyższy o prawie 4,5 punktu od klasy 1a. Wyniki klas 1a, 

1b są jednak dużo niższe od średniej wyników w Polsce (prowadzonych wśród 

równolatków). Najmniejszy rezultat w teście melodii uzyskał uczeń klasy 1a 

Szymon K. (11 punktów), a największy uczennica klasy 1b, Olga J. (37 punktów). 

W zakresie rytmu obie klasy uzyskały średnie wyniki na poziomie zbliżonym. 

Wyniki uczniów klas 1a i 1b są prawie o 3 punkty niższe od średniej wyników w 

                                                           
108

Szkoła Podstawowej nr 3 w Zespole Szkół Mistrzostwa Sportowego, Jastrzębie-Zdrój, rok szkolny 2013/2014. 
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Polsce
109

. Najniższy wynik w tym teście uzyskała uczennica klasy 1a, Nikola W. 

(12 punktów), najwyższy – Małgosia W. (34 punkty) uczennica klasy 1a. 

 

Wykres 1. Porównanie średnich wyników melodii, rytmu i wyniku ogólnego w 

klasach, szkole i kraju – klasa Ia (eksperymentalna), klasa Ib 

(kontrolna) 

  

Źródło: opracowanie własne, badanie diagnostyczne w oparciu o test E. E. Gordona Średnia 

miara słuchu muzycznego (test rytmu i melodii). 

 

Jeśli chodzi o średni wynik ogólny, to wyniki klas 1a, 1b są jednak dużo 

niższe od średniej w Polsce. Najniższy wynik w tym teście uzyskał Kacper S., 

uczeń klasy 1a (23 punkty), a najwyższy uzyskał uczeń klasy 1b, Konrad B. 

(67 punktów). Zaprezentowane wyniki zostały dodatkowo wzmocnione danymi z 

obserwacji uczniów w czasie zainicjowanej aktywności muzycznej podczas 

prowadzonych zajęć muzycznych
110

, które potwierdziły uzyskane wcześniej 

rezultaty. 

 

Wykres 2. Wyniki ogólne testu melodii i rytmu w klasach, szkole i kraju 

uczniów badanych klas 

 
 

Źródło: opracowanie własne, badanie diagnostyczne – ogólnie w oparciu o test 

             E. E. Gordona Średnia  miara słuchu muzycznego (test rytmu i melodii). 

                                                           
109

 Średnie odchylenie standardowe i rozpiętości wyników dzieci z przedszkoli i szkół ogólnokształcących 

w Polsce (tabela nr 6, s. 22) – podaję za B. Kamińska, H. Kotarska, Średnia Miara Słuchu Muzycznego (test 

rytmu i melodii). Podręcznik do testu E. E. Gordona, standaryzacja polska, Warszawa 2000 oraz średni wynik 

szkoły obliczono na podstawie wyników testu przeprowadzonego w dwóch klasach I w ZSMS, SP-3 Jastrzębie-

Zdrój). 
110

 Obserwacja uczniów podczas zajęć muzycznych ukierunkowanych na ocenę predyspozycji słuchowych 

uczniów oraz ogólnej aktywności muzycznej [28.02.2014]. 
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Na podstawie uzyskanych wyników badań zamieszczonych na wykresie 

nr 2 zauważa się, że w badaniu diagnostycznym klasa Ib uzyskała średnio lepszy 

wynik aniżeli klasa Ia. W związku z początkowymi efektami (słabszy wynik w 

klasie Ia, lepszy w klasie Ib) wybrano klasę Ia jako eksperymentalną z powodu 

mniej korzystnych wstępnych osiągnięć, a klasę Ib jako porównawczą 

(kontrolną). 

Po zakończeniu oceny poziomu uzdolnień badanych uczniów w obu 

klasach odbyły się lekcje muzyki zgodnie z realizacją programu nauczania. 

Uczniowie w klasie eksperymentalnej Ia byli stymulowani twórczymi 

działaniami artystyczno-muzycznymi w oparciu o autorski program twórczych 

warsztatów muzycznych
111

. Ponadto wychowankowie uczęszczali dodatkowo na 

umuzykalniające zajęcia pozalekcyjne (naukę gry na flażolecie). Między 

badaniami wstępnymi i końcowymi odbywały się twórcze zajęcia muzyczne, 

podczas których uczniowie między innymi: tworzyli akompaniamenty do 

piosenek, rytmizowali krótkie wiersze, tworzyli melodie do tekstów, 

improwizowali ruchem muzykę instrumentalną, tworzyli układy taneczne, 

malowali ilustracje do muzyki itp. 

 

Weryfikacja poziomu uzdolnień muzycznych stymulowanych celowo 

zorganizowanymi działaniami edukacyjnymi  

W czerwcu 2014 r. przeprowadzono badania weryfikacyjne. Udział w 

nich wzięli ponownie uczniowie z klas pierwszych (kl. Ia (eksperymentalnej) i 

kl. Ib (kontrolnej). Celem zainicjowanych eksploracji było sprawdzenie: Czy i w 

jakim stopniu stymulowanie uczniów twórczymi działaniami muzycznymi mogło 

przyczynić się do wzrostu poziomu słuchu muzycznego w zakresie poczucia 

melodii i rytmu? 

Weryfikację przeprowadzono w oparciu o ponowną diagnozę uzdolnień 

muzycznych oraz obserwację twórczej aktywności muzycznej uczniów kl. I. 

Celem badań była weryfikacja wpływu stymulowanej aktywności twórczej 

dziecka podczas zajęć muzycznych w klasie I na poziom jego uzdolnień 

muzycznych w zakresie poczucia rytmu i melodii. Zajęcia muzyczne zostały 

prowadzone w oparciu o autorski Program twórczych warsztatów muzycznych 

w edukacji wczesnoszkolnej. Dodatkowo porównano średnie wyniki testu 

melodii i rytmu oraz wynik ogólny w badanych klasach z danymi z tego zakresu 

obejmującymi średni wynik uczniów charakterystyczny dla całego kraju. 

Podczas badania weryfikacyjnego nastawienie wszystkich uczniów było 

pozytywne – dzieci z niecierpliwością czekały na test oraz później chętnie 

wykonały wszystkie zadania. Prawdopodobnie po roku szkolnego 

muzykowania, systematycznie prowadzonych zajęciach muzycznych 

i twórczych, uczniowie „dojrzeli” i znacznie usamodzielnili się – nauczyli się 

uważnie słuchać poleceń, koncentrować swoją uwagę na nagraniu dźwiękowym 

oraz w odpowiednim tempie zaznaczać wybrane przez siebie odpowiedzi. 
                                                           
111

 Program autorski: Twórcze warsztaty muzyczne w edukacji wczesnoszkolnej – realizowany w Zespole Szkół 

Mistrzostwa Sportowego w Jastrzębiu-Zdroju. 
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Otrzymane dane porównawcze badań weryfikacyjnych zostały zamieszczone na 

poniższym dwuobrazowym wykresie. 

Wykres 3. Porównanie średnich wyników melodii, rytmu i wyniku ogólnego w 

klasach, szkole, kraju – klasa Ia (eksperymentalna), klasa Ib (kontrolna) 

 
 

 

Źródło: opracowanie własne, badanie weryfikacyjne w oparciu o test E. Gordona Średnia 

Miara    

         Słuchu Muzycznego (test rytmu i melodii). 

Analizując wyniki zaprezentowane na wykresie można zauważyć, iż w 

teście melodii obie klasy uzyskały zbliżoną średnią. Wyniki klas 1a, 1b są o 1 punkt 

niższe od średniej wyników w Polsce. Najniższy wynik w tym teście uzyskał Jakub 

S. uczeń klasy 1b (21 punktów), najwyższy wynik uzyskała Anna P. z klasy 1b (39 

punktów). Gorszy średni wynik w teście rytmu uzyskała klasa 1b. Klasa 1a 

uzyskała wynik średnio wyższy o ponad 1 punkt od klasy 1b. Wyniki klas 1a 

uzyskała średnią identyczną jak średnia wyników w Polsce, natomiast wyniki klasy 

1b i szkoły są niższe od średniej wyników w Polsce odpowiednio o 0,5 pkt. i 1 pkt. 

Najniższy wynik w tym teście uzyskał Bartek C. uczeń klasy 1b (19 punktów), 

najwyższy wynik uzyskała Zuzia P. z klasy 1a (35 punktów). 

Gorszy średni wynik ogólnie w teście rytmu i melodii uzyskała klasa 1b. 

Klasa 1a uzyskała wynik średnio wyższy o prawie 0,8 pkt. od klasy 1b. Wyniki 

klas 1a, 1b są jednak niższe od średniej wyników w Polsce od 1-2 pkt. Najniższy 

wynik w tym teście uzyskał uczeń/uczennica klasy 1a (43 punkty), najwyższy 

wynik uzyskał uczeń/uczennica klasy 1b (72 punkty).  

Wykres 4. Wyniki ogólne testu melodii i rytmu w klasach, szkole i kraju 

uczniów badanych klas 
 

 

Źródło: opracowanie własne, badanie weryfikacyjne – ogólnie, w oparciu o test 

            E. E. Gordona Średnia miara słuchu muzycznego (test rytmu i melodii). 
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Analizując ogólne wyniki testów można dojść do wniosku, że w obu 

klasach nastąpił progres w rozwoju słuchu muzycznego, jednak w klasie 

eksperymentalnej Ia zarówno w zakresie melodii, jak i rytmu rezultat ten był 

znacznie lepszy niż w klasie kontrolnej Ib, co może oznaczać, że udział 

w warsztatach twórczych wpłynął pozytywnie na rozwój muzykalności uczniów. 

Chociaż badania wstępne w zakresie melodii wykazały duże 

zróżnicowanie pomiędzy klasami i wynikami w Polsce, to podczas badań 

końcowych różnica pomiędzy klasami zatarła się. Klasy uzyskały bardzo 

zbliżone wyniki i podniosły swoją średnią (klasa 1a o ponad 4,5 punktu, klasa 

1b o ponad 1 punkt), dlatego bardzo zbliżyły się do średnich wyników w Polsce. 

Także najniższy wynik w teście wzrósł – ogólnie o około 10 punktów. 

W zakresie rytmu pomiędzy klasami, różnica wynosiła średnio poniżej 0,5 

pkt. jednak duże zróżnicowanie w odniesieniu do wyników w Polsce, z kolei 

podczas badań końcowych różnica pomiędzy klasami wzrosła na korzyść klasy 

1a średnio do prawie 1 punktu. Obie klasy podniosły swoją średnią (klasa 1a o 

ponad 2,5 punktu, klasa 1b o prawie 2 punkty) i bardzo zbliżyły się do średnich 

wyników w Polsce. Także najniższy wynik w teście wzrósł o 7 punktów. 

W podsumowaniu ogólnym należy podkreślić, iż badania wstępne 

wykazały duże zróżnicowanie pomiędzy klasami i wynikami w Polsce. W 

badaniach końcowych różnica ta zmieniła się na korzyść klasy 1a. Obie klasy 

uzyskały bardzo zbliżone wyniki i podniosły swoją średnią, klasa 1a o ponad 7 

punktów, klasa 1b o ponad 3 punkty i bardzo zbliżyły się do średnich wyników 

w Polsce. Także najniższy wynik w teście wzrósł o 21 pkt. 

W czasie zajęć w klasie Ia prowadzono obserwację pod kątem aktywności 

dzieci, współpracy, zaangażowania w działania twórcze, pomysłowości i 

oryginalności w podejmowaniu działań oraz poczucia rytmu i melodii. W 

wyniku przeprowadzonych badań zauważono zaistniałe różnice między klasą 

eksperymentalną a kontrolną. Twórcze zajęcia muzyczne realizowane w klasie 

eksperymentalnej wpłynęły pozytywnie na rozwijanie zdolności twórczych i 

muzycznych uczniów klasy pierwszej. Pod wpływem takich aktywności, jak 

tworzenie własnych melodii wokalnych i instrumentalnych oraz układów 

rytmicznych, słuchanie muzyki, improwizacji ruchowej, a także instrumentalnej, 

czy malowania do muzyki dzieci miały możliwość wniknięcia w strukturę 

danego utworu. Uczniowie aktywnie uczestniczyli w procesie tworzenia 

i poszukiwania dźwięków, co wpływało na wyostrzenie zmysłu słuchu. 

Realizowali muzykę według swojego pomysłu bez większych obaw przed 

poniesieniem porażki. Rozbudzali swoje zainteresowania muzyczne, doskonalili 

słuch muzyczny w zakresie poczucia rytmu i melodii, a wspólne zabawy, nowe 

pomysły, zainteresowania, dążenia i emocje pozytywnie wpłynęły na tworzącą 

się między nimi więź. 

Powstałe wytwory aktywności muzycznej np. opracowane układy taneczne, 

instrumentalne rytmiczne kompozycje oraz improwizowane swobodne melodie, 

które w trakcie procesu ulegały ciągłym modyfikacjom i przeobrażeniom, 

wpływały na kształtowanie się takiej twórczej postawy ucznia, która z łatwością 
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dostosowywała się do nieoczekiwanych i zmieniających się sytuacji. Twórcza 

aktywność muzyczna uczniów przyczyniła się również do rozwoju badanych 

zdolności muzycznych. Wzajemnie się przeplatając, rzutowała na kształtowanie się 

wrażliwości i twórczej postawy ucznia. 

Podsumowanie. Na podstawie przeprowadzonych badań można 

wnioskować, iż zainicjowane zajęcia muzyczne prowadzone w formie 

twórczych warsztatów we wczesnej edukacji szkolnej wpłynęły korzystnie na 

rozwój zdolności słuchu muzycznego w zakresie poczucia rytmu i melodii. 

Na podstawie przeprowadzonych badań testem E. E. Gordona Średnia miara 

słuchu muzycznego (test rytmu i melodii) zaobserwowano wzrost poziomu 

kształtowania się zdolności muzycznych uczniów klas pierwszych. Stąd nasuwa 

się wniosek, iż inicjowanie twórczych zajęć muzycznych może mieć pozytywny 

wpływ na rozwój zdolności dzieci w zakresie poczucia rytmu i melodii 

oraz modelowanie predyspozycji twórczych. 

Dzieci w wieku 6-7 lat są niezwykle wrażliwe i podatne na wpływy 

otoczenia. Wraz z wiekiem szybko rozwijają się i chłoną jak „gąbka” to, co 

oferuje im szkolne środowisko. Im środowisko jest bardziej bogate i ciekawe, 

tym mocniej oddziałuje na przeżycia emocjonalne odbiorców, ich reakcję, 

a także wzbogaca nurt poznawczy. W procesie rozwijania muzykalności 

uczniowie coraz bardziej chcą i potrafią: uważnie słuchać, poprawnie śpiewać, 

koncentrować się na poleceniu-zadaniu, analizować, wyrażać ruchem każdy 

rodzaj muzyki, właściwie reagować na tempo i dynamikę utworu. Stają się także 

wrażliwsi na dźwięki, aktywni, spontaniczni i kreatywni. 

Problematyka rozwijania zdolności muzycznych i twórczych dzieci w 

wieku wczesnoszkolnym w aspekcie procesu dydaktyczno- wychowawczego 

jest złożona i niełatwa do zbadania. Obszar ten nadal kryje wiele tajemnic, co 

czyni go interesującym. Dlatego też warto dokładnie przyjrzeć się temu 

zagadnieniu, poświęcając czas na kontynuowanie badań w tym zakresie.  
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РЕЗЮМЕ 

Слык Урсула, Кисель Мирослав. Музыкальные способности в 

перспективе стимулированной творческой деятельности детей в начальном 

образовании.  

В этой статье представлена проблема формирования музыкальных 

способностей учащихся начальной школы. С точки зрения 

стимулированной творческой деятельности эта проблема относится к 

сфере музыкального слуха – мелодического и ритмического. В процессе 

исследований выявлено зависимость между сознательно выбранными 

музыкальными действиями и творческой деятельностью первоклассников. 

Во время исследований замечено, что у учеников первого класса наступило 
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значительное улучшение  индивидуальных слуховых способностей. Эти 

действия дают ученикам возможность экспериментировать и находить 

эффективные решения в различных видах музыкальной деятельности, а 

также получать удовлетворение и радость на высоком уровне.  

Ключевые слова: дети, творческая деятельность, музыкальные  

способности, начальная школа. 

 

SUMMARY 

Słyk Urszula, Kisiel Mirosław. Musical talent from the perspective of 

stimulating the creative activity of the child during the early childhood 

education. 

The article presents the problem of formation of pupils’ basic musical 

talent in the field of hearing music (the rhythm and the melody) from the 

perspective of stimulated creative activity. In the course of research, the 

relationship between the deliberately chosen musical activities and the creative 

activity of the first-class students was indicated. It has been observed that 

during the implemented process the individual hearing abilities have been 

significantly developed in the test. They have helped pupils in experimenting and 

finding effective solutions in the field of various forms of musical activity. 

Moreover, it allowed to maintain a high level of expressing the contentment and 

joy, and also the sense of controlling the performed task. 

Key words: child, creative activity, musical talent, early childhood 

education. 
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РОЗВИТОК ХУДОЖНЬО-ОБРАЗНОГО МИСЛЕННЯ МОЛОДШИХ 

ПІДЛІТКІВ ЯК СВІТОГЛЯДНОФОРМУЮЧИЙ ПРОЦЕС 

 

У статті розглянуто проблеми формування художньо-образного 

мислення молодших підлітків як світоглядноформуючого процесу. 

Досліджено наукові джерела щодо розгляду поняття «художній образ»; 

висвітлюється багатоаспектність такого поняття як «художньо-

образне мислення». Актуалізовано нерозривну єдність інтелектуальної та 

емоційної сфер мислення, що слугує основою концепції множинного 

інтелекту та його складової – емоційного інтелекту, як важливого 

фактору особистісного зростання. Обґрунтовано методологічні підходи 

формування світогляду молодших підлітків засобами мистецтва. 

Ключові слова: художній образ, художньо-образне мислення, 

емоційний інтелект, світогляд, молодші підлітки. 

 

Постановка проблеми. Динамічний характер змін в економічній, 

соціальній, освітній, культурній сферах потребує від сучасної особистості 

емоційної гнучкості, багатої уяви, розвиненого творчого мислення, 

сформованої системи цінностей, переконань, поглядів. Тому існує 

нагальна потреба у здійсненні розвитку художньо-образного мислення 

підростаючої особистості в процесі осягнення мистецтва як духовно-

естетичного світу людини. 

Сучасна мистецька освіта має особливі можливості щодо 

формування системи естетичних та світоглядних орієнтирів особистості, 

розвитку не лише спеціальних мистецьких здібностей учнів, а й психічних 

процесів: відчуття, пам’яті, сприйняття, мислення, уяви. 

Аналіз актуальних досліджень. Проблему формування образної 

сфери особистості відображено в різних аспектах у філософії, 

мистецтвознавстві, психології, педагогіці тощо. Особливості художньо-

образної сфери в різних контекстах розкрито в роботах філософів минулого й 

сучасності (Аристотеля, Б. Галєєва, Г. Гегеля, М. Кагана, Л. Левчук, 

Л. Мізіної, Платона, О. Потебні, С. Раппопорта, Ф. Шеллінга та ін.).  

Проблема художньо-образних уявлень особистості висвітлювалася на 

стику психологічної науки й філософії, естетики, теорії мистецтва, педагогіки 

вченими Б. Ананьєвим, Р. Арнхеймом, Л. Виготським, О. Костюком, 

В. Кузіним, О. Леонтьєвим, Ю. Лотманом, В. Роменцем, С. Рубінштейном.  

Методологію розвитку художньо-образного мислення, художньо-

творчих здібностей, процесу сприймання та інтерпретації творів мистецтва 

розкрито в працях Е. Абдуліна, Ю. Алієва, О. Апраксіної, Н. Батюк, 
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Л. Безбородової, Н. Ветлугіної, Н. Гродзенської, А. Козир, О. Колоянової 

О. Комаровської, Н. Лисіної, Л. Масол, Н. Миропольської, Г. Падалки, 

О. Просіної, О. Ростовського, О. Рудницької, Л. Хлєбникової, С. Шипа, 

О. Щолокової, Н. Яковлевої. 

У галузі мистецької психології зміст досліджень присвячено музично-

слуховим художньо-образним уявленням (Л. Благонадьожина, Л. Бочкарьов, 

М. Старчеус, Б. Теплов, Т. Траверсе). Розгляду музично-слухових уявлень у 

контексті сприйняття музики присвячено роботи С. Беляєвої-Екземплярської, 

А. Готсдинера, Р. Тельчарової. У зв’язку з вивченням процесів пам’яті й 

мислення художньо-образні уявлення висвітлюються в працях С. Волкова, 

В. Петрушина, А. Сохора, Н. Суслової. Окремі аспекти музично-слухових 

уявлень вивчалися музикознавцями Б. Асаф’євим, М. Бонфельдом, 

Ю. Кремльовим, В. Медушевським, Б. Яворським. 

Розвитку образотворчих здібностей присвятили свої роботи 

В. Зінченко, О. Ковальов, М. Ростовцев, О. Терентьєв та ін. 

Метою статті є аналіз науково-теоретичних джерел проблеми 

формування художньо-образного мислення молодших підлітків як 

світоглядноформуючого процесу.  

Виклад основного матеріалу. Мистецтво, як форма суспільної 

свідомості, має потужний, притаманний тільки йому засіб – художній 

образ. Наукові розвідки дослідників художньо-образної сфери особистості 

в різних галузях знань дозволили проаналізувати ланцюжок понять: 

художній образ – художньо-образне мислення – емоційний інтелект – 

світогляд [1; 4; 8; 10; 14; 17].  

Зокрема, український філософ і мовознавець О. Потебня в 

теоретичних пошуках у галузі поетики й естетики щодо розмежування 

внутрішньої форми слова й художнього образу, наголошує, що мистецтво, 

як і слово, виникає не для образного вираження готової думки, а як засіб 

творення нової думки. Використавши слово, донести свою думку до 

людини складно, можна тільки пробудити  її власну думку. Так само важко 

повідомити думку у творі мистецтва, саме тому зміст завершеного твору 

«розвивається не в мистецтві, а в тих, хто розуміє, хоча й виникає твір як 

акт самоусвідомлення його творця» [9,  49]. 

Як особливий культурний феномен розглядає художній образ у 

мистецькій практиці естетик М. Бровко: «З одного боку, художній образ 

виступає як готовий результат відповідної діяльності, а з іншого, – він 

постає не лише для сприйняття його окремим індивідом як «образ-процес», 

а й для суспільства в цілому, або багатьох індивідів [1,  111]». Так, автор 

доводить необхідність «участі» художнього образу у процесі художньої 

комунікації та соціалізації.  

Л. Левчук називає художній образ живою «клітиною» мистецтва, 

безпосередністю естетичного споглядання істини, оскільки й саме 

мистецтво визначається як мислення в образах. За допомогою осягнення 

образу ми пізнаємо природу мистецтва. Художній образ має відношення до 
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творчого процесу, починаючи від образно-смислового задуму й 

завершуючи втіленням його в упредметнених знакових структурах, а 

також репродукуванням під час сприйняття мистецтва. Художній образ 

співвідносять зі специфікою пізнавальної функції мистецтва, порівняно з 

науково-понятійним аналізом, особливим емоційно-споглядальним станом 

людини, талантом митця в образно-метафоричному творенні. У своєму 

повсякденні людська особистість живе у світі образів, тропів (від грец. 

tropos – слово), порівнянь, метафор, гіпербол, алегорій, постійно 

спілкуючись із природним і суспільним середовищем. Не випадковим є й 

те, що поняття художній образ перетинається з поняттями відображення, 

зміст, форма, твір мистецтва [4, 166]. 

У процесі зміни цивілізацій упродовж тисячоліть творилося не лише 

мистецтво як чуттєво-образне відображення, а й сам суб’єкт з особливою 

нервово-психічною організацією поведінки, здатністю відтворення в уяві 

та збереження в пам’яті безпосередніх картин життя, явищ, переживань. 

Образно-метафоричне одухотворення, що стало можливим унаслідок 

еволюційних, адаптивних змін і формування своєрідної синкретичної 

самосвідомості, несло в собі величезний потенціал збагачення мовних, 

знакових засобів, досягнення їх пластичної гнучкості, тонких емоційних 

нюансів. Генетичним є збіг у первинних образах прагнень людини до 

утвердження себе в наслідуванні природних сил, картин того, що варте 

було уваги й повторюване «увічненням» з усією візуальною, ритмо-

звуковою конретністю та безпосередністю наближення до реально 

пережитого. Саме такий збіг і уподібнення дають підстави вважати, що в 

суб’єктивному плані мистецтво могло виникнути завдяки цій образно-

міметичній здібності людини. Поруч зі словом, розвинутим почуттям 

тотожності у світі речей – метафори, тропи, символи – вирішальним 

чинником художньо-образного мислення стає уява (як перенесення 

зовнішнього досвіду у внутрішній стан психіки) [4, 166]. 

Типологізація процесу мислення здійснюється вченими на основі 

теорії І. П. Павлова про нейрофізіологічні механізми двох сигнальних 

систем мозку, що зумовлює виділення науково-теоретичного (понятійного) 

й художньо-образного типів мислення. Носієм образного мислення 

вважається перша сигнальна система, яка є однаковою у людини та 

тварини й характеризується тим, що сигналом до дії, до відповідної реакції 

є збудження в мозку від безпосереднього зовнішнього подразнення 

носіями енергії у вигляді предметів і явищ об’єктивного світу. Такі 

подразнення відбиваються в нервових клітинах мозку як образи 

конкретно-чуттєвих ознак і властивостей пізнаних об’єктів.  

Поява другої сигнальної системи стала результатом соціалізації 

людини й зумовлена необхідністю її існування в ускладненому 

середовищі. Ця система базується на основі першої сигнальної системи та 

органічно пов’язана з нею. Відтак, спонукають людину до відповідних 

реакцій подразнення, виражені в словах, що визначають ознаки та 
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властивості складників її предметного оточення. Слова замінюють 

сигнали, вироблені діяльністю першої сигнальної системи [5]. 

Наголосимо, що згадувана теорія уможливлює взаємодію чуттєвого й 

абстрактного мислення не тільки у процесі пізнання, а й у найширшій 

царині практичної діяльності, в усій творчості людини. 

Можна констатувати очевидність передування першої сигнальної 

системи з її образним відображенням дійсності другій – як носієві 

абстрактного, словесного мислення. Історія становлення людства пере-

конливо засвідчує, що слову передував образ, який розчинився в більш 

високій формі людської думки – понятті, абстракції. Абстрактне мислення 

як вищий ступінь пізнавальної діяльності людини виникло на ґрунті 

попереднього ступеня пізнання – живого споглядання пізнаваних об’єктів. 

Художньо-образне мислення – результат одночасної дії обох 

сигнальних систем, ґрунтується водночас на образах і поняттях; кора 

головного мозку породжує безперервний ланцюг асоціацій між словом і 

предметом, названим певним словом, що дає змогу, мислячи на основі 

слів, одночасно відтворювати образи предметів і явищ.  

Питання формування художньо-образного мислення особистості 

детально вивчалися в роботах А. Брушлинського, С. Раппопорта, 

Л. Якиманської. За останні роки спостерігається підвищення інтересу 

науковців до таких важливих аспектів означеної проблеми, як методичні 

основи розвитку музично-виконавського мислення студентів (О. П. Бурська, 

Н. Г. Мозгальова), педагогічні умови формування музичного мислення 

підлітків у позашкільних навчальних закладах (О. М. Ковмір), формування 

художньо-образного мислення молодших школярів на уроках музики 

(Н. О. Батюк), формування художньо-образного мислення майбутнього 

вчителя у процесі інтерпретації творів мистецтва (О. М. Полатайко). 

Актуальним лишається понятійне осмислення художньо-образного 

мислення, уникнення різнобою в його тлумаченні   [6, 47]. 

Сучасна вчена-філософ О. Поліщук, досліджуючи мислення 

образного типу, наголошує на доречності використання поняття «вид 

художнього мислення» під час якісного аналізу цього явища, а також 

поняття «форма художнього мислення», яке фіксує кількісний ракурс 

існування цього об’єкта. За критерієм специфіки матеріалу й засобів 

репрезентації художньої думки розглядаються такі форми художнього 

мислення: пластичне, кінетичне, епічне, поетичне, музичне мислення. За 

ознакою видової специфіки, зумовленої змістово-функціональною 

своєрідністю, в структурі художнього мислення виділено художньо-

образне та художньо-проектне мислення. Перше провідними функціями 

має ігрово-розважальне та компенсаторно-гедоністичне начала у творчості 

митця. Дослідниця наголошує, що сферою застосування художньо-

образного мислення виступає насамперед образотворче мистецтво, а 

наслідком – створення художнього образу чи їх системи, які в кожному 

конкретному випадку (залежно від виду мистецтва чи його жанру) 
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набувають своєрідної образної репрезентації або символічно-знакової 

фіксації. Його витоки кореняться у ступені естетичного і загального 

розвитку митця як особистості і, крім того, у своєрідності 

інформаційного опрацювання ним доконечної проблеми. Також учена 

стверджує, що художньо-проектне мислення ґрунтується на тектоніко-

композиційних началах людської думки та породжує у 

культурозначущому сенсі – артефакт (досконалий предмет,  групу 

предметів та їх композицію). Як окремий вид дослідниця розглядає 

художньо-експресивне мислення [8, 66].   

Підтвердження актуальності даної думки знаходимо в дослідженнях 

видатного психолога Л. С. Виготського, який виділяв у теорії психічного 

розвитку особистості проблему єдності афекту й інтелекту [2]. Така 

єдність виявляється в динамічному взаємозв’язку та взаємовпливові 

афекту й інтелекту, відповідності розвитку їх стадій на всіх етапах 

психічного розвитку. Критичними були висловлювання вченого щодо 

спроб ізолювати мислення від емоційної сфери. 

Подальшого розвитку проблема єдності афекту та інтелекту набуває у 

працях видатного психолога С. Л. Рубінштейна, який вважав, що «саме 

мислення як реальний психічний процес є єдністю інтелектуального й 

емоційного, а емоція – єдністю емоційного й інтелектуального» [10, 96–97]. 

Результати досліджень О. К. Тихомирова доводять, що з 

мислительною діяльністю пов’язані всі емоційні процеси – афекти, 

емоції, почуття. Учений наводить підтвердження як факту емоційної 

регуляції мислительної діяльності, так і того, що емоційна активація є 

необхідною умовою продуктивної інтелектуальної дії. Здивування, 

сумнів, радість успіху стимулюють пошук, пробуджують бажання 

доводити роботу до кінця [13].  

Зазначені вище теорії можна вважати передумовою виникнення 

концепції множинного інтелекту американського психолога Г. Гарднера, 

який визначив такі його форми: вербальний, просторовий, кінестетичний, 

логіко-математичний, музичний, внутрішньоособистісний (спрямований 

на власні емоції) та міжособистісний (спрямований на емоції інших 

людей) [15], а також дослідницької діяльності  американських психологів 

Дж. Майєра і П. Саловея, які у 90-х роках ХХ століття вперше вжили 

термін «емоційний інтелект». Учені вважають, що емоційний інтелект – це 

сукупність когнітивних здібностей до ідентифікації, розуміння та 

управління емоціями [17]. 

Ми підтримуємо наукову позицію О. Поліщук про те, що носій 

емоційного інтелекту (Р. Бар-Он, О. Кінякіна, Ж. Крайґ, Дж. Майєр, 

П. Саловей) є носієм художньо-образного та художньо-проективного 

мислення, для якого керовані волею людини чи мимовільні емоційно-

почуттєві й сенситивні реакції – джерело творчості, та «рушійна точка», 

що стимулює появу нових предметів, що мають художньо-естетичну 

цінність [8, 66].  
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Значного суспільного резонансу феномен емоційного інтелекту та його 

роль у життєдіяльності людини набули після опублікованого в США у 1995 

році бестселера американського психолога Д. Гоулмана «Emotional 

Intelligence». У даній роботі Д. Гоулман оприлюднює результати тривалих 

досліджень, згідно з якими визначений за допомогою тестів високий рівень 

коефіцієнта IQ тільки на 20 % зумовлює успіх у житті людини, тоді як 80 % 

зумовлено іншими факторами, що забезпечують цей успіх. Чільне місце 

серед них займає емоційний інтелект, який, на думку вченого, сприяє 

особистісному зростанню, продуктивності професійної діяльності та 

побудові успішної кар’єри людини [16]. 

Цілісний підхід до дослідницьких сфер науково-теоретичних засад 

художньо-образного мислення та методології шкільної мистецької освіти, 

зумовлює необхідність системного визначення світоглядно формуючих 

можливостей мистецтва в особливий віковий період розвитку дитини – 

молодший підлітковий вік.  

Актуальність даного підходу дає підстави стверджувати, що 

розвинене художньо-образне мислення надасть молодшим підліткам 

можливість прояву асоціацій у різних художньо-образних системах 

(візуальній, звуковій, літературній);  через  проживання стану емоційного 

захоплення осягнути та привласнити втілені у творах мистецтва 

загальнолюдські цінності й моральні норми.  

Мистецтво виступає найважливішим фактором формування вмінь 

образотворення молодших підлітків, одним із засобів сприймання оточую-

чого світу та пізнання ними дійсності, самопізнання, що стає можливим лише 

за умови врахування їхніх індивідуальних і вікових особливостей.  

Очевидно, що співзвучні завдання реалізуються також і в процесі 

розвитку емоційного інтелекту як «інтегративної особистісної властивості, 

що зумовлюється динамічною єдністю афекту й інтелекту через 

взаємодію емоційних, когнітивних, конативних і мотиваційних 

особливостей і спрямована на розуміння власних емоцій та емоційних 

переживань інших, забезпечує управління емоційним станом, 

підпорядкування емоцій розуму, сприяє самопізнанню і самореалізації 

через збагачення емоційного і соціального досвіду» [14, 284]. 

Досліджуючи ціннісний вектор образної стратегії мислення  в умовах 

цивілізаційних зрушень сучасності та заглиблюючись в історичні розвідки, 

О. Поліщук наголошує, що носій художнього мислення в умовах атипового 

людського існування (реальні загрози життю як індивіда, так і певної 

спільноти; перенасичення інформаційними потоками чи їх крайня 

обмеженість тощо) є естетично розвинутою особистістю з високим рівнем 

сенситивності, керується естетичними мотивами та естетичними 

ціннісними орієнтаціями не тільки у діяльності чи творчості, а й у житті 

загалом. Значущість такої стратегії мислення виявляється в резистентності 

особистості до стресу, інших викликів життя, у продуктивному 

інформаційному опрацюванні актуальної проблеми, оскільки притаманна 
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дана стратегія і «емоційному інтелекту». Отже, безперечною є соціальна 

цінність формування стратегії художнього мислення зростаючої 

особистості (засобами освітньої діяльності, ЗМІ тощо). Формування 

художньо-образного мислення виступає чинником, що сприяє 

соціалізації особистості в умовах цивілізаційних викликів та кризового 

стану існування сучасного соціуму, протистоянню негативним моментам 

життя, внаслідок чого відбувається підвищення ступеня її толерантності та 

креативності [7, 3–6]. 

Історичним доказом попередніх тверджень є досвід знакових змін, що 

відбулися в системі освіти Японії другої половини ХХ ст. після жахливих 

подій у Хіросімі та Нагасакі. Японські вчені запропонували максимально 

збільшити кількість годин, відведених на заняття образотворчим мистецтвом, 

яке стало одним з основних навчальних предметів (6–8 годин на тиждень) та 

заполонило все шкільне життя, починаючи з раннього віку. Образотворче 

мистецтво взяло на себе функції медитації, гри, зосередженого «художнього 

роблення», що сприяло пригніченню агресивності, відчаю, депресивних 

настроїв та заново формувало зруйновану внутрішню екологію людей, які 

пережили катастрофу. 

Програма навчання образотворчого мистецтва у школах Японії й 

зараз побудована таким чином, щоб максимально розвивати в дітей 

образне мислення за допомогою створення пласких і об’ємних виробів із 

різноманітних матеріалів, об’ємно-просторових композицій. Саме перед 

загальноосвітньою школою поставлено важливе завдання виховання 

почуттів дитини та, на думку японських спеціалістів, мають закладатись 

основи формування фахівця, здатного працювати у сфері дизайну. Відомий 

у Японії педагог-дослідник Екуан Кенд Зі вважає, що необхідно 

виховувати не лише почуття взагалі, а конкретно і «почуття спілкування на 

рівні «Я і предмети», «Я та оточення» [12, 54–55]. 

Акцентує увагу на емоційному досвіді як системі мотиваційно-

ціннісних і емоційно-вольових відношень, у якому виражено оцінне 

ставлення до явищ навколишнього світу, діяльності, людей та культура 

почуттів і українська вчена О. П. Рудницька, яка виокремлює цей досвід 

серед складових поняття освіченості особистості, окрім пізнавального 

(когнітивного) та практичного досвіду суб’єкта, який набувається в 

процесі навчання і виховання [11, 22–23]. 

Саме оцінне ставлення до явищ навколишнього світу є основою 

світогляду особистості. О. Кононко визначає світогляд як емоційно 

забарвлену систему поглядів на світ і своє місце в ньому, на ставлення до 

навколишньої дійсності та самої себе, а також зумовлені цими поглядами 

позиції, переконання, ідеали, ціннісні орієнтації. Світогляд виступає 

основою свідомості, способом усвідомлення дійсності, ціннісним 

ставленням, показником особистісної зрілості. Як загальне розуміння світу 

та ціннісне ставлення до нього, світогляд визначає буденну, міфологічну, 

наукову або релігійну орієнтацію зростаючої особистості; зумовлює 
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характер її діяльності, впливає на норми поведінки, життєві прагнення, 

смаки та інтереси [3].   

Формування художньо-образного мислення молодших підлітків є 

визначальним у становленні їхнього світогляду, який постає цілісною 

системою знань про світ, місце й роль у ньому людини, цінності й норми 

життя. Подібна сукупність філософських, моральних, релігійних, 

естетичних ідей складає загальну культуру особистості підлітка. 

Художньо-образне мислення необхідно розвивати для того, щоб 

підліток міг крізь призму вивчення явищ і процесів оточуючого світу 

глибше відчути власний духовний світ. Для того ж, щоб художні 

переживання та світогляд не протидіяли одне одному, необхідно 

домагатися, щоб цінності, як основа світогляду, не були б лише 

теоретичними постулатами, а наповнили власну життєву позицію, яка 

пронизує всі психічні сфери школяра, включаючи образно-емоційну. 

Соціально-культурні прояви світогляду кожного митця допоможуть 

педагогу розкрити індивідуально-неповторні особливості підлітка, його 

природжену здатність до творчості, загострену продуктивну уяву. 

Передаючи власний досвід учневі, педагог сприятиме формуванню його 

індивідуальності, неповторного стилю художньо-образного втілення 

предметного світу засобами мистецької діяльності.  

Висновки. Процес образотворення як цілісне осмислення 

художнього твору, співвіднесення його з дійсністю та власним внутрішнім 

світом вимагає від особистості максимальної активізації художньо-

образного мислення. А воно, у свою чергу,  має непересічне значення для 

повноцінного, «об’ємного» сприйняття світу, формування переконань, 

поглядів, смаків як системи цінностей особистості. Значущість даних 

питань стане перспективою подальших теоретичних розвідок, 

експериментальних пошуків необхідного методичного інструментарію 

задля досягнення балансу між потребами сучасних підлітків і реалізацією 

принципів сучасної освітньої  особистісно розвивальної парадигми. 
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РЕЗЮМЕ 

Шатайло Н. В. Развитие художественно-образного мышления 

младших подростков как мировоззренческий процесс. 

В статье рассматриваются проблемы формирования 

художественно-образного мышления как мировоззренческого процесса, 

который осуществляется в младшем подростковом воздасте. Это 

особенный период становления личности, требующий соблюдения баланса 

между потребностями детей и реализацией принципов современной 

личностно-ориентированной парадигмы. Сущность понятия 

«художественный образ» раскрывается с разных точек зрения – и как 

готовый результат деятетельности, и как воспринимаемый индивидом  и 

обществом в целом «образ-процесс», и как живая «клетка» искусства. 

Рассматриваются особенности типов мышления: научно-теоретического и 

художественно-образного. Конкретизируется целесообразность 

использования понятий «вид художественного мышления» и «форма 

художественного мышления»; особое внимание уделяется художественно-

образному мышлению как особому виду мышления, следственным 

проявлением которого является художественный образ; актуализируется 

неразрывное единство интеллектаульной и эмоциональной сфер мышления, 

что является основанием для рассмотрения концепции множественного 

интеллекта и его составляющей – эмоционального интеллекта как 

немаловажного фактора личностного роста. Отмечается, что 

использование возможностей искусства в процессе формирования 

мировоззрения младших подростков  (осмысления и присвоения воплощѐнных 

в произведениях искусства общечеловеческих ценностей и моральних норм) 

возможно при условии осуществления целостного похода к 

исследовательским сферам: научно-теоретическим основам 

художественно-образного мышления, методологии школьного 

художественного образования  и сферы развития эмоционального 

интеллекта.   

Ключевые слова: художественный образ, художественно-образное 

мышление, эмоциональный интеллект, мировоззрение, младшие подростки. 
 

SUMMARY 

Shataylo N. The development of artistic and creative thinking of younger 

adolescents as a process of forming outlook. 

In the article the author touches upon the problems of formation of 

artistic and creative thinking as an ideological process, which is carried out in 

younger adolescence. This is a special period of formation the personality, 

requiring a balance between the needs of children and the implementation of the 

principles of modern personality-oriented paradigm. 

The essence of the notions «artistic image» is explained from different points 

of view, and as the result of activity, and as perceived by the individual and the 
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society as a whole «image-process», and as a living «cell» of art. The features of 

different types of thinking: scientific-theoretical and artistic imagery are discussed. 

The feasibility of using the concepts of «art thinking» and «artistic 

thinking» is specified. Special attention is given to artistic and imaginative 

thinking as a special kind of thinking, investigative manifestation of which is the 

artistic image. 

Indissoluble unity of intellectual and emotional spheres of thinking, which 

is the basis for consideration of the concept of multiple intelligence and its 

component of emotional intelligence as an important factor of personal growth 

are characterized in the article. 

It is noted that the use of art in the formation of worldview of younger 

adolescents (comprehension and appropriation embodied in the works of art of 

universal values and moral standards) is possible under the condition of 

implementation of a holistic campaign to research areas: scientific and 

theoretical foundations of artistic and creative thinking, methodology of school 

artistic education and development of emotional intelligence. 

The author comes to the conclusion that socio-cultural manifestations of a 

worldview of every artist will help the teacher to disclose individually-unique 

features of a teenager, his innate creativity, the importance of productive 

imagination. Transferring its experience to the student, the teacher will 

contribute to the formation of his personality, a unique style of artistic and 

creative realization of the objective world by means of artistic activity. 

Key words: artistic image, artistic and creative thinking, emotional 

intelligence, outlook, the younger adolescents. 
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РОЗДІЛ VІ. МЕТОДИКА ВИКЛАДАННЯ МИСТЕЦЬКИХ 

ДИСЦИПЛІН 
 

УДК 75.052:7.035:378.4:371.134 

О. В. Гулей, М. В. Никифоров 

Сумський державний педагогічний  

університет імені А. С. Макаренка 
 

СВІТЛО ЯК СКЛАДОВА ФАХОВОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНІХ 

УЧИТЕЛІВ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА  
 

Стаття присвячена висвітленню й аналізу поняття «світло» як 

одному з формотворчих елементів в образотворчому процесі. Розуміння 

природи світла й закономірностей освітлення зображуваних форм є 

важливою умовою правильного зображення предметів (об’єктів) на площині 

паперу (полотна), що розглядається автором у контексті вдосконалення 

фахової підготовки майбутніх учителів образотворчого мистецтва. 

Ключові слова: Григорій Палама, Фаворське світло, природне 

світло, штучне освітлення, фахова підготовки майбутніх учителів 

образотворчого мистецтва. 

 

Постановка проблеми. Система вдосконалення практичних навичок 

майбутнього вчителя образотворчого мистецтва ґрунтується не тільки на 

власному досвіді та на творчій активності студента, а і значною мірою, на 

вмінні сприймати й накопичувати об’єктивну інформацію про закони 

образотворчої грамоти. В образотворчому мистецтві, де світло, поряд із 

кольором, виступають як самостійні естетичні категорії й незалежні один 

від одного елементи художньої форми, проблема світла має свої 

особливості. Це підтверджується поділом образотворчого мистецтва на 

графіку, де основним елементом виразності служить світло у вигляді 

світлотіньової градації чорного та білого, і на живопис, де образотворчість 

здійснюється через багатобарвність фарб. Таким чином, світло виступає 

самостійним і провідним зображальним засобом графіки, розуміння 

природи якого є важливим для художника, а надто для майбутнього 

вчителя образотворчого мистецтва, адже розуміння основ образотворчої 

грамоти є запорукою не лише творчої, а й професійної діяльності. 

Аналіз актуальних досліджень. Для створення картини існують 

важливі поняття образотворчої грамоти: світло, полиск, напівтінь, тінь 

власна, рефлекс, тінь падаюча. Світло займає провідне місце в переліку 

складових чинників світлотіньового моделювання форми, оскільки є 

важливим фактором у створенні зображення. Об’ємна форма предметів 

передається на малюнку не тільки побудованими з урахуванням 
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перспективних скорочень поверхнями, а й за допомогою світла. Світло – 

необхідний засіб зображення предметів дійсності, їх об’єму та положення в 

просторі. Світлом, як засобом виразності в малюнку, так само, як і 

перспективою, художники користуються дуже давно [3]. За допомогою цього 

засобу вони навчилися передавати в малюнку і живопису характер форми 

предметів, їх фактуру. Світло допомагає передати й навколишнє середовище. 

Наприклад, у візантійському мистецтві світло вважалося 

найважливішою категорією містики. «Бог – це світло, що є його видимою 

формою», – так визначав Василій Великий. Світло і краса для візантійців – 

спільні поняття. Про важливість освітлення у своїх «Трактатах про живопис» 

геніальний художник епохи Відродження Леонардо да Вінчі писав: «Ми 

можемо сказати, що майже ніколи поверхня освітлених тіл не має 

справжнього кольору цих тіл... Якщо ти візьмеш білу смужку, помістиш її в 

темне місце і спрямуєш на неї світло з трьох щілин, тобто від сонця, від 

вогню і від денного світла, така смужка виявиться триколірною» [2, 62]. 

Експерименти зі світлом і кольором у пленерному живописі прита-

манні представникам імпресіонізму у Франції: Е. Мане, О. Ренуар, Е. Деґа, 

К. Моне та інші [9]. Їх грайливе та вільне відношення до категорій мистецтва 

мали вплив на подальший розвиток засобів образотворчого мистецтва. 

Мета дослідження – визначити особливості застосування категорії 

«світло» в змісті фахової підготовки майбутніх учителів образотворчого 

мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Художники до теперішнього часу 

використовують правила передачі світла й тіні, відкриті в середні століття, 

але разом із тим працюють над їх удосконаленням у застосуванні в 

навчальному процесі при підготовці як професійних художників, так і 

вчителів образотворчого мистецтва. Так, викладач-науковець В. Федорук у 

роботі «Живопис у навчально-творчому процесі: аспект побудови 

освітлення кольороформи» виокремив застосування різних методів 

освітлення, зокрема: пряме освітлення, яким користувалися ще в Давньому 

Єгипті, крито-мікенській культурі; освітлення й затемнення локально-

насиченої форми – характерне для візантійського мистецтва V – X ст., 

Середньовіччя, а також частково для художників XI – XIII ст. (Джотто, 

Белліні) (наприкінці XIX – початку XX ст. цим методом будуть 

користуватися кубісти); метод повного зображення світлотіні бічним 

освітленням для виявлення об’ємності, тривимірності, об’ємно-

просторового типу композиції, кутової й повітряної перспектив 

застосовувався в епоху Відродження XIV – XVI ст. (Леонардо да Вінчі, 

Рафаель) [1]; «сценічне» освітлення, метод часткового освітлення окремої 

частини композиції, контраст світлого й темного для посилення 

драматизму, рельєфності об’ємів. Освітлення як активний метод режисури, 

а світло як психологічний засіб впливу. Цим досягається аксонометрія, 

різкі ракурси, різні проекційні точки зору (доба бароко – Караваджо, 

Рембрандт, Рубенс, Жорж де Латур, Ель Ґреко, Ґойя, Делакруа)... [10, 143]. 
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Наукове уявлення про природу світла часто змінювалося. Була 

хвильова теорія, була корпускулярная (квантова). Існують теорії складніші. 

До цього часу остаточного уявлення про природу світла людство не має. 

Для образотворчого мистецтва основну роль відіграє співвідношення 

світла і тіні, оскільки вони в своєму взаємовпливі дають всю 

різноманітність видимих форм.  

 

Вчення Григорія Палами про Фаворське світло. 

У світовідчутті людини поняття світла й темряви завжди було 

розмежуванням життя і смерті. З точки зору примітивного матеріалізму це 

цілком конкретно і зрозуміло. Проте людському розуму не властиво 

сприймати це як незаперечну істину. Візьмемо для прикладу вчення 

Григорія Палами про Фаворське світло (Фаворский свет – свет 

Божественной славы, которым просияло лицо Господа Иисуса Христа при 

преображении на горе Фавор): «просияло лице Его, как солнце, одежды 

Его сделались белы, как свет» (Матф. 16:2; Марка 9:3 и Луки 9:29). 

Фаворский свет – «не есть ни тварь, ни сущность Бога, но – нетварная, 

естественная благодать, воссияние и энергия, нераздельно и вечно 

происходящая от самой божественной сущности» (§1. Акты 

Константинопольского собора 1351 г.). Фаворский свет есть свет 

нетварный, поскольку «всякая естественная сила и энергия триипостасного 

Божества нетварна» (§3). Фаворский свет как нетварное действие Божие и 

есть Сам Бог, ибо «Имя «Божество» относится не только к сущности 

Божией, но и к энергии, т.е. энергия Божия тоже есть сам Бог» (§5). Тобто 

за вченням Григорія Палами «явленный Господом Фаворский свет не есть 

ни сущность Божия, ни тварь, но энергия сущности». До речі, вчення про 

Фаворське світло безпосередньо вплинуло на мистецтво іконопису. Були 

вироблені специфічні правила, згідно з якими світло ніби випромінював 

сам предмет зображення. Домагалися подібного ефекту звичайно цілком 

реальним способом - це ефект контражуру з дещо перебільшеним 

рефлексуванням. Власне, це рефлексування й зображувало «нетварне» 

світло. Таємниче мерехтливе світло як якнайкраще відповідало вченню 

ісіхізму, їх мовчазній (розумній) молитві, коли ченці, за умови повного 

виконання чернечого подвигу, могли бачити Бога як дійсну реальність. 

Якщо продовжувати далі в цьому контексті й розглянути суперечку 

двох напрямів християнського богослів’я, а саме: латинської та грецької 

(тобто Варлаама і Григорія Палами), то ці розбіжності в поглядах 

знаменують значуще розмежування між церквами богослів’я: латинян - 

більш приземлене, реалістично розважливе, що в кінцевому рахунку 

створює уявлення про Бога як про символ, забирає його на небеса, 

відокремлюючи його від людської сутності. Відповідно до грецького 

богослів’я – Бог присутній у самій людині. 

http://azbyka.ru/svet
http://azbyka.ru/iisus-xristos-sl
http://azbyka.ru/biblia/?Mt.16:2&cr&rus
http://azbyka.ru/biblia/?Mk.9:3&cr&rus
http://azbyka.ru/biblia/?Lk.9:29&cr&rus
http://azbyka.ru/netvarnyj-svet
http://azbyka.ru/netvarnyj-svet
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Ця суперечка з політичних причин не мала продовження, але мала 

безпосередній вплив на подальший розвиток образотворчого мистецтва. 

По суті латинські богословські погляди й визначили розвиток 

європейського мистецтва. Особливо яскраво ці тенденції позначилися на 

Відродженні. Це явище в європейській культурі оточене ореолом якоїсь 

безапеляційної прогресивності, а середньовіччя оголошене «часом 

застою». Проте при уважному розгляді середньовічного мистецтва можемо 

побачити багато незвичного. 

 

Застосування світла в мистецтві Середньовіччя. 

Поступово в надрах середньовічної культури зароджується процес 

«обмирщения». Природно, що цей процес знаходить своє відображення і в 

образотворчому мистецтві, як у його теорії, так і формі. З’являються 

теоретичні розробки з лінійної перспективи - саме формоутворення стає в цей 

період на фундамент натурної роботи. Світло використовується за схемою: 

світло - тінь власна - тінь падаюча - полиск - рефлекс - півтон; у цей самий 

час Середньовіччя з’являється поняття про повітряну перспективу (зміни в 

кольорі на відстані). На перший погляд все це неймовірно розширило 

можливості художника, окрилило його, а з іншого - закрадається зрадницька 

думка про подібність мистецтва, зокрема живопису до кольорової фотографії.  

Деякі вчені, що мислять категоріями історичної філософії, вважають 

наш час співзвучним середньовіччю й зовсім не виключено, що весь той 

інструментарій, як теоретичних, так і практичних методів осмислення світла, 

властивий філософії й мистецтву середньовіччя, заживе своїм новим, вже 

сучасним життям. Зокрема Умберто Еко в роботі «Эволюция средневековой 

эстетики» (1958) говорить не лише про середньовічні погляди на красу 

чуттєву й надчуттєву, красу пропорцій, красу світла, символу, організму, але 

і про те, якою мірою здатна до їх сприйняття людина нашого століття [8]. 

 

Сучасні погляди на природу світла.  

Освітлення при виконанні художнього процесу може бути як природ-

ним, так і штучним. У випадку природного освітлення характер освітленості 

залежить і від висоти сонця над горизонтом (якщо воно знаходиться високо 

над головою, майже в зеніті, то предмети відкидають короткі тіні, форма й 

фактура виявляються слабо. При зниженні сонця, тіні від предметів збільшу-

ються, фактура проявляється краще, підкреслюється рельєфність форми) [5]. 

Світло штучних джерел ми можемо змінити за нашим бажанням, а 

природне освітлення змінюється саме, наприклад сонце то світить яскраво, 

то ховається за хмарами. Коли хмари розсіюють сонячне світло, контраст 

між світлом і тінню пом’якшується, освітленість на світлі і в тінях 

вирівнюється. Таке спокійне освітлення називають світло тональним. Воно 

дає можливість передати в малюнку більшу кількість півтонів. 

Відтак світло має дві категорії: те, що випромінюється і відбите. У 

фізичному сенсі обидва види світла – це дві стадії одного й того самого 
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процесу, але їх інформаційні ролі істотно відрізняються. У класичному 

випадку те світло, що випромінюється джерелом, являє собою максимально 

широкий спектр коливань і здається безбарвним. Це первинне світло, що 

випускається джерелом світла (сонцем, світильниками тощо). Незважаючи на 

те, що воно є сумою багатьох складових, завдяки особливостям зорового 

сприйняття світло, що випромінюється, виглядає білим (або злегка 

тонованим). Відповідно, чорний колір – це відсутність світла, або темрява. 

Це суто психологічне явище – нам зручніше сприймати звичне сонячне 

освітлення тільки в якості ненав’язливого фону, а не суцільну веселку. 

Проте відбите світло від початку є основним джерелом зорової 

інформації, і ми максимально пристосовані саме до його сприйняття. 

Поверхні предметів поглинають практично все падаюче на них 

випромінювання, відображаючи лише незначну його частину. Відбите 

світло – це вторинне (але аж ніяк не другорядне, а скоріше навпаки, 

найбільш важливе в інформаційному сенсі) світло, що йде від поверхні 

невипромінюючого об’єкта і містить інформацію про нього, а не про 

джерело світла. Саме завдяки відбитому світлу ми бачимо предмети, які 

його відображають. Білий колір характеризує повне відображення 

падаючого світла, а чорний – повне його поглинання. 

Висновки. Таким чином, різниця у сприйнятті двох видів світла є 

настільки великою, що вони виглядають повними протилежностями, але 

обидва види світла придатні не тільки для освітлення, але і для передачі 

інформації. Лише з появою штучного освітлення людина змогла на власні 

очі переконатися в значущості випромінюваного світла і знайти йому нові 

застосування. Одним із найбільш революційних кроків стало використання 

кольорового світла в якості носія візуальної інформації – у кіно, на 

телебаченні та комп’ютерній техніці.  

Отже, в образотворчому мистецтві світло виступає як самостійна 

естетична категорія та незалежний елемент художньої форми. Світло – 

один з істотних елементів зображення дійсності, воно є обов’язковою 

складовою змісту фахової підготовки майбутніх учителів образотворчого 

мистецтва, частиною теоретичних і практичних завдань навчальних курсів 

«Рисунок», «Живопис», «Композиція». 

Перспективи подальших наукових розвідок вбачаємо у 

висвітленні взаємозв’язку світла і кольору, оскільки це важливий аспект у 

процесі фахової підготовки майбутніх учителів образотворчого мистецтва. 

Адже проблема взаємозв’язку світла й кольору має свої особливості. 

Сприйняття кольору багато в чому залежить від освітлення: якщо за 

допомогою лінійної перспективи ми передаємо простір у малюнку, то в 

живописі не обійтися без урахування змін колірних і тональних 

співвідношень натури в міру їхнього віддалення від джерела освітлення.  
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РЕЗЮМЕ 

Гулей О. В., Никифоров М. В. Свет как составляющая 

профессиональной подготовки будущего учителя изобразительного 

искусства. 

Статья посвящена анализу понятия «свет» как одному из 

формообразующих элементов в изобразительном процессе. Понимание 

природы света и закономерностей освещения изображаемых форм является 

важным условием правильного изображения предметов (объектов) на 

плоскости бумаги (полотна), что рассматривается автором в контексте 

совершенствования профессиональной подготовки будущих учителей 

изобразительного искусства. Система совершенствования практических 

навыков будущего учителя изобразительного искусства основывается не 

только на собственном опыте и на творческой активности студента, но и 

в значительной степени, на умении воспринимать и накапливать 
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объективную информацию о законах изобразительной грамоты. Понимание 

природы света является важным для художника, особенно для будущего 

учителя изобразительного искусства, ведь понимание основ 

изобразительной грамоты является залогом успешной творческо-

профессиональной деятельности. 

Для создания картины существуют важные понятия 

изобразительной грамоты: свет, блик, полутень, тень собственная, 

рефлекс, тень падающая. Свет занимает одно из ведущих мест в перечне 

составляющих факторов светотеневой моделировки формы, поскольку 

является важной категорией в создании изображения. Для 

изобразительного искусства основную роль играет соотношение света и 

тени, поскольку они в своем взаимовлиянии дают все разнообразие 

видимых форм. В изобразительном искусстве свет выступает как 

самостоятельная эстетическая категория и независимый элемент 

воспроизведения художественной формы. Свет имеет два состояния: то, 

что излучается и то, что отражено. В физическом смысле оба вида 

света - это две стадии одного и того же процесса, но их 

информационные роли существенно отличаются. 

В статье рассмотрены представления о природе света в разные 

культурно историческе периоды: взляды Григория Паламы, художников 

Возрождения, Средневековья; в работе затронуто отношение к свету в 

живописи импрессионистов, а также современное понятие «свет» в 

контексте подготовки учителей изобразительного искусства к будущей 

профессиональной деятельности. 

Ключевые слова: Григорий Палама, Фаворский свет, естественный 

свет, искусственное освещение, профессиональная подготовка будущих 

учителей изобразительного искусства. 

 

SUMMARY 

Gulei O., Nikiforov M. Light as part of vocational training of the future 

fine arts teacher. 

This article analyzes the concept of «light» as one of the formative 

elements in the visual process. Understanding of the nature of light and patterns 

of lightening of depicted objects forms an important condition for the correct 

image of things (objects) in the plane of paper (cloth), which is considered by 

the authors in the context of improving the training of the future fine arts 

teachers. The system of improving practical skills of future fine arts teachers is 

not only based on their own experience and creative activity of students but also, 

to a large extent, on the ability to perceive and collect objective information 

about the laws of graphic reading and writing. Understanding of the light 

nature is important for an artist, especially for the future fine arts teacher, 

because understanding of the fundamentals of graphic literacy is the key to a 

successful creative and professional activity. 
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There are important concepts of pictorial literacy in creating a picture: light, 

glare, penumbra, shadow of its own, reflex, falling shadow. Light takes one of the 

leading places in the list of the factors cutting off modelling forms, since it is an 

important category in the creation of images. In the fine arts major role is played 

by the ratio of light and shade as in their mutual influence they lead to the diversity 

of visible forms. In the visual arts light acts as an independent aesthetic category 

and a separate element of depicting an artistic form. Light has two states: that is 

emitted and that is reflected. In the physical sense, the two kinds of light are two 

stages of the same process but their information roles differ. 

The article describes the concepts of the nature of light in different 

cultural and historical periods: the views of Gregory Palamas, the Renaissance 

artists and artists of the Middle Ages; the relation to light in Impressionist 

paintings and the modern concept of “light” in the context of preparation of the 

fine arts teachers to their future professional activity. 

Key words: Gregory Palamas, Tabor light, natural light, artificial 

lighting, vocational training of the future fine arts teacher. 
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УДК 372.878:7.071.4 

Лю Сянь 

ДЗ «Південноукраїнський національний  

педагогічний університет імені К. Д. Ушинського»  

 

МЕТОДИЧНО СПРЯМОВАНА САМОРЕАЛІЗАЦІЯ 

МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИКИ:  

КАТЕГОРІАЛЬНИЙ АНАЛІЗ 

У статті актуалізовано проблему методичної підготовки 

майбутнього вчителя музики, зокрема методики викладання гри на 

фортепіано як складової професійно-педагогічної самореалізації. 

Обґрунтовано мотиваційний аспект самореалізації через систему потреб 

особистості. Уточнено сутність психолого-педагогічної самореалізації та 

пропоноване визначення поняття методично спрямована самореалізація 

навчання гри на фортепіано для майбутніх учителів музики.  

Ключові слова: самовдосконалення, соціокультурні потреби особис-

тості, методично спрямована самореалізація майбутнього вчителя музики. 

 

Постановка проблеми. Останнім часом у наукових дослідженнях із 

психолого-педагогічних наук, зокрема з питань підготовки вчителя 

музичного мистецтва, актуалізується проблема самостійності навчання 

майбутніх фахівців. Самостійність у європейській системі освіти 

розглядається як вища сходинка формування компетентності особистості. 

На противагу пострадянській освітній практиці навчання шляхом 

опікування учнів та студентів, «натаскування» їх на знання, європейська 

освітня практика підготовки майбутніх спеціалістів організована таким 

чином, що студент вимушений активізувати й оптимізувати свій 

самостійний ресурс у навчанні.  

На думку філологів, сучасний стан суспільства зумовлює виникнення й 

нових слів, які стають поняттями та категоріями в різних гуманітарних 

науках. Саме префікс self є тим джерелом, завдяки якому створюються нові 

слова, що є відповідними до нових явищ у суспільстві. Самостійність  слово, 

що мало використовувалося у старій системі освіти. Іноді учням або 

студентам задавалася завдання з самостійної роботи, але фактично завдання 

дещо дублювало вправи класної роботи за алгоритмами їх вирішення. 

Оновлення науково-педагогічного тезаурусу також здійснюється за 

допомогою префікса self. Так, наприклад, self-performed – виконаний 

самостійно, self-supporting – самостійний. У мистецькій освіті в питаннях 

підготовки майбутніх учителів застосовуються такі поняття, як: 

самовираження, самоефективність, самостійність, самоорганізація, 

самоуправління, самореалізація. Певною мірою, часто застосоване поняття 

«самодіяльність» також має інноваційне походження. 
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Стосовно підготовки вчителя музики найчастішим є застосування 

понять самовдосконалення та самореалізація. Останнє застосовується 

переважно у словосполученні «творче». Дійсно, мотивація творчої 

самореалізації, зокрема в різних видах музичного виконавства, є 

пріоритетними для студентів – майбутніх учителів музичного мистецтва. 

Між тим, підготовка вчителя музики спрямована, перш за все, на його 

педагогічну компетентність (знання, компетенції, уміння, навички, орієнтації 

діяльності тощо). У зміст такої компетентності входить і методична складова. 

Оскільки вчитель музики обов’язково має володіти грою на музичних інстру-

ментах, зокрема на фортепіано, стає актуальною орієнтація в методичних 

питаннях на вдосконалення фортепіанного виконавства. Окрім того, нерідко 

в професійній діяльності вчителю музики (особливо в Китаї) доводиться 

викладати гру на фортепіано школярам. Це додатково мотивує студентів до 

ґрунтового опанування методикою викладання гри на фортепіано. 

Більша частка студентів, які навчаються в педагогічних 

університетах як України, так і Китаю, не мають високого рівня 

виконавської підготовки, яка дозволяє їм орієнтуватися на творче 

самовираження та самореалізацію як виконавця-піаніста. Своєрідним 

компенсаторним мотивом для багатьох стає опанування методики 

викладання, вже в цієї площині вдосконалюватися та досягти певного 

успіху та самореалізації. Практика свідчить, що випускники педагогічних 

університетів України, студенти з Китаю дуже успішно працюють 

викладачами фортепіано саме завдяки методичній компетентності, яку 

вони набули завдяки всякого рівня мотивації методично спрямованої 

самореалізації під час навчання у ВНЗ. Проблема полягає в тому, що на 

рівні отримання ступеню бакалавра студенти не вивчають методику гри на 

музичному інструменті, зокрема й фортепіано. Отже, існуюча суперечність 

актуалізує проблему визначення сутності методично спрямованої 

самореалізації для подальшого напрацювання організації навчального 

процесу з метою її формування. 

Аналіз актуальних досліджень. Аналіз наукових джерел із 

визначеної проблеми показав, що поняття самореалізації стосовно 

навчання майбутнього вчителя музики частіше застосовується у 

словосполученні творча самореалізація (О. Грибкова, С. Вітвицька, 

О. Економова, І. Ісаєв, А. Зайцева, І. Полевіков, О. Теплова, Г. Чернявська, 

Чжан Яньфен та ін.). Це пояснюється тим, що методологія самореалізації 

інколи розглядає останню як найскладніший рівень творчості 

(Г. Чернявська, М. Шугуров). Так, у монографії А. Батаршева 

стверджується, що самореалізація викладача професійної школи, 

передбачає його власний саморозвиток, самовдосконалення та формування 

здібності до безперервної педагогічної творчості [1]. Визначення 

категоріальної сутності самореалізації в контексті педагогічної діяльності 

дозволяє вченим застосовувати поняття професійно-педагогічної 

самореалізації (А. Батаршев, Н. Комісаренко, І. Макар’єв, І. Ніколаєску, 
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О. Синенко, М. Ситнікова). Характерним у дослідженнях самореалізації є 

ґрунтовне спирання на психологічну методологію особистості, зокрема на 

праці А. Адлера, Л. Виготського, А. Леонтьєва, А. Маслоу, Г. Олпорта, 

К. Роджерса, З. Фрейда, Э. Фромма, К. Юнга. Спорідненими категоріями 

самореалізації є самовизначення, самоактуалізація (А. Бандура, Д. Роттер).  

Соціокультурний фактор спонукає мотивацію до самореалізації та 

актуалізує проблему визначення методики її реалізації та культури 

здійснення (К. Абульханова-Славська, О. Економова, І. Ісаєв, Л. Коган, 

В. Сластенин, В. Слободчиков). Оскільки майже всі аспекти фахової 

підготовки майбутнього вчителя музики скеровані на методичну складову, 

методична підготовка вчителя музики в різних її аспектах стає предметом 

дослідження багатьох учених (І. Боднарук, Л. Васильєва, Н. Цюлюпа та 

ін.). Між тим, методична підготовка переважно розглядається крізь призму 

педагогічної практики у школі. Питання методичної спрямованості або 

методичної зорієнтованості самопідготовки бакалаврів у процесі навчання 

гри на фортепіано потребують окремого розгляду.   

Мета статті – розкрити сутність поняття «методично спрямована 

самореалізація» в контексті музичної педагогіки. 

Виклад основного матеріалу. Широке застосування поняття 

самореалізації в таких науках, як психологія, педагогіка, філософія свідчить 

про достатню увагу до цього феномену та доцільність його використання на 

сучасному етапі наукових розвідок щодо соціокультурного становлення 

особистості. Стосовно виникнення цього поняття вкажемо на те, що його 

вперше розкрито у відповідній статті «Словника по філософії і психології» 

ще 1902 році. Точніше, було введено термін self-realisation. Але одразу 

виникли дещо різні його пояснення. Якщо в першому значенні 

самореалізація тлумачиться як здійснення можливостей розвитку 

особистістю, то, за уточненням С. Кудінова, частіше, навіть на заході, 

самореалізація розуміється як реалізація власного потенціалу [5]. К. Завалка 

[3] наводить ще одне уточнення, що міститься в Оксфордському словнику 

[9], у якому самореалізація тлумачиться як реалізація власних зусиль людини, 

можливостей розвитку «Я». 

Якщо конкретизувати етимологію слова в тому вигляді, у якому воно 

застосовується на пострадянському науковому просторі, то виходить, що 

воно походить від російського само та латинського realis – реальний, дійсний, 

але тлумачиться як потенції та їх розвиток. Якщо звернути увагу на 

етимологічний аспект, то слова дійсний та реальність наводять на думку про 

дієслово здійснення. Отже, реалізація є скоріше заміною слову здійснення.  

Деякі уточнення все ж такі в науковому розумінні є актуальними й 

сьогодні: чи йдеться про реалізацію (потенціалу, можливостей тощо), чи про 

розвиток? До цього ж С. Кудін взагалі стверджує про існуючу невизначеність 

теорії питання самореалізації, оскільки й досі не побудовано єдиного 

теоретичного підходу щодо вивчення зазначеного феномена. Так, він 

стверджує, що більшість психологічних теорій прагне до пояснення 
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самореалізації або схожого до неї поняття такого самого рівня  самоак-

туалізацію в теорії А. Маслоу (1997), ідентичність у теорії Е. Еріксона, стра-

тегії життя у психологічній теорії Абульханової-Славської (1991) та інші [5]. 

Здійснення, реалізація своїх потенцій є природною та суспільною 

потребою людини одночасно. Якщо звернутися до екзистенціональних 

потреб за концепцією Е. Фромма [8], то виявляється, що деякі з них чітко 

скеровані на самореалізацію. Так, наприклад, потреба в ідентичності 

(самототожності) зумовлює прагнення людини визначити себе, свої 

властивості, що вони не є такими, як у інших. Кожна людина має бути здатна 

сказати: «Я – це я». Індивідууми, що чітко усвідомлюють свою унікальність, 

відчувають себе, за висловленням Е. Фромма, господарями власного 

життя [8]. Таке пояснення  кореспондується з самореалізацією через 

усвідомлення власних потенцій та прагнення їх здійснення як умови їх 

виявлення для інших. Інша потреба – потреба в подоланні, за концепцією 

Е. Фромма, є внутрішнім механізмом, що дозволяє людині «піднятися над 

пасивністю існування». До цього також можна додати феномен 

самореалізації, який здійснюється як процес і як результат. Самореалізація як 

процес  це розвиток потенційних можливостей особистості, результатом 

такого розвитку є реалізація нових якостей, що були спочатку усвідомлені як 

особистісні потенціали. Реалізувати ці нові якості особистість може шляхом 

задоволення ще однієї потреби  встановлення зв’язків (Е. Фромм).  

Зазначене коло потреб особистість задовольняє не на якомусь етапі 

життя, а впродовж усього життя. Так саме й самореалізація не є 

одномоментним процесом-проектом. Це, скоріше, стан, у якому 

знаходиться особистість; пролонгований відрізок часу, протягом якого 

здійснюється її саморозвиток, самоствердження як особистості, як фахівця. 

У такому контексті визначає самореалізацію С. Кудінов. За його 

розумінням, професійна самореалізація особистості  це складний та 

тривалий процес, що охоплює значний період життя і є складовою 

частиною життєвої самореалізації індивіда [6].  

Учені Н. Гузій, С. Кудінов, Є. Селезньова, І. Смирнов, С. Сисоєва та 

інші наголошують на тому, що самореалізація можлива лише в контакті з 

іншим, в умовах взаємотворчості суб’єктів. За висловленням С. Кудінова, 

цей процес передбачає взаємну адаптацію особистісних запитів та 

інтересів суспільства задля вирішення складних завдань сучасності [6].  

Отже, соціокультурний простір, до якого ми включаємо й 

професійне середовище, є суттєвим фактором самореалізації особистості в 

певній професійній галузі знань. Щодо вчителів музичного мистецтва, то 

їх самореалізація здійснюється переважно в творчому виконавському 

процесі. Так, А. Зайцева у своєму дослідженні визначає творчу 

самореалізацію вчителя музики як процес цілеспрямованої, усвідомленої 

об’єктивації сутнісних сил особистості в діяльності, що відповідає 

внутрішнім тенденціям її розвитку та самодетермінації. Це процес 

практичного втілення індивідуального творчого потенціалу студента, що 
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детермінований сукупністю його уявлень про власні педагогічно-

виконавські здібності, відображає міру можливостей актуалізації творчих 

потенцій студента під час цілеспрямованої фахової діяльності та 

орієнтується на гедоністичний результат утілення художньо-педагогічних 

задумів у музично-виховній роботі з учнями [4, 18]. 

На думку О. Економової щодо професійно-творчої самореалізації 

майбутнього вчителя-музиканта, самореалізація здійснюється паралельно з 

саморозвитком та в річищі самовдосконалення вчителя музики як фахівця. 

При цьому цілісно поєднання педагогічних та музично-виконавських 

аспектів професійного самовдосконалення, спрямованого на гармонійний 

розвиток суб’єктів педагогічної взаємодії сприятимуть ефективному 

використанню індивідуально-професійного потенціалу вчителя музики [2, 

207]. Засобами професійної самореалізації вчителя музики, на думку 

вчених, виступають: педагогічна майстерність, педагогічна творчість та 

педагогічна культура. Отже, через майстерність, творчість та культуру 

майбутній учитель музики може самореалізуватися як фахівець. Між тим, 

фахова діяльність учителя музики достатньо складна та інтегрована.   

Професійна самореалізація, за результатами дослідження С. Кудімова, 

являє собою єдність ціннісно-смислових, мотиваційно-потребових, 

інструментальних, емоційно-вольових та рефлексивно-оцінних 

характеристик [6]. Зазначене повністю може бути екстрапольовано на 

самореалізацію вчителя музики. Між тим пропоновані характеристики мають 

дещо символічну функцію, вони не наповнені змістом. У залежності від фаху, 

обраної професії, у межах якої здійснюється самореалізація, вона й 

наповнюються конкретним смислом та інформативністю. 

Якщо орієнтовно взяти за основу всю модель професійної 

самореалізації, пропоновану С. Кудіновим [5; 6], то стає зрозумілим, що 

самореалізація не може визначатися лише знаннями, уміннями, навичками й 

навіть компетентностями, вона складається ще і з певних якостей, навіть із 

накопиченого фахово-ментального досвіду, оскільки вона передбачає певну 

організацію свідомості, сформованість фахових відносин та вподобань тощо. 

Зазначене спонукає до більш чіткого поділу самореалізації за 

напрямами фахової діяльності. Якщо обмежитися музично-виконавською 

діяльністю вчителя музики, то його фахова самореалізація як учителя-

виконавця музичних творів має здійснюватися за обраним видом 

виконавства, у якому студент почувається більш упевненим. Це по-перше. 

По-друге, для вчителя музики як виконавця потрібна слухацька аудиторія, 

зокрема представники «іншого Я», на яких і спрямований творчий 

виконавський процес як результат самореалізаціїі. По-треттє, наявність 

супутніх компетенцій до роботи над музичним твором, його інтерпретації 

та виконавської культури в цілому. Як стверджує О. Економова, 

опредмечування самореалізації через професійно-педагогічну культуру 

надає можливість виявити свої творчі можливості в різноманітних видах 

професійної діяльності і спілкуванні [2, 205].  
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Професійно-педагогічна самореалізація вчителя музики також 

здійснюється шляхом визначення власного стилю викладання. Цьому 

аспектові присвячено дослідження Ю. Найди [7]. Автор визначає власний 

стиль викладання музики як набуте цілісне особистісно-фахове, якісно-

своєрідне стійке новоутворення, сформоване з урахуванням сукупності 

взаємопов’язаних і взаємозалежних природних індивідуально-неповторних 

властивостей студента на тлі емоційно-позитивного ставлення до 

акмерівневої досконалості та її реалізації в самостійній практиці 

викладання музики [2, 7]. Акмерівнева досконалість та її реалізація в 

самостійності викладання музики кореспондується з феноменом 

методичної спрямованості діяльності фахівця.  

Поняття спрямованості ми використовуємо у психолого-

педагогічному контексті як внутрішню потребу та настанову особистості 

вчителя на вирішення конкретних педагогічних завдань. Методична 

спрямованість у такому контексті лише конкретизує ці завдання, а саме: 

систематизація та поглиблення знань щодо методики викладання, їх гнучке 

та ефективне застосування в різних педагогічних ситуаціях.  

Оскільки нашим ключовим поняттям стає методично спрямована 

самореалізація, ми визначаємо це поняття як процес і результат 

умотивованого фахового росту, змістовим наповненням якого є прагнення 

методичної досконалості, що забезпечує самостійне, ефективне, мобільне й 

оригінальне рішення професійно-педагогічних завдань у музичному навчання.  

Таке визначення є узагальненим щодо методично спрямованої 

самореалізації. Між тим, у нашому дослідженні розглянуто методично 

спрямовану самореалізацію майбутнього вчителя музики в процесі 

навчання гри на фортепіано. Варто уточнити, що йдеться про методичну 

спрямованість саме викладання гри на фортепіано дітям, що може бути 

реалізовано в майбутньому професійному житті вчителя музики. 

Висновки. Самореалізація особистості  соціально-культурний та 

особистісно-психологічний феномен, що зумовлений потребами людини до 

власної ідентифікації в порівнянні з іншими, комунікації (зв’язками з 

іншими), подоланні труднощів у досягненні мети. Адаптація особистості в 

соціокультурному просторі здійснюється також шляхом реалізації власних 

потенціальних ресурсів у визначеній професійній сфері діяльності. У 

педагогічному контексті самореалізація передбачає певну організацію 

фахової свідомості, сформованість цінностей, відносин та вподобань. У 

підготовці майбутнього вчителя музики – це процес і результат умотиво-

ваного фахового росту, змістовим наповненням якого є прагнення методич-

ної досконалості, яка забезпечує самостійне, ефективне, мобільне й оригі-

нальне рішення професійно-педагогічних завдань у музичному навчанні. 

У дослідженні введено поняття методично спрямована самореалізація 

майбутнього вчителя музики, яке розглянуто крізь призму навчання гри на 

фортепіано. Воно інтерпретується як умотивована потреба та внутрішня 

настанова на осягнення методики викладання гри на фортепіано з метою 
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застосування набутих знань та вмінь у самостійній роботі над музичним 

твором та у викладацькій діяльності як ресурсу, що забезпечить ефективне, 

оригінальне рішення музично-педагогічних та художньо-образних, 

інтерпретаційних завдань у процесі викладання гри на фортепіано школярам. 

Домінуючим принципом у формуванні такої самореалізації є усвідомлення 

того, що саме через вільне володіння методикою гри на фортепіано можна 

досягти високого рівня фахової майстерності та реалізувати індивідуальні 

потенційні можливості як викладача фортепіано.  
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РЕЗЮМЕ 

Лю Сянь. Методическая направленность самореализации будущего 

учителя музыки: категориальный анализ. 

В статье актуализирована проблема методической подготовки 

будущего учителя музыки в контексте методики преподавания игры на 

фортепиано как составляющей профессионально-педагогической 

самореализации. Самореализация личности  социально-культурный и 

личностно-психологический феномен, обусловленный потребностями 

человека к собственной идентификации по сравнению с другими, 

коммуникации (связями с другими), преодолении трудностей в 

достижении цели. В педагогическом контексте самореализация 

предполагает определенную организацию профессионального сознания, 

сформированность ценностей, отношений и предпочтений. В подготовке 

будущего учителя музыки – это процесс и результат мотивированного 

профессионального роста, смысловым наполнением которого является 

стремление методического совершенства, которое обеспечивает 

самостоятельное, эффективное, мобильное и оригинальное решение 

профессионально-педагогических задач в музыкальном обучении. 

Методически направленная самореализация будущего учителя музыки 

рассмотрена сквозь призму обучения игре на фортеиано и 

интерпретируется как мотивированная потребность и внутренняя 

установка на постижение методики преподавания игры на фортепиано с 

целью применения полученных знаний и умений в самостоятельной работе 

над музыкальным произведением и в преподавательской деятельности как 

ресурс, обеспечивающий эффективное, оригинальное решение музыкально-

педагогических и художественно-образных, интерпретационных задач в 

процессе преподавания игры на фортепиано школьникам. Доминирующим 

принципом в формировании такой самореализации является осознание 

того, что благодаря свободному владению методикой игры на 

фортепиано можно достичь высокого уровня профессионального 

мастерства и реализовать индивидуальные потенциальные возможности 

как преподавателя фортепиано. 

Ключевые слова: самореализация, социокультурные потребности 

личности, профессионально-педагогическая самореализация, методически 

направленная самореализация будущего учителя музики.  

http://psylib.org.ua/books/hjelz01/index.htm


Актуальні питання мистецької освіти та виховання, 2016. – Вип. 1 (7) 

 

230 

SUMMARY 

Liu Xian. Methodological orientation of the future music teacher self-

realization: a categorical analysis. 

The article of describes the problem of methodological preparation of future 

music teachers in the context of methods of teaching piano as a component of 

professional-pedagogical self-realization. Personal fulfillment is a socio-cultural 

and personal-psychological phenomenon caused by human needs to self-

identification compared to other communications (connections with others), 

overcoming difficulties in achieving the goal. In the pedagogical context self-

realization presupposes a certain organization of professional consciousness, 

formation of values, attitudes and preferences. In the preparation of a future music 

teacher it is a process and the result of a reasoned professional growth, the 

semantic content of which is the methodological pursuit of perfection that provides 

independent, effective, mobile, and original solution of professional pedagogical 

problems in music education. Methodologically directed self-realization of a future 

music teacher is considered through the prism of learning to play piano and is 

interpreted as a motivated need and the internal setup to the comprehension of 

methods of teaching piano with the aim of applying the acquired knowledge and 

skills to work independently on a piece of music and in teaching as a resource that 

provides efficient and unique solution of music-pedagogical and artistic-

imaginative, interpretive tasks in teaching students piano. The dominant principle 

in the formation of such self-actualization is the realization that due to the free 

possession of the technique of playing the piano you can achieve a high level of 

professional skills and realize individual potential as a piano teacher. 

Key words: self-actualization, socio-cultural needs of the individual, 

professional and pedagogical self-realization, methodologically directed self-

realization of a future music teacher. 
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МЕТОДИЧНІ ОСОБЛИВОСТІ ОПАНУВАННЯ ІМПРОВІЗАЦІЇ 

НА УРОКАХ ДЖАЗОВОГО ВОКАЛУ 

 

Стаття присвячена проблемам вокальної імпровізації. Висвітлено 

методичні особливості її опанування на уроках джазового вокалу, зокрема 

виконавський аналіз джазових стандартів і накопичення музично-слухового 

та вокально-імпровізаційного досвіду. Запропоновані параметри 

виконавського аналізу, який застосовується для поглибленого розуміння 

змісту, музичної мови та стилістики виконання певного джазового твору 

та здійснюється у процесі слухання, нотного запису, порівняння й 

відтворення найвідоміших джазових імпровізацій учнями. Висвітлено низку 

методів і прийомів, за допомогою яких відбувається накопичення музично-

слухового та вокально-імпровізаційного досвіду у процесі слухання, нотного 

запису, порівняння й відтворення найвідоміших джазових імпровізацій. 

Ключові слова: джазовий вокал, імпровізація, виконавський аналіз, 

музично-слуховий і вокально-імпровізаційний досвід. 

 

Постановка проблеми. На початку XXI століття проблема 

формування музичної культури дітей засобами джазового вокалу 

актуалізується в часи засилля поп-музики. Джазовий вокал, як напрям 

популярної музики, займає певне місце в системі музичного навчання й 

виховання дітей в Україні, зокрема, в багатьох музичних навчальних 

закладах відкриті відділення джазового виконавства, а також 

функціонують відповідні студії та різноманітні курси, хоча в цілому 

вітчизняна система музичної освіти спирається на світові академічні 

традиції. Саме тому майже відсутні теоретичні й методичні рекомендації 

щодо навчання джазовому виконавству в школах мистецтв. У свою чергу, 

традиція академічного виконавства суперечить музичним смакам і 

перевагам дітей, які заангажовані джазовою музикою.  

У той самий час, проблема загострення міжнаціональної ворожнечі 

потребує підсилення інтеркультурної складової музичного виховання 

підростаючого покоління, що з успіхом вирішується у процесі опанування 

джазової музики. Саме засобами джазу можна здійснювати інтеркультурне 

виховання дітей і молоді, формувати музичний та естетичний смак учнів, 

розвивати їх інтерес і любов до музики інших народів, оскільки джазова 

музика, що давно вже набула ознак інтернаціональності, не тільки 

вкоренилася в багатьох країнах, але й досягла в кожній із них рівня 

самостійно художньої значущості. Крім того, у процесі опанування 

імпровізації на уроках джазового вокалу учні вчаться продукувати нові 
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ідеї, відбувається ефективний розвиток їх креативного мислення й 

розширюється виконавський кругозір, що свідчить про актуальність 

проблематики запропонованої статті.  

Аналіз актуальних досліджень. Окремі аспекти проблеми 

формування навичок вокальної імпровізації висвітлено у: дослідженнях 

стосовно історії виникнення та становлення джазу (Е. Барбан, А. Баташев, 

І. Горват, Ю. Кинус, Дж. Коллиер, В. Дж. Конен, Е. Овчинніков, В. Озєров, 

Ю. Панас’є, У. Сарджент, В. Симоненко); методичних посібниках, які 

акцентують увагу на питаннях специфіки джазового вокального виконавства 

(Н. Дрожжина, В. Юшманов, Б. Столофф); публікаціях, які висвітлюють 

проблему інструментальної імпровізації у джазі (І. Бриль, В. Ровнєв, 

О. М. Степурко, В. Єрохін, К. Ушаков, О. Овчинніков, І. Юрченко). У той 

самий час очевидною є недостатня увага дослідників до проблематики 

вокальної імпровізації, що потребує теоретичного обґрунтування методичних 

засобів формування імпровізаційних умінь на уроках джазового вокалу. 

Метою статті стало визначення методичних особливостей 

опанування імпровізації на уроках джазового вокалу, що конкретизовано в 

таких завданнях: обґрунтувати необхідність виконавського аналізу 

джазових стандартів і накопичення специфічного музично-слухового й 

вокально-імпровізаційного досвіду.  

Виклад основного матеріалу. Практичний досвід уведення 

імпровізації в уроки джазового вокалу засвідчує не тільки велику 

зацікавленість дітей процесом творчості, але й безперечний його вплив на 

музичний розвиток учнів. В імпровізації, як і в будь-якому іншому виді 

музичної діяльності, органічно сплітаються два моменти: «радість творчості» 

і той музичний досвід, який виражається в конкретному освоєнні дитиною 

музичної мови, в придбанні й засвоєнні ним певних музичних знань. 

Імпровізація стала одним із найулюбленіших занять учнів джазового вокалу. 

Із задоволенням імпровізують не тільки ті, хто уміє добре співати, але й діти з 

неточним інтонуванням, що недостатньо володіють своїм голосом. В 

імпровізації учень ніби розкріпачується, їй не треба наслідувати спів інших, 

що часто буває дуже нелегко. Виступаючи з власною мелодією, учень не 

боїться заспівати її невірно та продемонструвати тим самим своє невміння. 

Таким чином, пробудити інтерес учня до співу буває легше саме в ході 

імпровізації на уроках джазового вокалу. 

Імпровізація історично сформувалася як найдавніший тип джазового 

музикування, під час якого музичних твір створюється в момент його 

виконання. Особливостями опанування імпровізації є наявність музично-

слухових уявлень, розвиток музично-творчих можливостей та накопичення 

музично-слухового досвіду. Для того, щоб володіти різними способами 

вираження музичної думки на уроках джазового вокалу учень повинен 

мати певні природні можливості, теоретичні знання й початкові практичні 

навички. Природні дані виражаються в музичній пам’яті, почутті ритму, 

ладо-гармонічному відчутті, емоційній чуйності. Теоретичні знання та 
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практичні навички повинні базуватися на джазовій гармонії, чіткому 

інтонуванні, основах аранжування, вмінні визначати форму твору, основні 

штрихи, діапазони, а також основні технічні можливості. Необхідно, крім 

того, знати: джазові стандарти – широко відомі джазові мотиви, 

виконувані й записувані різними джазовими музикантами, які складають 

частину репертуару всіх джазових виконавців; мати навички читання з 

листа в різних системах нотного запису, ідеться про, так звані, 

«цифровки», що впливає на розвиток гармонічного мислення. 

Невід’ємною частиною імпровізації є наявність творчої фантазії, 

завдяки якій учень має можливість виконувати джазові твори в різних 

варіаціях, ураховуючи індивідуальні можливості, а також формувати 

власне-авторську імпровізацію.  

Формування навичок вокальної імпровізації є найважливішими в 

процесі розвитку творчих здібностей учнів. Цей процес є складним і 

суперечливим. Авторська концепція джазового твору, яка є основою, зазнає 

певних змін залежно від особистості учня й рівня його професійної 

підготовки. Розвиток індивідуальності учня, його самостійного творчого 

мислення є головним завданням для опанування вокальної імпровізації. 

Музична імпровізація є одним із головних елементів джазу, що лежить 

в основі навчання учнів на уроках джазового вокалу. Г. Г. Нейгауз вважав 

імпровізацію «законом миті». Виконуючи музичну композицію, музиканту в 

певному місці відводиться фрагмент для власного творчого показу, де він 

миттєво вигадує, складає єдину імпровізацію та відтворює її. Імпровізація 

завжди є спонтанною. Вона заснована на певних правилах, музичних законах, 

гармонічних зворотах, музичній грамотності й виконавському досвіді 

музиканта. Про це стверджує дослідник С. М. Мальцев «імпровізатор має 

набутий музичний матеріал, який використовується як фундамент для 

побудови того чи іншого фрагменту» [3, 16]. Виходить, що на відміну від 

композитора імпровізатор має оперативно створити музичну думку в 

певному стилі й довершити її у виконанні. 

Учень, який прагне опанувати імпровізацію на уроках джазового 

вокалу, має набагато більше можливостей для виявлення своєї творчої 

індивідуальності. Він може не тільки варіювати динаміку й темп музичної 

композиції, а також змінити мелодійну лінію, урізноманітнити специфічними 

прийомами виконавства відповідно до характеру та стилю твору. 

Імпровізація поєднує закономірності стилю виконання та ступеню 

володіння відповідними засобами музичної виразності джазового мистецтва. 

Зауважимо, що джазовий вокал визначається індивідуальними якостями 

учня: манера виконання – володіння особливою вокальною позицією, якій 

притаманні глибина звучання й рухливість голосу; характерні вокальні 

тембри – специфічні забарвлення музичного звуку; джазове фразування – 

художньо осмислене виділення фраз під час виконання музичних творів. 

Логіка вокального фразування будується за принципом розмовної мови, 

використовуючи цезури, паузи та смислові акценти. Важливо інтуїтивно не 
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порушувати при цьому загальний зміст музичної композиції. Можна також 

починати фразу раніше або пізніше відносно основного метру, і, таким 

чином, застосовувати випереджальне фразування або фразування із 

запізненням. Для багатьох учнів складні технічні пасажі стають самоціллю, а 

не засобом розкриття змісту, характеру твору та свого ставлення до нього, що 

приводить до розпаду стильової цілісності та зміненню художньої сутності 

джазового вокального твору. 

Уникнути зазначених проблем видається можливим, якщо навчання 

вокальної імпровізації учнів у музичних школах і закладах позашкільної 

освіти розпочинати з формування вміння аналізувати музичний матеріал. На 

нашу думку, виконавський аналіз має здійснюватися за такими параметрами: 

жанрово-стильові особливості твору (охарактеризувати конкретний 

музичний жанр, визначити стильові особливості й засоби музичної 

виразності), його художні образи (настрій, характер, основна думка тощо), 

обов’язковий переклад по рядках та літературний переклад (для вокальних 

творів з іноземною мовою); музична форма та структура (куплетна, наявність 

інтродукції або середньої частини, блюз, квадрат, складна форма, наявність 

бриджу); аналіз окремих музичних елементів. Процес підготовки пісні до 

виконання завжди потребує аналізу, через те, що поверхове, приблизне 

розуміння тексту, мелодії та відчуття гармонії обов’язково себе виявлять під 

час виконання невірною вимовою, неточною інтонацією, помилковими 

акцентами та зруйнованою перспективою. Саме тому свою роботу учень 

повинен починати з виконавського аналізу джазового стандарту. Наголосимо, 

що використання подібного виконавського аналізу дозволяє навчити учнів 

сприймати твори усвідомлено й, таким чином, підготувати їх до повноцінної 

творчої та педагогічної діяльності. 

У своєму дисертаційному досліджені А. Б. Арутюнова говорить про 

реалізацію методу формування навичок вокальної імпровізації за двома 

напрямками: накопичення музично-слухового досвіду та накопичення 

досвіду музично-творчої діяльності [1, 75]. Отже, щоби навчитися 

імпровізувати, необхідно навчити учня слухати. У цьому контексті 

слухання джазової музики стає однією з найважливіших методичних 

особливостей імпровізації. Іншою методичною особливістю стає 

систематичне використання аналітичних прийомів. Той музичний 

матеріал, над яким працює учень, повинен бути максимально 

опрацьований, проаналізований, обміркований, зрозумілий і засвоєний.  

На початковому етапі роботи над джазовим твором найважливішими 

методичними прийомами стають копіювання й імітування голосом. 

Потрібно грати на інструменті та співати те, що було виконано раніше 

видатними джазовими виконавцями. Як стверджує В. Конен: «У 

європейській вокальній музиці, обов’язково присутнє інструментальне 

начало» [2]. Слухати, підбирати та грати на фортепіано, записувати нотами 

як диктант на сольфеджіо, а потім співати музичну фразу або фрагмент не 

тільки по нотах, але й ритмічно та динамічно виразно – так, як виконавець, 
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який копіюється. Чим більше учень слухає, здійснює нотний запис власних 

слухових уявлень, відтворює імпровізаційні фрагменти на фортепіано й 

голосом, займається транспозицією, тим більше матеріалу мається в 

арсеналі для подальшого використання в інших стандартах та 

імпровізаційних фрагментах. Робота над імпровізаційними фрагментами 

полягає у тому, щоби на слух «зняти» цікаву фразу, записати її, грати та 

співати в повільному темпі або поза темпо-ритмом, вивчити напам’ять і 

співати у відповідній манері. Кожен раз, працюючи над заданою 

імпровізацією, учень накопичую музичні й ритмічні фрази-заготовки, тим 

самим створює для себе «банк імпровізаційних фраз».  

Серед методичних особливостей роботи щодо накопичення музично-

слухового досвіду, необхідно навчити учня записувати й порівнювати 

вокальні імпровізації різних виконавців на одну джазову тему. Наприклад, 

беремо пісню «Blue  moon» створену у 1934 році композитором 

Ричардом Роджерсом на слова Лоренца Харта, який був уперше записаний 

Гленом Греєм та його джаз-бендом Casa Loma Orchestra, вокальну партію 

виконав Кеннет Сарджент. У 1935 році «Blue moon» записали 

Джанго Рейнхард, оркестр Бені Гудмана й інші джазові колективи, тим 

самим, поклавши початок джазової традиції виконання. До теперішнього 

часу пісню записали безліч оркестрів, співаків та ансамблів: Біллі Холідей, 

Елвіс Преслі, Сем Кук, Френк Синатра, Вернер Мюлер, Боб Ділан, Лі Перрі, 

Тоні Бенет і Елла Фітцджеральд, Род Стюарт та ін. Тому слухаючи й порів-

нюючи виконавські інтерпретації цього стандарту ми робимо висновок, що у 

кожного з цих видатних джазових виконавців є своє бачення та трактування 

цього твору. Однак, спільним є те, що всі версії виконані у стилі свінг. 

Отже, розбираючи вокальні імпровізації різних виконавців, учні 

набувають музично-слуховий досвід, пізнають широкий діапазон 

імпровізаційних рішень і створюють власну версію. Одночасно необхідно 

вести роботу з накопичення досвіду музично-творчої діяльності. Вона, як 

правило, проходить у трьох напрямах: розвиток ритмічного й формування 

гармонічного мислення, а також створення мелодій, в основі яких лежать 

певні інтонаційні мотиви. Вправи, які застосовуються в межах цього 

методу, мають виконуватись учнями вокальною технікою скет. Означена 

техніка є специфічним спосібом джазової вокальної імпровізації, за якої 

голос використовується для імітації музичного інструменту, а спів не несе 

лексичного смислового навантаження. Скет є однією з відмінних рис 

джазового вокального мистецтва. 

Дуже важливим є метод розвитку ритмічного мислення професора 

вокального коледжу Berklee в Бостоні Боба Столоффа. Ми рекомендуємо 

для роботи його метод «Scat drums». Сутність його методу полягає в тому, 

що учень імітує голосом гру ударних інструментів і так освоює ритміку 

джазової музики. У своїх вправах Боб Столофф рекомендує імітувати 

великий і малий барабан, хай-хет, тарілки та будує вправи за принципом 

поступового ускладнення матеріалу [5, 105]. 
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Наступна група вправ спрямована на оволодіння тріольною 

пульсацією та блукаючих акцентів, тобто характерних ритмічних 

особливостей свінгу. Після засвоєння свінгової ритміки переходимо, за 

рекомендаціями Боба Столоффа, до ритмічних малюнків латино та фанк. У 

свою чергу, ми доповнюємо цей метод методичним прийомом, коли учень 

отримує завдання створити ритмічну імпровізацію на основі декількох 

звуків із додаванням техніки скет-співу. Завдання виконується під 

гармонічний супровід, виконуваний концертмейстером, або в ритмі 

заданого стилю. Обраний методичний прийом дає можливість проявити 

творчий початок учня за допомогою засвоєних ним ритмічних оборотів. 

Дуже важливим у навчанні вокальної імпровізації є етап формування 

гармонічного мислення. Це складний процес, який потрібно розпочинати з 

вивчення акордових позначень джазової музики. Існують акорди, які 

найчастіше вживають у джазовій музиці: великий мажорний септакорд, 

малий мінорний септакорд, малий мажорний септакорд, великий мінорний 

септакорд, зменшений септакорд, напівзменшений септакорд. Безпосередньо, 

формування гармонічного слуху в учнів проходить у процесі вивчення 

музичного твору. Серед методичних прийомів – розбір форми та гармонічної 

схеми пісні або стандарту, «проспівування» вертикалі кожного акорду та 

ладу, який утворюється на його основі. Наступним завданням для учня буде 

створення мелодійного звороту на основі даної гармонії, а пізніше за таким 

принципом створювати невеличкі фрази та об’єднувати їх в імпровізаційний 

квадрат. Зауважимо, що на початковому етапі роботи учню необхідна 

допомога викладача та концертмейстера. 

Аналізуючи різні версії одного джазового стандарту та формуючи 

навички вокальної імпровізації з використанням гармонічного аналізу, ми 

застерігаємо учнів від створення нелогічних і безглуздих імпровізаційних 

мелодій. Викладач у роботі з учнями повинен направити їх увагу на 

грамотність викладу та емоційне виконання музичного матеріалу, тому що 

учні-імпровізатори на початковому етапі не спроможні створити 

повноцінні музично-художні образи. 

Створення мелодій на основі певних інтонаційних ходів стане 

наступним методичним прийомом розвитку музично-творчих можливостей 

учнів. Аналізуючи та порівнюючи вокальні імпровізації різних виконавців, 

ми помічаємо, що мелодійні обороти, які переплітаються з гармонічними 

схемами, мають однотипну структуру. У джазовій практиці ці ходи мають 

назву «лікі» (с англ. Lick – злизувати) тому, що ці ходи джазмени знімають 

у майстрів джазової музики.  

У свій час «лікі» були відкриті Чарлі Паркером та Діззі Гіллеспі. 

О. Степурко у своїй роботі «Скет-імпровізація» описує найпоширеніші лікі: 

пентахорд – коли у тризвуках заповнюється терція минаючим тоном; хвиля – 

хроматичне заповнення терцієвого тону акорду; відскок – ефект вступних 

тонів; петля Паркера – цей мотив охоплює акордовий тон, як аркан; капкан – 

мотив стискається навколо акордового тону, поступово наближаючись до 
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нього; доріжка – мотив будується по великій секунді, яка по секвенції 

знижується по півтонах; зигзаг – коли на не акордовому звуці накопичується 

мелодійна енергія і потім проривається шістнадцятими, із збереженням 

тріольної пульсації; зліт – висхідний хід по терціях; спіраль Паркера – 

найчастіше зустрічається у мінорі [4, 73–74]. Ознайомившись із цими 

ходами-ліками, учень отримує завдання скласти з них невеличкі фрази, які 

увійдуть у структуру вокальної імпровізації. Наприклад: капкан – петля – 

зліт; зліт – хвиля – петля – пентахорд – відскок; зігзаг – пентахорд – відскок. 

Висновки. Серед найважливіших методичних особливостей 

опанування імпровізації на уроках джазового вокалу слід вирізняти 

виконавський аналіз, зокрема джазових стандартів, і накопичення 

музично-слухового та вокально-імпровізаційного досвіду, які 

конкретизуються в низці методів і прийомів.  

Виконавський аналіз має здійснюватися за такими параметрами: 

визначення жанрово-стильових особливостей твору, характеристика його 

музичної мови й художніх образів, обов`язковий переклад тексту по рядках 

та літературний переклад вокальних творів з іноземною мовою, визначення 

музичної форми та структури твору, аналіз окремих музичних елементів.  

Накопичення музично-слухового та вокально-імпровізаційного 

досвіду відбувається у процесі слухання, запису, порівняння й відтворення 

імпровізацій. Акумуляція досвіду вокально-імпровізаційної діяльності в 

учнів на уроках джазового вокалу відбувається шляхом виконання 

різноманітних творчих завдань: ритмічної імпровізації за допомогою 

гармонічного акомпанементу, створення окремих інтонаційно-мелодійних 

ходів, креація мелодії на основі певної гармонії та різних ладів.  

Імпровізація базується на закономірностях стилю виконання, а її 

якість залежить від ступеню володіння відповідними засобами музичної 

виразності, причому у джазовому вокалі мають значення індивідуальні 

якості учнів, зокрема, манера виконання, характерні вокальні тембри, 

джазове фразування. 
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РЕЗЮМЕ 

Шевченко А. С. Методические особенности овладения 

импровизацией на уроках джазового вокала.  

Статья посвящена исследованию проблем вокальной импровизации 

на уроках джазового вокала. Показано, что основными методическими 

особенностями ее освоения учащимися являются наличие 

исполнительского анализа, в частности джазовых стандартов, и 

накопление музыкально-слухового и вокально-импровизационного опыта, 

которые конкретизируются в ряде приѐмов и методов. 

Предложены параметры исполнительского анализа: определение 

жанрово-стилевых особенностей произведения, характеристика его 

музыкального языка и художественных образов, обязательный 

построчный и литературный перевод текста иноязычных вокальных 

произведений, определение их музыкальной формы и структуры, анализ 

отдельных музыкальных элементов. 

Накопление музыкально-слухового и вокально-импровизационного 

опыта происходит в процессе слушания записи известных исполнителей, 

сравнения и воспроизведения импровизаций. Аккумуляция опыта вокально-

импровизационной деятельности у учащихся на уроках джазового вокала 

происходит путем выполнения различных творческих задач: создания 

ритмической импровизации с помощью гармоничного аккомпанемента; 

креация определенных интонационно-мелодических ходов; создание мелодии 

на основе определенной гармонии и различных ладов. Методические приемы 

выражаются в копировании голосом певческих манер известных 

исполнителей и вокальной имитации игры на музыкальных инструментах. 

Разбор формы и гармоничной схемы, «пропевание» аккордов по вертикали и 

соответствующих ладов народной музыки являются основными методами 

работы над джазовым стандартом.  

Практический опыт введения импровизации в уроки джазового вокала 

свидетельствует не только большую заинтересованность детей процессом 

творчества, но и непосредственное его влияние на музыкальное развитие 

учащихся и формирование определѐнных знаний, умений и навыков. 

Импровизация стала одним из самых любимых занятий для учеников 

джазового вокала. Импровизация базируется на закономерностях стиля 

исполнения и степени владения соответствующими средствами 

музыкальной выразительности джазового искусства, а джазовый вокал 

определяется индивидуальными качествами ученика, в частности: манерой 

исполнения, характерными вокальными тембрами, джазовой фразировкой. 

Итак, представленные образцы методической и практической работы 

указывают на то, что импровизация лежит в основе обучения учеников на 

уроках джазового вокала. 

Ключевые слова: джазовый вокал, импровизация, исполнительский 

анализ, музыкально-слуховой и вокально-импровизационный опыт. 
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SUMМARY 

Shevchenko A. Methodological peculiarities of improvisation mastering 

at the jazz vocal lessons. 

The article is devoted to problems of vocal improvisation at the lessons of 

jazz vocal. It is shown that the main methodological peculiarities of its 

mastering by the pupils are performing analysis, in particular of jazz standards, 

and the accumulation of musical-auditory and vocal-improvisation experience, 

which are specified in a number of techniques and methods. 

The parameters for performing analysis are suggested: determining the 

genre and stylistic peculiarities of the work, characteristic of its musical language 

and artistic images, mandatory translation of the text line by line, and literary 

translation of the vocal works with a foreign language, definition of a musical form 

and a structure of the work, analysis of the separate musical elements. 

The accumulation of musical-auditory and vocal-improvisation 

experience occurs in the process of listening to the record, comparing, and 

playing improvisations. The accumulation of the experience of the vocal 

improvisation activities in the pupils at the jazz vocal lessons is done by 

performing different creative tasks: creating rhythmic improvisation using 

harmonic accompaniment; creating certain intonation-melodic passages; 

creating melody based on a certain harmony and different modes. Methods are 

expressed in coping voice singing manner of the well-known artists and vocal 

imitation of playing musical instruments. Analysis of the form and harmonic 

schemes, “singing” chords vertically and corresponding modes of folk music 

are the basic methods of work on a jazz standard.  

Practical experience of introduction of improvisation in the lessons of jazz 

vocal shows not only the great interest of children in the process of creation, but 

also a direct influence on the musical development of pupils and formation of 

specific knowledge and skills. Improvisation has become one of the most favorite 

activities for the students of jazz vocal. 

Improvisation is based on the patterns of performance style and 

proficiency of mastering of the appropriate means of musical expression of jazz 

art and jazz vocal is determined by the individual qualities of the pupil, in 

particular: the manner of performance, peculiar vocal timbre, jazz phrasing. So, 

the samples of the methodological and practical work indicate that 

improvisation underlies the learning of pupils at the lessons of jazz vocal. 

Key words: jazz vocal, improvisation, performance analysis, musical-

auditory and vocal-improvisation experience. 
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