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Передмова

На сучасному етапі національна система освіти в Україні 
потребує вдосконалення існуючих форм і методів професійної 
підготовки педагогічних кадрів. У Законі України «Про освіту» 
відзначається, що навчальним закладам необхідно забезпечи-
ти пріоритет розвитку культури учнівської та студентської мо-
лоді. У цьому зв’язку пошук нових теоретичних та практичних 
підходів до функціонування мистецького напрямку має незапе-
речне значення для успішного вирішення визначених завдань. 
Актуальним у теперішній час є уточнення ролі естетизації му-
зично-творчої діяльності майбутнього вчителя мистецтв.

Загальні естетичні основи культурного розвитку особистості 
розглядаються у філософських працях Ю. Афанасьєва, І. Зязюна, 
Л. Когана, В. Кудіна, В. Мазепи, Л. Левчук, В. Передерія. У мис-
тецтвознавчій літературі висвітлюються історіографія, теорія і 
методи творчості, визначається коло проблем, які стосуються її 
значущості в естетичному становленні особистості (О. Вереща-
гіна, Т. Мартинюк, П. Круль, М. Черепанін та інші).

Серед засобів мистецької підготовки суттєва роль належить 
музиці, яка впливаючи на механізми розвитку естетичної куль-
тури майбутнього фахівця сприяє збагаченню його духовного 
світу. Сам процес розвитку естетичної культури включає аспек-
ти особистісного прояву здатності до генерування художніх ідей, 
варіантів і способів їх експериментування. Генеза естетичної 
культури проявляється також в психологічному контексті як ува-
га, сприймання, уява, пам’ять та різних емоційно-мотиваційних 
сферах творчої діяльності.

Професійна готовність майбутнього учителя мистецтв потре-
бує здатності до творчої самореалізації, адекватного оцінювання 
результатів музичної творчості, застосування способів і методів 
дидактичного удосконалення. Саме фахова майстерність вчителя 
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залежить від того наскільки він здатний розвивати, реалізовува-
ти власну творчу і виховувати творчу культуру учнівської моло-
ді. 

Аналіз наукової літератури психолого-педагогічного напря-
му розкриває цілі та інтерпретаційні системи формування твор-
чої особистості засобами музичного мистецтва (О. Андрейко, 
В. Лабунець, Н. Мозгальова, Р. Савченко, Г. Тарасенко, В. Туше-
ва). Системоутворюючим фактором фахової майстерності І. Зя-
зюн визначав рефлексивну культуру, яка в цілому є сукупністю 
здібностей, способів і стратегій для забезпечення усвідомлення 
і подолання стереотипів особистісного досвіду і діяльності шля-
хом їх переосмислення [181, с. 201-202].

Першою провідною ідеєю дослідження є положення про те, 
що музичний творчий розвиток становить основу формування 
естетичної культури майбутнього фахівця, його високий рівень 
інтелектуальної та емоційної досконалості, який активно прояв-
ляється в позитивних результатах творчості.

Другою провідною ідеєю є те, що музична творчість роз-
глядається як керований психолого-педагогічний процес, у яко-
му відбувається взаємодія педагогічного управління з музич-
но-творчою діяльністю майбутнього вчителя, що ґрунтується 
на естетичних потребах, усвідомленому сприйманні естетичної 
цінності музичного мистецтва.

Третя провідна ідея полягає в обґрунтуванні нового підходу 
до музичної творчості, яка побудована на принципах синтезу і 
поєднання естетичної, творчо-розвивальної діяльності, прагнен-
ня до виявлення і розкриття максимальної творчої самоактив-
ності студентів. 

Базуючись на філософських, психологічних, музикознав-
чих, педагогічних основах національної системи освіти, у мо-
нографії обґрунтовується специфіка функціонального впливу 
естетичної культури, її основних компонентів  – естетичного 
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смаку, естетичного ідеалу, чуттєвого сприймання на процес му-
зично-творчого розвитку майбутнього вчителя мистецтв. 

Оскільки музична творчість, її багатовимірність стилів, мо-
дифікацій, напрямків є результатом художнього самовираження, 
то вона потребує узагальнення, упорядкування, методичної роз-
робки та вивчення різних аспектів впливу на розвиток естетич-
ної культури студентської молоді. При цьому важливим є ціле-
спрямована педагогічна корекція як тимчасових, так і постійних 
музичних запитів та потреб, у формуванні яких першорядне міс-
це займають художньо значущі твори, що забезпечать повноцін-
ний процес розвитку культури студентів.

Основу творчого потенціалу студентів складає стійка оці-
ночна вибірковість, оригінальність пошуків творчого прогнозу-
вання. Природженими передумовами творчості є розвиток зді-
бностей та естетичної свідомості, які розвиваються в процесі 
діяльності і залежать від естетичного смаку, потреб, інтересів, 
ідеалів. Між ними існує взаємозв’язок, який включає різноманіт-
ні пізнавальні та емоційні властивості (естетичні реакції, музич-
ні враження, здатність емоційно відгукуватись на художні твори 
тощо). 

У ціннісно-орієнтаційному відношенні враховується індиві-
дуальний підхід, тобто різноманітність оцінок музичних творів, 
що обумовлена інтересами до того чи іншого твору, певного му-
зичного стилю, жанру, а також рівнем естетичної культури, що 
дозволяє орієнтуватися у змісті всієї багатоманітності художніх 
засобів виразності.

Педагогічне управління процесом музично-творчої діяль-
ності студентів забезпечується динамічною системою взаємодії 
емоційних, інтелектуальних, творчих процесів, які формують 
їх власний тезаурус, і ефективно досягається за умов активіза-
ції пізнавальної творчості, націленої на гармонійний розвиток 
компонентів естетичної культури, яка розглядається як складова 
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загальної культури і відображає її активність, спрямовану на 
мистецьке вдосконалення. 

Вивчення особливостей професійної підготовки учителів 
мистецтв та аналіз сучасного стану розвитку культури майбутніх 
фахівців у цьому напрямку дали змогу визначити деяку невідпо-
відність, що породжує прояв суперечностей:

–– між соціальним запитом на нову генерацію педагогічних 
кадрів, спроможних забезпечити підготовку фахівців із 
сформованою естетичною культурою, відповідними твор-
чими вміннями та неопрацьованістю відповідної дидактич-
ної системи, спрямованої на вирішення цієї проблеми;
–– між зростанням вимог до професійній діяльності вчителя 
мистецтв та недостатнім урахуванням сучасної модерніза-
ції музичної освіти;
–– між потребами якісної підготовки студентів музичних спе-
ціалізацій до професійної діяльності та домінуванням тра-
диційних методів існуючих у навчальних дисциплінах.

Вирішення цих суперечностей потребує переосмислення 
теоретичних і концептуальних підходів до системи підготовки 
майбутніх фахівців мистецьких спеціальностей, важливою скла-
довою якої повинен бути розвиток їх естетичної культури як од-
ного з ключових показників якості музичної творчості.

Концепція дослідження ґрунтується на визначенні теорети-
ко-методичних засад становлення та розвитку естетичної куль-
тури майбутнього фахівця мистецького напрямку у процесі його 
навчальної музично-творчої діяльності полягаючись на головні 
положення. Вирішення проблеми розвитку естетичної культури 
студентів музичних спеціальностей потребує:

1) створення дидактичної системи навчання, як складової їх 
професійної компетентності з урахуванням методологічної стра-
тегії – культурологічної, особистісно-орієнтованої, творчо-діяль-
нісної;
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2) впровадження іноваційних методів у навчальний процес, 
застосування різних видів мистецької діяльності студентів;

3) ефективного здійснення професійної підготовки студен-
тів на засадах системного, діяльнісного та компетентнісного 
підходів. Системний підхід дає можливість розглянути творчі 
технології як саморегульований багатофактурний комплекс. Ді-
яльнісний підхід сприяє визначенню стану розвиненості есте-
тичної культури особистісних властивостей майбутніх фахівців, 
їхнього досвіду та творчих досягнень. Компетентнісний підхід 
дозволяє достовірно оцінювати динаміку змін рівня розвинено-
сті музичних здібностей, сформованості знань, умінь і навичок, 
необхідних для ефективної педагогічної діяльності з учнями за-
гальноосвітніх закладів як на уроках музичного мистецтва так і 
позакласних формах роботи.

Автори з повагою висловлюють щиру вдячність вченим, яки-
ми надані рекомендації при підготовці монографії: науковому 
консультанту, доктору психологічних наук, професору, дійсному 
члену (академіку) НАПН України І. Д. Беху; рецензентам: докто-
ру педагогічних наук, професору О. В. Акімовій, доктору філо-
софських наук, професору С. Д. Безклубенко, доктору педагогіч-
них наук, професору В. Ф. Черкасову. 

 Видання монографії здійснено при підтримці ректора Ві-
нницького державного педагогічного університету імені Михай-
ла Коцюбинського, професора Н. І. Лазаренко.
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Розділ 1. 
Естетична культура як предмет педагогічного 

наукового дослідження

1.1. Філософські та психолого-педагогічні чинники есте-
тичної культури 

Культура є узагальнюючою характеристикою діяльності по-
колінь, цілеспрямованих зусиль освоєння, збереження, створен-
ня людських цінностей, матеріальних і духовних. В  силу інте-
рактивності характеристик у визначенні даного поняття постає 
необхідність розгляду способів відповідної діяльності людей, їх 
особливостей, змісту і форм.

Трактування феномену культури у наукових працях психоло-
гів і педагогів розглядається як світ творчих цінностей, міра і мо-
делі гуманістичних виховних можливостей. Історичні конкретні 
різновиди культури суспільства містять елементи загальнолюд-
ської культури, які визначаються потребами, удосконалення сус-
пільного життя. 

У теперішній час існує значна кількість визначень щодо по-
няття «культура», у яких зосереджується увага на методологіч-
них та методичних аспектах аналізу, що свідчить про багатозна-
чимість об’єкта дослідження. 

А. Моль у дослідженнях відзначав, що в західноєвропейській 
культурології ним було зафіксовано біля 250 визначень і тракту-
вань даного поняття [303, с. 35].

Характеризуючи основні категорії загальнолюдської культу-
ри, С. Плотніков визначає три основні риси культурного буття 
людства. 

По-перше, культура – це відношення людини до навколиш-
нього світу. Культура людини і суспільства в цілому вимірюється 
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високим ступенем усвідомлення важливості відповідального від-
ношення до навколишнього середовища, бережливого ставлення 
до живої природи. Культура суспільства передбачає гармонію 
взаємин з природою і навколишнім світом. Рівень культурного 
розвитку особистості і її відношення до природи проявляється у 
різних сферах: життєдіяльності, виробництва, відпочинку, побу-
ту.

По-друге, культура включає аспекти взаємовідношень між 
людьми. Це означає, що культура людини, суспільства, нації про-
являється в усвідомленні значення її перебування серед інших 
людей, суспільства, інших народів, які взаємодіють між собою. 
Від ступеня усвідомлення фактора взаєможиття людей залежить 
рівень культури світового співіснування, міжнародних відносин. 

По-третє, культура відображає відношення людини до самої 
себе. Культурна діяльність особистості – це його самовиховання, 
самодисципліна, самопізнання, саморозвиток. Рівень культури 
кожної людини проявляється в самоусвідомленні власного світо-
гляду, прояві інтересу до знань, дотриманні моральних принци-
пів, розвитку відчуття краси [353, с. 9-10].

Особливе місце в житті людства займає духовна культура, 
яка виконує функції соціальної пам’яті в різних формах: науці, 
ідеології, філософії, релігії, мистецтві передаючись від минулих 
поколінь до майбутніх, як найцінніший людський досвід у ви-
гляді знань, художніх образів, переживань, вражень, принципів, 
усвідомлення дійсності, спілкування. Залучаючи особистість до 
соціальної пам’яті людства, формує її духовний світ, кращі люд-
ські якості. Стержнем відбору соціокультурної інформації висту-
пає індивідуальне світобачення, яке значною мірою визначаєть-
ся культурою і є основою духовного світу людини. Поєднуючи 
різні аспекти духовної самореалізації, здійснює оцінку і відбір 
соціокультурного матеріалу, перехід його в духовний світ особи-
стості, орієнтацію на визначеня ідеалів творчої діяльності.
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Саме світобачення залежить від того, яка культура впливала 
на його формування, які цінності були засвоєні, який моральний 
досвід покладався в основу особистісних моральних принципів, 
який культурно-історичний досвід визначив вибір методів само-
реалізації. Відтак, соціальна пам’ять – це інформаційні процеси, 
їх носіями виступають духовні, матеріальні явища і передають-
ся від покоління до покоління в формах культури матеріальної і 
духовної. Саме духовна культура дозволяє людині доторкнути-
ся до багатовікового процесу. Таким чином, духовна культура як 
соціальна пам’ять людства виступає формою духовного зв’язку 
не тільки між поколіннями, не тільки між минулим, теперішнім 
і майбутнім, але й дозволяє конкретній людині, яка живе сього-
денням, вписатися в контекст природоісторичного процесу, усві-
домити свою соціальність, причетність до соціальнокультурних 
цінностей людської цивілізації.

Духовна культура і естетична культура як частина загальної 
культури створює сильний вплив на людину. Один із відомих 
психологів Л. Виготський, вивчаючи психіку дітей, дійшов вис-
новку, що «відхилення і затримки в розвитку інтелекту і характе-
ру в аномальної і важковиховуваної дитини, як правило, завжди 
пов’язані з культурним недорозвитком. [100, с. 330].

Духовна та естетична культура виступають не тільки як ме-
тод і результат розвитку усвідомлення, оцінок, почуттів, погля-
дів, тобто свідомості особистості, але і як фактор активізації її 
творчого потенціалу, розвитку здібностей образного захоплення 
творчим перетворенням. Естетична культура особистості харак-
теризується залученням її до художніх цінностей і реалізується 
у вибіркових перевагах, в широті і глибині потреби спілкування 
з мистецтвом, а також в прояві у всіх видах і формах діяльності, 
відображаючи як загальний розвиток її культури, так і конкретні 
прояви індивідуальних естетичних уявлень, відносин, поведін-
ки, мислення.
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У наукових працях Н. Крилової відзначається, що естетична 
культура особистості відображається:

1) у розвиненості чуттєво-оціночної естетичної свідомості і 
її форм, які відображають якість прекрасного і досконалого, ко-
мічного, трагічного через механізми сприйняття, переживання, 
оцінки, смаки, ідеали, погляди;

2) в індивідуальній розвиненій системі естетичних відно-
син, які дозволяють орієнтуватися в багатогранності естетичних 
і художніх цінностей, що виражають переваги і установки лю-
дини;

3) у навиках інтуїтивного або свідомого формозмістовного 
аналізу художнього або естетичного явища і готовності об’єк-
тивно і суб’єктивно мотивувати власну естетичну позицію, оцін-
ку;

4) у розвитку образного мислення як творчого процесу на ос-
нові комбінованих поєднань і взаємопереносів естетичних і ху-
дожніх образів, які виступають як творчі аналоги реальності в 
усіх видах діяльності людини;

5) в естетичній активності, яка проявляється у відображен-
ні, виборі, оцінці і творчому переломленні естетичних вражень, 
а також в духовно-змістовному естетичному спілкуванні з ото-
чуючими людьми і, основне, яка реалізується у різних формах 
соціальної творчості [232, с. 9-10].

Розглядаючи поняття «художня культура» зазвичай виділя-
ють три аспекти: створення, розповсюдження і використання 
художніх цінностей у суспільстві. Естетична культура відрізня-
ється від художньої як інший вид діяльності, який має свої спе-
цифічні закономірності і форми розвитку. Вона формується в 
процесі естетичного засвоєння природного середовища, побуту, 
суспільних відносин і залежить від рівня розвитку мистецтва, 
естетичних поглядів і інтересів, теорії і практики естетичного 
виховання вцілому.
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Художня культура зберігає своє ціннісне значення в різних 
соціально-історичних контекстах. Це викликано тим, що худож-
ня цінність більш ніж естетична, стійка в часі, але й містить ко-
жен раз інше естетичне наповнення, яке є результатом її соці-
ального засвоєння. В цій взаємозалежності і полягає діалектика 
естетичної і художньої культури.

Специфіка професійної підготовки майбутніх фахівців мис-
тецького напрямку висвітлюється у роботах І. Гнатишин, Л. Кон-
драцької, К. Щедролосєвої. Вони на основі узагальнення відпо-
відної інформації окреслюють предметне поле наукової роботи, 
проводять широкий аналіз інтерпретацій таких понять як «куль-
тура», «художня культура» «фахівець художньої культури», що 
дає можливість визначення «фахівця художньої культури», як 
спеціаліста у сфері вивчення, популяризації, передачі традицій 
художньої культури, який має, – підкрслює І. Гнатишин, – широ-
кий світогляд, розвинену мистецьку ерудицію, знання з історії й 
теорії культури та мистецтва, вдало поєднує різноманітні педаго-
гічні технології, здійснює інформаційний, науково-методичний, 
соціально-психологічний та педагогічний супровід своєї діяль-
ності, оперує основними поняттями з таких галузей науки, як ес-
тетика, етика, психологія, педагогіка, культурологія, соціологія, 
мистецтвознавство та інші [113, с. 5-6].

Сьогоднішнє уявлення про художню культуру як об’єкт со-
ціального аналізу, − відзначає С. Плотніков, − пов’язане з уяв-
ленням про її функціонування. Найбільш адекватним методо-
логічним принципом аналізу складних явищ стає комплексний 
підхід. По-перше, художня культура розглядається як система, 
яка володіє якостями цілісності, стійкості, цілеспрямованості 
і керованості. Вона визначається широким діапазоном зв’язків, 
відношенням до мети, що в сукупності з конкретно-історичним 
і соціально-класовим аналізом дозволяє визначити сутність та 
направлення художньої культури. По-друге, в рамках системного 
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підходу широко використовуються дослідження сучасної науки 
і, насамперед, медіа-методи, Інтернет, що відкриває можливості 
застосування технічного аналізу закономірностей розвитку ху-
дожньої культури, вивчення динаміки інформаційних процесів, 
що відбуваються в ній. По-третє, в контексті системного аналі-
зу в соціології художньої культури підвищуються методологічні 
вимоги, до яких відносяться: концептуальний опис і система-
тизація фактів, класифікація нових знань, які існують в системі 
накопичених знань, можливість здійснення порівняльних дослі-
джень, відтворення результатів і допустимість їх проведеної екс-
периментальної перевірки при виборі найпростішого пояснення 
під час рівнозначних тверджень. По-четверте, при комплексно-
му, системному підході чітко визначається практична направле-
ність соціологічних досліджень художньої культури – це насам-
перед сфера естетичної праці в широкому розумінні, включаючи 
наукову і педагогічно-виховну практику, а також практику орга-
нізації управління і планування в галузі культури [353, с. 19-20]. 

Характеристики різновидів культури відображають: мораль-
ні аспекти поведінки (моральна культура); рівень естетичного 
розвитку людини (художня культура); емоційно-вольові якості 
особистості (культура спілкування); громадянська зрілість, па-
тріотичні переконання (політична культура) і т.д. Наприклад, 
В. Разумний відзначав: «Соціальна активність особистості – ха-
рактерна ознака її політичної культури» [374, с. 33].

Цілий ряд дисертаційних робіт присвячені питанням роз-
витку у майбутніх вчителів професійно-педагогічної культури 
(О. Гомонюк, Т. Ткаченко), професійно-етичної культури (Ю. Ко-
лісник-Гуменюк); культури педагогічного спілкування (Н. Дусь), 
культури професійного спілкування (І. Родомський), педагогіч-
ної культури сім’ї (А. Біленька, Л. Нікітіна, О. Скнар). Привер-
тає увагу використання у виховному процесі медіа-культури 
(Л. Бойченко, Е. Бондаренко, В. Колисниченко, Н. Шубенко); 
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інформаційної культури (Р. Гуревич, М. Жалдак, М. Кадемія, 
В. Кириленко, А. Коломієць, Н. Ничкало, О. Романовський, 
О. Співаковський, Н. Хілько, Г. Шипота); комунікативної куль-
тури (Л. Іванченко, Е. Манжос, Л. Руденко, В. Садовська, Г. Тим-
ченко, М. Черній, Н. Юрченко). Шляхи формування екологічної 
культури учнівської молоді розглядалися у працях В. Борейка, 
В. Гуцол, С. Кравченка, О. Матеюк, І. Романенко, Г. Тарасенко, 
М. Шаповал, Н. Шевченко, Н. Ясінської та ін.

Визначенню підходів до інтерпретації сутності полікультур-
ного виховання сприяли праці І. Зарубінської, І. Зозулі, Л. Во-
ротняк, В. Шахова.

Науковий дискурс у ґенезу різних тлумачень до розвитку 
культури майбутнього вчителя свідчить про багатогранність кон-
цепцій освітніх моделей. Особливе значення в цьому напрямку 
належить проблемі формування світоглядної культури (А. Аза-
ркін, Т. Горохівська, В. Гребенькова, І. Ковальчук); інтелекту-
альної культури (Д. Богоявленська, М. Бондар, О. Джеджера, 
Ю. Занік); дослідницької культури (В. Андрущенко, Н. Аме-
ліна, С. Барбіна, А. Козир, О. Савченко, В. Тушева); мораль-
ної культури (Л. Волченко, Є. Голобородько, Т. Мірошниченко, 
О. Парфьонова); правової культури (О. Бандура, Н. Бібік, М. Бо-
гуславський, О. Колосова, Л. Мацюк, С. Сливка); фізичної куль-
тури (М. Ващенко, А. Лотоненко, Л. Іващенко, О. Онопрієнко, 
Н. Свірщук, Т. Яшина); конфліктологічної культури (Т. Браниць-
ка, С. Гиренко, О. Дзяна, О. Донченко, А. Лукашенко, В. Руден-
ко); культури вільного часу (Г. Кравченко, С. Цюлюпа, К. Шуль-
га).

Багатоаспектність цієї термінології відзначається специ-
фічними особливостями і містить естетичні категорії: прекрас-
ного, потворного, величного, низинного, трагічного, комічного 
та інші, які виражають естетичну оцінку, естетичне відношен-
ня до навколишньої дійсності на рівнях відчуттів, емоцій, які 
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«визначають категорії естетичного ідеалу, естетичного смаку, 
естетичних потреб, естетичних законів краси, ціннісних орієнта-
цій» [16, с. 3].

Науковці-філософи — такі як М. Бердяєв, Д. Гарсія, А. Гор-
дієнко, І. Зязюн — відзначають, що культура відображає нако-
пичений досвід людства, який транслюється у суспільній сві-
домості людства у двох аспектах: духовному і матеріальному. 
Духовна культура характеризується відносною самостійністю, 
зумовлює спадковість розвитку, взаємовпливу культур різних на-
родів. Матеріальна культура як одна із суттєвих стимулів люд-
ської поведінки, знаходить своє вираження у побутових потребах 
особистості. Представники евристичного підходу в трактуван-
ні терміну «культура» розглядають творчу діяльність людини в 
галузях науки, мистецтва, освіти лише тоді, коли вона збагачує, 
розвиває і самоудосконалює культуру особистості [209, с. 90].

Вміння відчувати і розуміти красу навколишнього світу од-
ночасно впливає на стійку потребу створювати красу в усіх сфе-
рах діяльності – це естетична культура, яка формується на базі 
естетичних досягнень особистості і являє певний рівень роз-
витку інтересу до прекрасного, до потреб і здатності оцінювати 
предмети, події, явища життя з точки зору сформованого есте-
тичного ідеалу. Саме естетична культура зумовлює розуміння 
оцінювання творів мистецтва, життєвих ситуацій, людських вза-
ємовідносин, знань усіх категорій естетичної свідомості. Вона 
являє собою, – підкреслює А. Сохор, – інтегральне поняття, яке 
охоплює всі сфери свідомості (емоційну, психічну, вольову, інте-
лектуальну), всі види її життєдіяльності, всі спроби її самоствер-
дження у розкритті творчого потенціалу [421].

У сучасних наукових дослідженнях Ю. Афанасьєва, С. Без-
клубенка, Д. Джоли, Н. Крилової відзначається, що естетична 
культура є живим творчим процесом буття, самовизначення і са-
моствердження естетичної діяльності; її потенціал одночасно є 
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оцінкою можливостей естетичної культури і вибором найкращих 
перспектив в цьому процесі пошукових евристичних функцій. 
Накопичений потенціал естетичної культури відображає специ-
фічний зв’язок евристичних норм і цінностей, ідей і уявлень, 
існуючих в культурній парадигмі, а також у «прояві єдності 
об’єктивних законів історичного розвитку скороминучих оцінок, 
традицій і новаторства, естетичного відкриття і відносності його 
тимчасового сприйняття» [233, с. 7]. 

У зв’язку з цим можна констатувати, що в скарбниці куль-
тури залишаються лише ті твори, які актуальні і досконалі в ес-
тетичних параметрах, містять елементи естетичного відкриття, 
передбачені інтуїтивно чи свідомо у визначені головних напрям-
ків наступного рівня культурного розвитку суспільства. Підкрес-
люючи першорядність художньої культури в цьому напрямку, 
Ю. Афанасьєв писав, що особливості соціального функціону-
вання культури закономірно пов’язані із художньою діяльністю. 
Його функціонування це  – прояв художньої культури, задіяння 
якої призначено для забезпечення процесу художньої діяльності 
соціального призначення [22, с. 120].

Загальна культура у трактуванні учених Г. Арзямової, 
Е. Баллера, Л. Когана, В. Кудіна і інших є результатом розвит-
ку самої людини. Представники особистісного підходу (Ю. Бо-
рев, В. Давидовіч, Ю. Жданов, І. Зязюн, Л. Левчук) розглядають 
феномен культури як систему цінностей творчої особистості. 
Представниками соціального підходу (А. Арнольдов, В. Блюм-
кін, Л. Зеленов, А. Пірадов) культура розглядалася як специ-
фічний засіб людської діяльності, засіб соціалізації. Наприклад, 
Я. Сопіна дає характеристику загальної культури. Вона пише: 
«культура виступає як продукт діяльності особистості, резуль-
татом якої є матеріальні і духовні цінності; культура розгляда-
ється як якісна характеристика людської особистості, наявності 
у неї духовного потенціалу; культура, як соціальній феномен, 
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характеризує розвиток того чи іншого суспільства і одночасно 
залежить від рівня його розвиненості; культура є сукупністю за-
собів всебічного розвитку особистості, яка одночасно творить і 
корегує культуру; культура охоплює діяльність, де людина ство-
рює культурні цінності і бере участь в освоєнні існуючої куль-
тури» [420, с. 10].

У дослідженнях О. Волкової вказується, що культура позна-
чається на духовно-естетичному рівні самосвідомості суспіль-
ства і особистості і відбивається не тільки на предметно-ре-
зультативному рівні культури, але й на досягнутих результатах 
естетичної діяльності по створенню та освоєнню художніх цін-
ностей [97, с. 100]. 

Отже, у вищезгаданих наукових працях культура суспільства 
розглядається як сукупність усіх сторін матеріальної і духовної 
життєдіяльності суспільства, які безпосередньо впливають на 
формування особистісних специфічних духовних сил, спрямо-
ваних на створення різноманітних мистецьких, художніх цін-
ностей. У той же час М. Коган відмічає, що серед компонентів 
естетичної культури суспільства особливе місце займають як ма-
теріальні так і духовні естетичні цінності, що закладають фунда-
мент естетичної свідомості особистості [210, c.181].

Іншими словами, вчені підкреслюють, що естетична куль-
тура є показником розвитку свідомості особистості, її чуттєвої 
сфери та активною естетичною творчою діяльністю особисто-
сті. У підтвердження цього Н. Крилова відзначає, що естетична 
культура виступає як засіб і результат розвитку виховання осо-
бистості, її оцінок, поглядів і як фактор активізації її творчого 
потенціалу [232, с. 19]. Такого ж погляду у своїх дослідженнях 
дотримується М. Верб, відзначаючи, що естетична культура є 
інтегрально-особистісне утворення, сукупність якостей, власти-
востей, проявів, що дозволяє людині повноцінно сприймати пре-
красне і брати участь у його творенні [91, c. 11].
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З цього випливає, що культура базується на естетичній сві-
домості, як прояві внутрішньої духовної діяльності особистості, 
що проявляється в її прагненні особистості до духовно-естетич-
ної активності. Елементами цієї активності виступають естетич-
ні мотиви і цілі, спрямовані на створення естетичних цінностей, 
глибина сприйняття яких залежить від того, наскільки розвине-
ний духовний світ особистості, рівень її естетичної свідомості. 
Саме вона забезпечує емоційно-образне осягнення естетичної 
дійсності, що забезпечує рівень розвитку її естетичного сприй-
няття. Одночасно оціночний характер естетичного сприйняття 
залежить від наявності у неї деякого естетичного досвіду, есте-
тичних знань, здатності до асоціювання, що відтворює творчу 
уяву. Чим багатше у людини запас уявлень, чим більше розви-
нена її здатність сприйняття образів, тим швидше, точніше лю-
дина може оцінити красу сприйманого, відзначається в працях 
А. Щербо. [514, c. 23].

Естетичне сприйняття завжди супроводжується емоцій-
но-чуттєвою реакцією. Емоційний відгук на естетичні предме-
ти або явища викликає естетичне переживання. У свою чергу, 
естетичні переживання є суб’єктивним емоційним переживан-
ням, народженим оцінним ставленням до естетичних предме-
тів і реалізованим у духовному реноме людини. Виникаючі під 
впливом переживань естетичні почуття збагачують її емоцій-
но-чуттєву сферу, накладають відбиток на будь-який акт діяль-
ності, а в естетичному почутті через сприйняття проявляється 
естетичне ставлення до навколишньої дійсності, що є проявом 
естетичних поглядів, бо саме вони зумовлюють виникнення ес-
тетичних потреб, у сфері пізнання яких діє естетичний інтерес. 
Відповідно естетичний інтерес являє собою спрямованість ду-
мок людини, її почуттів на такі об’єкти, які викликають у неї 
емоційно-оцінне ставлення. Так естетичні погляди, потреби та 
інтереси зумовлюють виникнення естетичних смаків, оцінок, 
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ідеалів, які є суттєвими елементами естетичної культури осо-
бистості.

Важливою рушійною силою естетичної культури є естетич-
на діяльність, оскільки естетично розвинена особа відрізняється 
не тільки вмінням естетично сприймати і оцінювати прекрасне в 
житті та мистецтві, а й прагненням і здатністю до естетичних дій.

Естетична музична діяльність включає в себе естети-
ко-сприймальну, естетико-пізнавальну, естетико-оціночну та ху-
дожньо-естетичну діяльності, в процесі яких розвивається ес-
тетична активність особистості. Психологічною передумовою її 
формування є розвиток естетичних здібностей, які дозволяють 
успішно виконувати різні види музичної діяльності. До них від-
носяться: образне мислення, художнє бачення, широта асоціа-
цій, активне емоційне ставлення до музичного мистецтва, творча 
фантазія, уява, а також ряд художньо-естетичних здібностей, му-
зичних творчих вмінь та навичок.

Ґрунтуючись на теоретичних положеннях про сутність ес-
тетичної культури особистості, визначаємо розвиток естетичної 
культури майбутнього вчителя музичного мистецтва з урахуван-
ням його професійної діяльності як особистісно інтегрованої 
освіти, в структуру якої входять такі напрямки розвитку:

–– естетичних знань про естетичні закономірності і категорії 
загальної та естетичної культури та особливості їх розвит-
ку у мистецтвознавчій галузі;
–– естетичної свідомості  – здатності естетично сприймати і 
оцінювати мистецтво, орієнтуватися в естетичних цінно-
стях за рахунок сформованих ціннісних орієнтацій, есте-
тичних поглядів, смаків, інтересів, потреб, ідеалів;
–– творчої діяльності (мотиви вибору видів діяльності);
–– усвідомленості прагнень до самовдосконалення та саморе-
алізації;
–– естетичного досвіду у відповідному виді мистецтва.
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Таким чином, аналіз наукових досліджень сутності естетич-
ної культури і її закономірностей розвитку дозволяє зробити ви-
сновок про те, що всі елементи компетентної структури форму-
ються в навчально-виховному процесі і являють собою системно 
взаємопов’язані між собою складові єдиного цілого. Тому педа-
гогічні зусилля слід спрямовувати на цілісну єдність естетичної 
культури особистості студента.

1.2. Структурні компоненти поняття «естетична культу-
ра»

Розвиток культури особистості є багатогранним процесом, 
який розглядається у взаємозв’язку з такими структурними ком-
понентами культури як естетичний ідеал, смаки, інтереси, по-
чуття та інші.

У вивченні питань, пов’язаних з естетичною культурою, од-
нією з найважливіших проблем у науковій та практичній діяль-
ності є пізнання ролі естетичного смаку. Особливе місце займає 
теорія смаку, що пояснюється тим, що дана категорія представ-
ляє проміжну ланку між чуттєвим і раціональним пізнанням, а у 
його судженнях знаходять відображення естетичні почуття, інте-
реси, потреби, світогляд. 

Особливість смаку проявляється в естетико-психологічної 
реакції на естетичні явища, які містить раціональність, логіку 
аналізу, оцінку, знання і тим самим у ньому яскраво простежу-
ється діалектична єдність об’єктивного і суб’єктивного. 

Аналіз літератури з теорії естетичного смаку свідчить про 
те, що дане питання є об’єктом уваги вчених, які розкривають у 
своїх працях механізми перетворення світоглядних знань у на-
буття смакових надбань, визначають різні підходи до вивчення 
цього феномену.

Аспекти формування естетичного смаку підростаючого по-
коління знайшли відображення в дисертаціях М. Болдирєва, 
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Н. Гончарова, С. Гурова, М. Гусака, Н. Мар’єнко, З. Равкіна 
та інших, в яких визначено принципи та методи, шляхи і засо-
би становлення та розвитку художнього смаку. У  педагогічних 
дослідженнях у даному напрямку розроблялися такі питання, 
як формування естетичної оцінки засобами музики (Л. Коваль, 
О. Рудницька); засобами літератури і театру (О. Буров, Л. Ко-
ган, А. Лосєв, М. Овсянников, В. Розумний, В. Скатерщиков, 
В. Шестаков); засобами естетичного судження (O. Апраксіна, 
Н. Гродзенська, В. Шацька).

У наукових працях А. Гордієнко, Є. Громова, Л. Столовича, 
Г. Падалки теоретично розроблені проблеми смаку і ідеалу як 
способу соціальної та творчої регуляції. Оскільки процес фор-
мування смаку особистості є складовою частиною естетичної 
культури, його реальне функціонування неможливо уявити без 
урахування орієнтації на естетичні цінності, що існують в сус-
пільному розвитку.

Проблема полягає в тому, що саме художній смак як соціаль-
на структура і психічний феномен особистості реалізується че-
рез засоби творів мистецтва і художній смак є одним з головних 
показників естетичного розвитку культури особистості. Смак зу-
мовлює прагнення особистості до досконалості, високого вибору 
предметів мистецтва за ознаками їх практичної цінності і законів 
краси. Високий рівень інтелектуальної та емоційної досконало-
сті особистості, визначається системою естетичних уподобань, 
проявляється умінням адекватно сприймати художню цінність 
тих чи інших видів мистецтва на рівнях розвитку її естетичної 
культури.

Від художнього смаку залежить спрямованість набуття знань 
особистості, розвиток удосконалення творчих здібностей, оці-
нювання явищ, задоволення естетичних потреб. З  урахуванням 
об’єктивних умов і можливостей формується її творча спря-
мованість, конкретизуючись у відповідних мотивах вибору і 
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перевагах. Тому педагогічні завдання розвитку смаку полягають 
в тому, щоб формувати інтелект особистості на основі обраних 
індивідуальних естетичних цінностей, звільняючи особистість 
від догматичних установок.

Сучасні соціокультурні умови життя на перший погляд по-
винні сприяти духовному розвитку людини, однак практика по-
казує, що індивідуальна культура часом відстає від суспільної 
естетичної культури. У зв’язку з цим постає питання про розви-
ток індивідуальної естетичної культури, що регулює всі основні 
структурні елементи включаючи смаки. Співвідношення об’єк-
тивної громадської цінності смаку з суб’єктивною оцінкою  – 
оптимальна рівність до якої необхідно прагнути у навчально-ви-
ховній діяльності. Наявність у суспільстві об’єктивних умов для 
розвитку естетичного смаку у майбутніх педагогів, що ці умови 
автоматично призведуть до становлення належного рівня есте-
тичної культури.

Зарубіжні автори К. Арендт, К. Бахман, Д. Уайт розгляда-
ли смак творця як продукт його суб’єктивної свідомості, що 
ізольований від реальної дійсності. Прихильники цих теорій 
стверджують, що художник, композитор, поет не повинні в своїй 
творчості виходити з певних соціально-естетичних норм розвит-
ку суспільства, оскільки мистецтво вільне від яких би то не було 
естетичних орієнтирів, смаків, ідеалів. Така тенденція шкодить 
сучасній творчій молоді, яка сприймаючи систему духовних 
цінностей, активно входить в життя, приймає естафету змагань 
умів і талантів. Естетичні інтереси, запити є одними з важливих 
мотивів поведінки молодої людини в суспільстві. В  сучасному 
світі питання щодо позиції молоді набуває важливого значення. 
Сьогодні усе наше суспільство переживає нове творче піднесен-
ня, оновлення та перебудову мислення, потреб та смаків. Відо-
мий учений, доктор філософії В. Разумний стосовно критеріїв 
смаку підкреслює, що саме «смак, неначе лакмус, визначає міру 
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художньої освіченості людини, її історичну культуру, ступінь 
мистецтвознавчої обізнаності» [374, с. 104]. А смак, як свідчить 
практика, тісно пов’язаний з модою.

Необхідно відзначити, що в проявах моди визначну роль ві-
діграють не тільки естетичні, соціально-психологічні фактори, 
але й національні традиції та звичаї народу. Хоч усім відомо, що 
мода недовговічна, однак завдяки саме їй дуже часто активізу-
ються ті чи інші настрої в суспільстві. Особливо це помітно у 
сфері естрадного музичного мистецтва, де постійно виникають 
модні стилі, жанри, а також наслідування видатним майстрам, 
а іноді і сумнівним «зіркам», яких винесли на пік популярності 
потужні рекламні засоби. 

У наш час естрадний бум значно розширив коло своїх твор-
чих експериментів за рахунок молодих самодіяльних та профе-
сійних музикантів. У дзеркалі моди стали акцентуватися окремі 
компоненти музичної мови: ритм, динаміка, тембр, інтонація, ви-
конавські манери, інструментарій, репертуар, а через нього - іде-
али, світогляд, культура. Відставання від потреб молоді у сфері 
естрадної музики призводить до того, що цей вакуум спонтанно 
заповнюється стандартами зарубіжної музичної моди. У зв’язку 
з цим дуже важливо навчитися керувати модою та формувати ес-
тетичні смаки. У зв’язку з цим розглянемо деякі аспекти музич-
ної моди і ступінь впливу її на розвиток естрадної творчості та 
на формування смаків молоді.

У минулі часи, коли ще не були так розповсюджені радіо, те-
лебачення, грамзапис, значне місце у побуті відводили домаш-
ньому музикуванню. Це було модним та престижним у колі осві-
чених людей. Для цього композитори спеціально писали музичні 
твори, робили легкий переклад опер, оперет, симфоній, квартетів 
для клавесину або згодом для рояля. Існувала так звана салонна 
музика та оркестри, які її виконували. На цій основі народив-
ся романс, у жанрі якого творили видатні музиканти - Аляб’єв, 
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Варламов, Гурільов, Глінка, Даргомижський, Чайковський та 
інші.

Сьогодні завдяки сучасним технічним засобам масової ін-
формації ще стрімкіше «звуковий потік», з якого черпаються 
музичні враження. Музика звучить усюди: в парках, у філар-
монійних залах, у кінотеатрах та ресторанах. Набули небувалої 
популярності конкурси молодих естрадних виконавців. Фран-
цузький композитор А. Оннегер у своїй книзі «Я – композитор» 
висловив занепокоєння з приводу того, що музика прийшла на 
вулицю і перетворилася у звичайний шумовий фон, у якому до-
бре себе почувають пісні-одноденки. З  досліджень соціологів 
видно: якщо у 50–60 роки минулого століття модний шлягер жив 
приблизно один рік, то у 70-ті цей термін уже півроку, у 80–90 
ті  – 3–4 місяці, а зараз він популярний лише декілька тижнів. 
Чому так сталося?

Оскільки шлягер втягнуто на поточний конвеєр модотворен-
ня, то стає очевидним і факт його перевиробництва. Як будь-
яка продукція масового вжитку, шлягер перетворився в дрібну 
розмінну монету, а пошук новинок - ось що стало девізом для 
сучасного слухача. Невпинна гонитва за модою, особливо в ес-
традному світі, триває безперервно. Це стосується не лише про-
цесу сприйняття, але й процесу творення. Бажання бути супер-
сучасним, спіймати новий ритм, мотив, інтонацію і випередити 
інших - у цьому бачать свою престижність молоді автори пісень 
та виконавці.

Відомий учений Б. Д. Паригін зазначає, що «мода є специ-
фічна та достатньо динамічна форма поведінки, яка виникає 
переважно стихійно під впливом домінуючих у суспільстві на-
строїв, захоплень» [341, с. 156]. Інші автори пов’язують її з по-
літикою, культурою, ідеологією, пропагандою. В теорії естетики 
мода трактувалася як прояв смаку, або його відсутність. На здат-
ність моди задовольняти будь-який смак указувала представниця 
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західної естетичної школи Єва Іохімзен, яка стверджувала, що 
«в умовах масового виробництва не політика, мистецтво та ес-
тетика формують вільний, рухливий, динамічний смак, а «нюх» 
на моду» [201, с. 43]. Однак мода не завжди підкоряється есте-
тичному смаку. Наприклад, при абсолютному збігу смаків у дея-
кої групи людей, у них можуть бути зовсім різні моди, і навпаки. 
Існує ще й критерій включеності. Якщо ви не любите слухати 
рок-музику, а я не люблю класику, але ми обидва полюбляємо 
джаз, то в даному випадку естетична цінність джазу буде для 
обох вища, ніж року та класики. Тут зацікавленість визначає ав-
торитет.

Можна високо оцінювати твір, помилково думаючи, що він 
належить одному з найпопулярніших композиторів, і якщо по-
милка виявлена, то критерії переваг даного твору значно знижу-
ються. Це доводить, що надумана зацікавленість породжує хибні 
орієнтири.

Будь-який творчо мислячий музикант завжди прагне створи-
ти щось нове, і це нове, в свою чергу, стимулює його інтелек-
туальну діяльність. Потреба нового - одна з характерних осо-
бливостей естрадної творчості. Але ось питання: чи завжди ця 
потреба реалізується в достатньо репрезентативний коефіцієнт 
корисності? Так, наслідування лише новомодним віянням швид-
коплинної естради не дає можливості помітити та осягнути дійс-
но цінне та видатне навіть у цій сфері.

Коли ж народжується мода та спалахують масові захоплен-
ня? Не важко помітити, що найновішій пісні далеко не завжди 
щастить стати модною. Її «модність» активізується лише в тому 
випадку, коли пісня здобуває масовість. Тоді «наступ» моди буде 
залежати від динаміки проявів масової психології. Будь-яка му-
зична новина може захопити широке коло слухачів, у тому числі 
і слухачів із сформованими ще особистими критеріями сприй-
няття мистецтва. І  чим менше в них розвинутий відбірковий 
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смак, тим більше вони піддаються впливу думки оточення та 
психологічному «зараженню».

Усе це взагалі являє собою діалектично багатозначне соціо-
культурне явище, причому між практичною сферою впливу моди 
та її теоретичним розумінням завжди існувала деяка дистанція. 
Дискусія щодо моди, а саме: сприймати моду як позитивний чи 
негативний феномен у системі духовних цінностей, - сьогодні 
ще не закінчена. Безперечно одне: якщо мода має елементи ес-
тетичної якості та наділена виховними функціями, то у форму-
ванні особистості вона відіграє не останню роль. З іншого боку, 
якщо стандарт йде в ногу з модою, до того ж він привабливий та 
гнучкий, тоді мода виступає як прогресивний рух до оновлення 
або утвердження позитивних традицій.

Що стосується моди музичної, то тут, скоріш за все, пере-
важає суперечно-емоційна форма стихійного існування музики, 
яка залежить від смаків, настроїв, ідеалів різних прошарків су-
спільства, а також від характеру пропаганди, соціальних умов та 
різноманітних культурологічних ситуацій. Розглядаючи процес 
впливу музичного мистецтва, важливо не тільки орієнтуватися 
на певний рівень смаку, ідеалів та почуттів особистості, але й на 
те, які саме твори ця особистість відбирає, і чи є вони повноцін-
ною художньою продукцією. В той же час музична мода не тіль-
ки відбиває ставлення особистості до певних естетичних ціннос-
тей музики, але й створює, розвиває та розповсюджує їх.

Відомо, що візитною карткою багатьох естрадних виконав-
ців є рівень популярності та моди на них: чим відоміший той чи 
інший виконавець, тим більше в нього шансів стати серед сво-
їх прихильників законодавцем моди на свій виконавський стиль, 
одежу, поведінку.

Уже доведено, що за сприятливих умов музична мода 
може привести до серйозної переорієнтації художнього сма-
ку прихильників естради: від поверхового захоплення модною 
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піснею-одноденкою до інтелектуального сприйняття великих му-
зичних творів. Залучення до модного стандарту здійснюється че-
рез емоції, навіювання, а іноді й примусово. Викликаючи почуття 
спільності, надійності, стандарт спрямовує колективну вибірко-
вість та позбавляє від «мук» вибору. Іншими словами, насліду-
вання певного прикладу полегшує процес орієнтації у величезних 
просторах музичної інформації, однак формує стереотип смаків, 
емоцій та потреб слухача. Будь-яке відхилення від прикладу-стан-
дарту породжує почуття неприйняття інших музичних стилів, на-
прямів та стихійно викликає до них нігілізм. Безумовно, не слід 
поспішати з висновками, тому що далеко не всі прихильники ес-
тради, джазу, рок-музики дозволяють собі бути в «опозиції» до 
загальноприйнятих музичних цінностей. Але знаходяться й такі, 
для яких існують лише свої «стандарти», піднесені на пік моди. 
«У молоді, - пише доктор філософії І. Кон, - прагнення відпові-
дати прийнятим стандартам, бути на рівні того, що «прийнятно» 
в групі, дуже велике. Велику роль відіграє і прагнення здобути 
автономію, незалежність від дорослих» [220, с. 33–36]. Моло-
діжна музика набуває значення символу духовної незалежності, 
а питання компетентності в «своїй музиці» стає для багатьох од-
нолітків досить вагомим, навіть хворобливим. Тобто ті, які добре 
знають цю сферу: ансамблі, нові пісні, кліпи, місця, які зайняли 
улюблені групи чи виконавці на різноманітних конкурсах, - оці-
нюються своїм оточенням краще, вище, а той, хто не знає усього 
цього, - виглядає відсталим, людиною не свого кола. Як результат 
з’являється особливий вид психологічного тиску: молодій люди-
ні необхідно підлаштовуватися під загальний лад, збирати певну 
інформацію, інакше він буде «чужинцем».

Усе вищевказане доводить факт самоствердження, а це по-
няття тісно пов’язане з поняттям «престижність» та розгляда-
ється зазвичай як потреба у визнанні оточуючими, як високий 
рівень самооцінки. Якщо ефект самоствердження регулюється 
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лише зовнішніми проявами (модні джинси, кросівки,.окуляри, 
татуювання і т.п.), його легше нейтралізувати. Частіше само-
ствердження не стільки внутрішньо прийняте, скільки імітується 
так, що зміна стилю одягу та інших зовнішніх атрибутів викли-
кає ілюзію зміни і самої особистості. А одяг молодої людини - 
це не тільки сфера естетики, але й символіка духовного ґатунку. 
Але ще гірше, якщо виявляються внутрішні, приховані регулято-
ри самоствердження, - тоді відсутність бажаного рівня престиж-
ності може компенсуватися за рахунок підкресленого нахабства, 
невизнання авторитетів. Це зустрічається в підлітковому, а іно-
ді і в старшому шкільному віці, тобто в період максимального 
прагнення до самоствердження. І  якщо особливо завзяті при-
хильники естради збираються разом, то груповий фанатизм 
може призвести до проявів незрілої бравади, несмаку, вульгарної 
поведінки, чим пояснюються безлад та жахлива поведінка моло-
ді на концертах естрадних зірок.

Які ж існують критерії самоствердження, в чому вони про-
являються? їх можна розпізнати через вибір об’єкта наслідуван-
ня. Спочатку людина дивиться, як у дзеркало, в іншу людину, і 
якщо цей об’єкт не лише «сліпо» копіюється, але й пропуска-
ється крізь фільтри ціннісних орієнтацій копіюючого, то даний 
об’єкт може стимулювати його внутрішній психологічний стан 
до самовдосконалення. Інакше лише зовнішнє копіювання зраз-
ка-ідеалу буде реалізоване з негативним ефектом. Відомо, що в 
процесі соціалізації молоді люди схильні до наслідування, за-
позичення окремих рис та особливостей свого зразка-кумира. 
Підкреслюючи провідну роль зразка в наслідуванні, англійський 
філософ-просвітник Джон Локк писав: «Ми всі в деякій мірі ха-
мелеони, які завжди приймають забарвлення оточуючих речей» 
[255, с. 108].

В інструментальній музиці моделлю для наслідування ча-
сто виступають звукові образи, причому діапазон наслідування 



32

може простягатися від абсолютної абстрагованості до прямого 
цитування звуків оточуючого середовища. Деякі композитори, 
створюючи музичні образи, знаходили їх у природі: шум вітру, 
шелест листя, спів птахів і т.п. Інші в пошуках оригінальних рі-
шень використовували в своїй творчості примхливі звукові спо-
лучення, сюрреалістичні новації. Добре, що подібна звукова 
анархія епохи сюрреалізму, завдяки своїй «специфіці» лишилась 
належністю небагатьох.

На сьогоднішній день інформаційна зона відкрила широкий 
доступ до скарбниць світової музичної культури, чим поставила 
слухача перед дилемою вибору згідно з його музичними смака-
ми, симпатіями та антипатіями. При цьому маяком для вибору 
досі залишається музична мода, яка ніби сама по собі викликає 
процес наслідування їй в тому чи іншому напрямі.

Поширення низькопробних видів естради за допомогою 
медіа-засобів інформації перетворилося у вигідний бізнес, іг-
норуючи моральними, духовними цінностями та естетичними 
прагненнями молоді. Господарі видовищних корпорацій, фірм 
звукозапису, що не задумуючись, уніфікують смакові потреби 
молоді у відповідності зі стандартами низьких запитів, створю-
ють атмосферу стандартизації потворних смаків. 

Відомо, що саме такий смак здатен знімати установку цінніс-
ного статусу людини і диктувати культ підпорядкування всьому 
псевдооригінальному. З цього приводу З. Кодаї зазначав, що «в 
музичній творчості поганий смак - справжня психічна хвороба, 
яка випалює всяку сприйнятливість душі» [546, с. 185].

У прагненні до комерційного успіху творчість багатьох су-
часних рок-груп прийняла самі екстравагантні форми, оскільки 
на естраду стала виноситися нарочито відверта порнографія, роз-
рахована на епатаж слухацької аудиторії. Ставка на культ сексу 
нівелюють смаки молоді під стереотип безкультур’я. Проти то-
тального розповсюдження подібної продукції активно виступали 
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прогресивні вчені і педагоги багатьох країн. Вітчизняні вчені 
А. Гордієнко, В. Мазепа, В. Передерій в свій час дали пояснення, 
що надмірне захоплення попсою призводить молодих до недоо-
цінки класичної спадщини, заперечення виховних, художніх, піз-
навальних функцій мистецтва. Дослідники підкреслювали думку 
про те, що музичні цінності попереднього історичного періоду, 
які слугували вдосконаленню смаку та емоційної сфери особи-
стості, зберігають свою цінність в системі наступної епохи, не-
залежно від будь-якої структури суспільства. Головним засобом 
цієї установки в суспільстві є художні цінності, що складаються 
на кожному з етапів суспільного розвитку. У  ході їх сприйнят-
тя художній смак виступає в якості певної ціннісної орієнтації, 
будучи своєрідним механізмом регуляції естетичної свідомості 
особистості з метою підготовки її до безпосередньої культурної 
художньої діяльності, як усвідомленого мотиву дії.

Наявність естетичної культури, що представляє собою стійку 
психологічну властивість, дозволяє вірно орієнтуватися особи-
стості в різноманітті мистецьких напрямків, пропускаючи крізь 
призму свого смаку почуте чи побачене. 

У мистецтві, наприклад, композитор, художник, чи поет 
відображають свій естетичний досвід, творчі задуми та цілі. 
Їх творче життя виступає відображенням суспільного життя, 
оскільки мистецтво є результативним проявом культури. Будучи 
своєрідним орієнтиром у музичному житті творця, смак впливає 
на оцінку і вибір об’єкта наслідування, виступаючи як стимул до 
творчості. Естетична культура, яка збагачена розвиненим сма-
ком, стає інтегральним утворенням особистості, проявляючись 
пізнавальними і мотиваційними аспектами, включаючи необхід-
ні інтелектуальні сфери з високою адекватною самооцінкою.

Естетичний смак взаємопов’язаний також з світоглядною 
сферою, має важливе значення в стимулюванні художньої ді-
яльності, служить потенціалом творчих потреб ціннісної шкали 
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особистості, відповідної естетичної значущості виду жанру, сти-
лю, напрямку в мистецтві. Вивчення функціонального співвідно-
шення взаємозв’язку смаку з іншими компонентами естетичної 
культури забезпечують процес реалізації перспективи естетич-
ного удосконалення особистості в усіх формах її художньої куль-
турної практики.

Взаємодія смаку з такими компонентами естетичної культу-
ри як оцінка, потреби, інтереси, сприйняття, почуття та з інши-
ми приводить їх у активність, вони, в свою чергу, сприяють його 
ефективному прояву. Таким чином, розвиток естетичної культу-
ри – це процес вдосконалення художнього смаку особистості, що 
протікає при цілеспрямованому впливові, який реалізується у 
творчому процесі, де маяком цього процесу краще всього може 
стати зразковий орієнтир, тобто естетичний ідеал.

Естетичний ідеал є дієвим чинником розвитку духовної куль-
тури особистості, еталоном естетичних норм, що включають не 
тільки красу людини, але й життєдіяльності суспільства, відо-
бражаючи інтереси і моральні принципи, спрямовує і активізує 
творчий процес. Розвиток естетичного ідеалу особистості є ба-
гатогранним складним процесом, який і повинен розглядатися 
у взаємозв’язку з такими структурними елементами естетичної 
культури, як: світогляд, естетичні потреби, смаки, інтерес, соці-
альна орієнтація. Становлення естетичної культури включає на-
явність цих елементів.

У наукових дослідженнях широко розкривається проблема 
естетичного ідеалу в аспектах соціальної регуляції. Так, есте-
тичному ідеалу як критерію краси присвячені роботи А. Лосєва, 
В. Корнієнко, Е. Шудрі; у дослідженнях Л. Каліннікова підкрес-
люється взаємозв’язок естетичного і морального ідеалів; різні 
підходи до розгляду естетичного ідеалу здійснювали Л. Архан-
гельський, В. Коровін, О. Лармін, В. Овчаренко, Б. Сікорський, 
Н. Ястребова.
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Педагогами-практиками (В. Коровін, Г. Локарєва, В. Муріан) 
робляться спроби виявлення механізму перетворення чуттєвого 
досвіду в переконання особистості; визначаються різні засоби 
педагогічного впливу; виявляються умови та особливості впливу 
різних форм і методів роботи на процес формування ідеалу осо-
бистості. 

Формуванню естетичного ідеалу засобами музичного мисте-
цтва у студентської молоді присвячені роботи В. Бриліної, С. Ко-
сіціної, І. Лісовської, Г. Локарєвої та ін. Теоретичне обґрунту-
вання сутності естетичного ідеалу вимагає реалізації основних 
етапів роботи, які полягають у виділенні теоретичних витоків 
культурно-історичного аспекту, аналізу існуючих у вітчизняній 
науці визначень естетичного ідеалу. 

Поява низки соціально-філософських концепцій категорії 
естетичного ідеалу обумовлена історичним і культурним роз-
витком суспільства. Історія свідчить, що у античній естетиці 
окремо не виділялося поняття «естетичний ідеал». Проте під 
ідеалом згідно філософії Стародавньої Греції розумілась гармо-
нійно розвинена особистість, яка знаходить втілення в живопи-
су, скульптурі, архітектурі, музиці та інших видах мистецтва. 
Поняття ідеалу і розробка його концепції знайшла своє проек-
тування в роботах французького філософа ХVІІІ століття Дід-
ро, який відзначав значну роль естетичного ідеалу, стверджую-
чи, що «без ідеалу немає істинної краси». Згідно з його теорією, 
тільки справжній художник здатний створити «прототип», щоб 
«піднятися до істинного, ідеального образу краси». Виділяючи 
прототип як ідеальну модель, він представляв естетичний ідеал 
як абсолютну норму прекрасного [190, с. 331].

Найбільш ґрунтовно проблема ідеалу була розроблена в ні-
мецькій класичній філософії ХІХ століття. Філософи вислов-
лювалися про «ідеальну красу» в живописі, про ідеал «тілесної 
краси» в скульптурі, акцентуючи увагу на тому, що найвища 
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краса вимірюється «лише за допомогою ідеалу». У відомій пра-
ці Канта «Критика чистого розуму» розглядається співвідно-
шення ідеалів з дійсністю. Ідеали, згідно І. Канту, є регулято-
рами практичних вчинків, прикладом для наслідування, вони 
служать прообразом для повного визначення своїх дій [196, 
с. 203]. 

Кант визначав ідеал як досконалість загальнолюдського вза-
єморозуміння, як продукт усвідомленої уяви і стверджував, що 
ідеал і прекрасне тотожні і проявляють свою сутність в мисте-
цтві. Згідно його теорії, естетичний ідеал виступає активізато-
ром розвитку творчої уяви, однак оцінка прекрасного відрізня-
ється від оцінки матеріально-практичної діяльності людини і 
зводиться до суб’єктивного сприйняття. 

З критикою подібних положень кантової теорії виступав Ге-
гель. Згідно його трактуванню, ідеал переходить в естетичну 
категорію прекрасного і стає наочно споглядальним чинником 
людського духу, миттєвістю дійсності. В  його трактуванні іде-
ал відноситься більше до епохи античного «царства прекрасної 
індивідуальності». Його вчення знімає завісу з ностальгії пред-
ставників німецької класичної естетики за «золотим віком» дав-
ньогрецьких полісів і доводить історичну закономірність пере-
творення загальних ідеалів стародавньої людини в особистісні 
ідеали [106, с. 382].

Сучасні вчені Е. Ільєнков, В. Корнієнко, В. Кудін, В. Скатер-
щиков, Л. Столович розвили діалектичні ідеї можливостей кон-
кретної реалізації ідеалу, його складу і ролі в житті суспільства, 
підкреслюючи вирішальне значення його в культурній практиці. 
Таким чином, ідеал був витлумачений як свідома мета, органі-
зуюча реальна сила, спрямовуюча практичну діяльність особи-
стості на вирішення конкретно поставлених завдань, творче пі-
знання дійсності, що грає важливу роль у вихованні естетичної 
культури особистості. Розвиненість естетичної культури кожного 
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окремого члена суспільства, – трактували вчені, – залежить від 
соціальних умов життя, його естетичного досвіду удосконалення 
самосвідомості.

У сьогоденні естетичний ідеал розглядається як невід’ємна 
частина цілісної системи естетичного виховання підростаючого 
покоління. У  своїх дослідженнях О. Лармін підкреслював, що 
ідеал включає в себе як нерозривно взаємопов’язані складові ча-
стини естетичного й морального аспектів, тому в його реалізації 
все більшого значення набуває проблема духовного формування 
особистості, так як ідеал містить у собі перспективу розвитку 
моральних відносин між особистістю та суспільством, виступає 
в якості зразка досконалості людських відносин і допомагає лю-
дині оцінювати свою поведінку і обирати напрямок дій, які ста-
ють переконаннями [238, c. 50–51]. 

Специфічні особливості естетичного ідеалу визначаються 
в наукових дослідженнях В. Коровіна, який акцентував увагу 
на тому, що конкретно-чуттєва форма естетичного ідеалу вима-
гає уваги до художнього розвитку кожної особистості, а одним 
з найважливіших елементів її всебічного розвитку є естетична 
культура [223, с. 10].

Виявляючи глибокий інтерес до різних естетичних категорій, 
більшість дослідників розробляють інші питання у визначенні 
естетичного ідеала: естетичний ідеал є завжди емоційно забарв-
лений образ досконалості (Е. Громов [131, с. 19]); естетичний 
ідеал носить конкретно-чуттєвий характер і його змістом є про-
цес вдосконалення (А. Гордієнко [124, с. 12]); естетичний ідеал – 
«уявлення про прекрасне» (В. Хмара [473, с. 7]); естетичний іде-
ал – «образ належної краси» (Л. Столович [427, с. 25]).

Конкретизуючи змістовну сутність ідеалу Б. Сафронов уза-
гальнює: «Ідеал естетичний  – найбільш загальне уявлення про 
прекрасне в природі, суспільстві, культурі, мистецтві і сприйма-
ється як мета» [400, с. 176].
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Паралельно з філософським осмисленням даного поняття 
ряд дослідників пропонують такі визначення, які, на наш по-
гляд, відображають педагогічний аспект змісту, специфіки та 
можливості формування естетичного ідеалу особистості. Звер-
немо увагу на думки деяких авторів з цього приводу. У  своїх 
працях В. Муріан відзначав: «Естетичний ідеал  – завжди кон-
кретний прообраз вищої досконалості особистості і суспіль-
ства, їх гармонійних взаємин, прообраз, що включає в себе 
виховні шляхи досягнення цієї гармонії» [306, с. 115]; Б. Ліха-
чов виділяв педагогічну значущість естетичного ідеалу у вирі-
шенні головного завдання виховання підростаючого покоління, 
формування його культури та уявлень про значущість мисте-
цтва: «Естетичний ідеал соціально обумовлений і являє собою 
суспільне явище. Він виражає уявлення про досконалість краси 
людини, людських відносин та розвитку їх естетичної культу-
ри» [251, с. 57].

Отже, формування уявлень про досконалу красу, проявля-
ється в особистісному естетичному відношенні до мистецтва, до 
людей, до природи, до трудової діяльності. Згідно висловлювань 
згаданих авторів, естетичний ідеал як феномен реалізується в 
творах мистецтва і сприяє духовному становленню особистості, 
стаючи ключовим компонентом розвитку естетичної культури. 
Одночасно процес становлення естетичного ідеалу особистості 
є багатогранним явищем, функціонування якого неможливо уя-
вити без урахування орієнтації на естетичну культуру розвитку 
суспільства. Паралельно, соціокультурні умови життя суспіль-
ства впливають на розвиток особистості, а естетичний розвиток 
індивіда потребує відповідних педагогічних зусиль. У зв’язку з 
цим завжди постає питання про виховання індивідуального ес-
тетичного ідеалу, у якому збіг об’єктивної суспільної цінності з 
суб’єктивною оцінкою особистості є оптимальною рівністю, до 
якої необхідно прагнути у педагогічній діяльності.
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Підведемо первісний підсумок. Якщо естетичний смак ба-
зується на досвіді сприймання, емоційно-образному мисленні, 
то ідеал – на еталоні естетичної досконалості, що у сукупності 
утверджує духовні орієнтації особистості в культурному середо-
вищі. Важливим також компонентом трактування поняття «есте-
тична культура» є естетичні почуття, емоції, які в творчій діяль-
ності відіграють провідну роль. До речі про це йдеться в працях 
таких авторів, як Д. Джонсон, Дж. Гільфорд, Е. Ільїн, С. Рубін-
штейн, Б. Теплов, які вказують на важливу роль емоцій не тільки 
в творчій, але й у пізнавальній діяльності при взаємодії мотивів 
інтелектуального характеру. Як відмічали психологи І. Павлов, 
К. Платонов, І. Сеченов, П. Сімонов  – емоційні функції більше 
пов’язані з діяльністю правої півкулі головного мозку, для якого 
характерна домінуюча просторообразна переробка інформації. 
Правий напівкульовий тип мозку, який є своєрідним генерато-
ром емоцій, співвідноситься з анатомо-фізіологічними особли-
востями побудови всієї нервово-мозкової системи. Сприйняття 
будь-якої сенсорної інформації – це складна функціональна си-
стема, яка спирається на спільну роботу цілого комплексу ана-
лізаторних і коркових зон, кожна з яких вносить свій «вклад» у 
побудову активної перцептивної діяльності [352]. 

Вченими доведено, що основою всіх емоційних утворень, які 
виникають в процесі сприйняття музики, являється естетичне 
переживання. Емоції, що переходять в цей стан, характеризують 
оціночне відношення слухача до твору, який сприймається. За 
допомогою фантазії сприйняття, естетичні переживання набува-
ють рис художнього образу. «Фантазія користується тим матері-
алом, який, насамперед, був отриманий під час сприйняття і збе-
рігся в пам’яті» [460, с. 15]. 

На здібності до творчої фантазії опираються і слухач, і вико-
навець, і композитор. Відомо, що у них більш розвинені звукові 
уявлення, з яких створюється уявний образ. Оскільки уява – це 
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здатність головного мозку утворювати, переформовувати нові 
міжаналізаторські зв’язки, то процес створення нових художніх 
образів будується на асоціативній діяльності свідомості. Одним 
із кульмінаційних моментів в діяльності творчої уяви є інтуїція, 
яка активізує і прискорює в процесі сприйняття музики такі ро-
зумові операції, як синтез і аналіз. Якщо творча уява знаходить-
ся під контролем естетичних почуттів, то це сприяє високому 
рівню музично-творчого розвитку. В той же час уява музиканта з 
нерозвиненим смаком може призвести його творчу діяльність до 
негативних результатів. 

Тому сприйняття і створення музики невіддільні від проце-
су уявлення, фантазії, естетичного переживання. Синтезуючи 
емоційно-чутливий досвід і нову інформацію, отриману музи-
кантом, уява стає змістовнішою та багатшою, і тоді вона сприяє 
виникненню емоцій вищого порядку: радості, суму, гніву, захо-
пленню, здивуванню. Психологічні особливості естетичних по-
чуттів можуть проявлятися у формі: а) афектів (бурних коротко-
часних переживань); б) настроїв (більш слабких почуттів).

Естетичне почуття розвивається разом з чуттєвим досвідом 
особистості, в якому концентруються естетичні переживання 
завдяки освоєним особистістю цінностям. Саме набутий дос-
від на чуттєво-інтелектуальному рівні «сигналізує» про дійсний 
або хибний рівень естетичних переживань, а вони, в свою чер-
гу, збагачені відповідними компонентами, піднімають викликані 
музикою емоції на рівень естетичних почуттів. Чим багатогран-
нішими є ці зв’язки, тим глибше проникнення в емоційний світ 
особистості, тим яскравіша чуттєва сторона сприйняття. 

Слуховий досвід музиканта, прикрашений естетичними 
емоціями, регулює його почуття, вносячи в них естетичні пе-
реживання. Специфічними для музичного переживання є перш 
за все, почуття, емоції, настрої. Саме естетичне розуміння му-
зики є насамперед емоційним переживанням, тому що художні 
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образи  – це образні почуття. Через вираження емоцій музика 
здатна відтворювати «думки та образи» або «картини приро-
ди». Б. Теплов [440] відзначав, що втрачаючи емоційну безпо-
середність по відношенню до художніх творів, людина втрачає 
саме естетичне відношення до них. Мова йде про емоційність, 
яка передбачає наявність безпосередніх емоцій, але в «окульту-
реній» формі. Можливість такого сприймання по відношенню 
до значних та глибоких творів мистецтва не може бути безпосе-
редня, тому що даний процес вимагає великої попередньої робо-
ти, високої культури – спеціальної, естетичної та загальної.

Завдяки емоційній повноті музичних творів почуття слід вва-
жати як початкову форму, що «виховує» емоційно-чуттєве відно-
шення до творів мистецтва. З  одного боку, емоція виступає як 
прояв сприймання, з другого – входить у процес сприймання як 
його складова частина. Ці дві сторони естетичного переживан-
ня між собою пов’язані і віддзеркалюють компоненти музичного 
сприймання.

Звучання найкращої музики пробуджує у слухача багато-
барвну гаму витончених емоційних переливів і яскравих почут-
тів та настроїв. У  той же час, сприйняття музики носить есте-
тичний характер, де переплітаються емоційні переживання з 
художньо-образним мисленням. Сприймання може бути і несві-
домим, і цілеспрямованим, відбірковим. У  процесі сприйман-
ня виникають асоціації, засновані на попередньому слуховому 
досвіді, з якого витікає естетичне відношення особистості до му-
зики. Адже сприймання навіть нескладних за змістом та формою 
музичних творів – процес багатоскладовий. Найбільш характер-
ні ознаки естетичного сприймання музики – це емоційний відгук 
на неї і здатність до почуттєвого диференціювання.

Визначення рівня розвитку музичного сприймання необхідне 
для того, щоб прогнозувати ефект музичної дії на естетичні по-
чуття особистості. Під ефектом музичної дії розуміється ступінь 
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зміни емоційного стану, викликаного тим чи іншим музичним 
твором. В  результаті накопичення слухових уявлень стає не-
від’ємною частиною розвитку естетичної культури майбутнього 
фахівця. 

Таким чином, підсумовуючи все вищесказане можна зробити 
висновок, що почуття істотно визначаються еквівалентними па-
раметрами інтенсивності, валентності і когнітивним змістом му-
зичної творчості. Цілком ймовірно, усвідомлення границь чуттє-
вих переживань завдяки ефектам конгруентності і контрасту та 
завдяки комплементарної і резонансної функціям, виходить за 
рамки чисто слухових вражень і займає важливе місце у логіці 
побудови структурної ієрархії естетичної культури поряд з есте-
тичним смаком, ідеалом, творчим досвідом.

1.3. Естетика і психологія культуротворчості
У попередньому періоді серед прогресивних письменників, 

учених, представників духовенства панувало уявлення про куль-
туру як про дітище, свого роду концентрат, квінтесенція гуманіз-
му, демократизму, цілісного духовного зростання культуротвор-
чої особистості [151; 255; 397; 457]. В руслі цих поглядів кожна 
людина розглядалася, як рівна перед Богом, законами моралі, пе-
ред низкою інших універсальних цінностей. В такому контексті 
вона являла собою культурну цінність – як реальний або потен-
ційний творець культури і як її передбачуваний користувач. 

Такої ж точки зору дотримується Д. Джола, підкреслюючи, 
що культура як ціннісний аспект, як олюдненість світу є резуль-
татом спільної творчої діяльності усіх і кожної особистості зо-
крема. Кожна людина, народившись, застає певне культурне 
середовище, втягується суспільством в існуючі відношення з 
дійсністю, тобто залучається до певних форм діяльності, яки-
ми споживає предмети культури різних сфер, в певній мірі від-
творює і по можливості збагачує культуру новими цінностями. 
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І в взаємодії суспільної культури і окремої людини формується 
культура особистості як індивідуальний рівень засвоєння наяв-
ної культури та участі у її творенні. Саме так: людина створює 
культуру, але й вірно, що культура творить людину [148, с. 14]. 

У науковій літературі проблема культуротворчості відзна-
чається як адекватність світу культури і особистості, а також як 
відносна гомоморфність естетичних смаків суспільства і особи-
стості, оскільки остання є відображенням і вираженням культу-
ри суспільства, а особливості індивідуальної життєдіяльності і 
соціальної практики, стиль поведінки і спілкування характери-
зуються взаємодією культури особистості і культурного середо-
вища [316; 369; 381]. Тому, на думку вчених, особистість є носі-
єм культури і стає її внутрішнім змістом, завжди залишаючись 
основним об’єктивним фактором її розвитку. Проте, досягнувши 
певного рівня естетичного розвитку особистість стає важливим 
суб’єктивним фактором розвитку культури суспільства. Це від-
бувається завдяки тому, що естетичний пріоритет особистості 
є основою персоніфікації суспільної культури, своєрідним від-
дзеркаленням його тенденцій і одночасно проектом його можли-
вого розвитку в майбутньому, а культура особистості – це систе-
ма соціальних та естетичних якостей, яка формується ізоморфно 
структурі та функціям діяльності і стає відносно адекватною 
умовам і факторам культуротворчого розвитку.

Певною мірою, культуро творчість, а це творення людиною 
себе, і є засобом розвитку власних сутнісних сил. У цьому поля-
гає креативна функція культуротворчості. Слід відзначити, що у 
формуванні особистості, яка б відповідала рівню культури свого 
часу і могла продовжити культурний процес з почуттям відпові-
дальності за все, що здійснюється нею в природі і суспільстві, 
вирішальна роль належить естетиці культуротворчості. Як ча-
стина культури естетична культуротворчість  – це накопичений 
досвід людства, трансльований в суспільній свідомості в двох 
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аспектах: духовному і матеріальному. Їх єдність обумовлена всім 
розвитком людства і підпорядковується діалектичним законам. 
Історично неодноразово проявляються різноманітність форм за-
лежності матеріальної культури від духовної і навпаки, прицьо-
му духовна культура не розвивається автоматично паралельно 
або слідом за матеріальною, а характеризується відносною са-
мостійністю (мається на увазі спадкоємність у розвитку, взає-
мовплив культур різних народів).

Фундаментальне визначення поняття «естетична культу-
ротворчість» надається Г. Арзямовою: по-перше, це та частина 
культури, до якої можна застосувати естетичні категорії: пре-
красного, потворного, високого, низького, трагічного, комічного 
і т. ін., тобто весь аспект загальної культури, який сприяє про-
яву і розвитку насамперед естетичних почуттів; по-друге, це та 
частина загальної культури, яка викликає естетичну оцінку, ес-
тетичне відношення до оточуючої дійсності загалом не тільки 
на рівні почуттів і емоцій, але й на рівні розвинутої естетичної 
свідомості; по-третє, це та частина загальної культури, яка не-
можлива без естетичного ідеалу, естетичного смаку, естетичних 
потреб, законів краси і ціннісних орієнтацій [16, с. 14].

Разом з тим культуротворчість окремого суспільства скла-
дається із естетичної культури класів, груп, прошарків, профе-
сійних кіл, яка в свою чергу формується на основі розвинутої 
культури кожного індивіда (при цьому важливо враховувати іс-
торичний, національний, соціальний віковий аспекти). Л. Коган 
вказує, що культуротворчість породжує необхідність в підтвер-
дженні існування трьох, тісно пов’язаних, напрямів духовної 
діяльності: пізнавальної і оціночної. Це означає, що всі її кон-
кретні модифікації – «суть цінності, а їх сприйняття – форма оці-
нюючої діяльності людської свідомості» [209, с. 88–89]. У зв`яз-
ку з тим, що естетичне ставлення до культуротворчості емоційно 
природно і проявляється у свідомості завдяки відповідним 
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формам сприйняття, переживань, оцінки та інше. У трактуванні 
В. Скатерщикова дане поняття «культуротворчість» пов’язується 
переважно з естетичним смаком, який найбільш яскраво прояв-
ляється в мистецтві [409].

У наукових працях, в яких досліджується механізм функці-
онування індивідуальної естетичної свідомості доведено, що з 
одного боку, кінцевою метою цього функціонування є естетична 
оцінка як результатів, так і процесів діяльності, з іншого, вона 
виступає «збудником» до такої діяльності, в якій естетична сві-
домість набуває статусу загальнозначущої естетичної парадигми 
[348, с. 9]. 

У той же час естетична парадигма якраз співвідноситься 
з естетичними потребами, а конкретніше з якісним рівнем ес-
тетичних потреб, який проявляється в естетичному смаку і по-
стає у формі ціннісних вимог до чуттєвих моделей досконалості. 
Смак формується в індивідуальній практиці всебічного освоєння 
різних явищ дійсності у процесі виховання, яке передає суспіль-
ний досвід, знайомить з типовими культуротворчими зразками 
[148]. 

Отже можна підкреслити, що загальнозначуща парадиг-
ма, а саме естетична свідомість, і є еталоном культуротвор-
чості. Разом з тим ще залишається не вирішеним ключове пи-
тання при визначенні суті естетичної культури, яка стосується 
співвідношення «естетичного» і «художнього», що трактується 
по різному. В основному практикують дві інтерпретації даного 
співвідношення: визнання «художнього» окремою сферою «ес-
тетичного» і визнання діалектного взаємозв’язку естетичного і 
художнього. Оскільки художня культура безпосередньо позв’я-
зана з культуротворчістю, розглянемо її більш детально. Роз-
криваючи поняття «художня культура», неможливо обійтися 
суто мистецтвознавчими методами, оскільки вона вимагає звер-
нення до психології і соціологі; розгляд проблем художнього 
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виховання – до педагогіки; аналіз системи розповсюдження тво-
рів мистецтва – до масмедіа, економіки та інше. 

Особливе місце художньої культури в загальній культурі 
людства, пов’язане із здатністю творів мистецтва відображати, 
зберігати і передавати поколінням цінності усіх інших галузей 
культури (інтелектуальної, моральної, політичної, правової, ре-
лігійної тощо). Включення до «системи художньої культури» 
тільки художньо-освітніх закладів усіх рівнів: музеїв, театрів, 
бібліотек, філармоній, клубів, творчих об’єднань і т.п. не зовсім 
правомірно через те, що відмовляється у культуротворчій функ-
ції, скажімо, загальноосвітній школі, ВУЗу (не мистецького про-
філю) та іншим організаціям.

У зв’язку з цим в поняття «художня культура» Ю. Фохт-Ба-
бушкін включає чотири групи явищ і процесів:

1) властивості соціального суб’єкта (особистості, групи, кла-
су, суспільства загалом), які необхідні для художньої діяльності;

2) діяльність соціального суб’єкта по створенню, розповсю-
дженню і засвоєнню продуктів художньої культури;

3) продукти художньої культури  – твори мистецтва, мисте-
цтвознавчі роботи, художня критика;

4) інститути, які забезпечують діяльність по створенню, роз-
повсюдженню і засвоєнню продуктів художньої культури [461, 
с. 24].

З цього можна зробити висновок, що життєздатність усіх 
груп явищ і процесів визначається насамперед якістю і кількі-
стю їх засвоєння людьми, а також припустити, що поняття, яке 
визначається, є відображенням активної творчої діяльності лю-
дей, що направлена на створення, збереження, розповсюдження і 
використання духовних і матеріальних художніх цінностей. Од-
нак ще й сьогодні існує нерозуміння ролі розробки цього понят-
тя. Тут проявляється, мабуть, те, що довгий час у нашій науці 
культурологічний аналіз виключався із оцінки суспільних явищ 
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або носив спрощений, ідеологічно-тенденційний характер. Тому 
проблема формування і розвитку художньої культури знаходила-
ся на межі не тільки естетики, а й політики. 

Продовжуючи аналіз цієї проблеми В. Каніковський звертає 
увагу на те, що художня культура, перш за все, емоційна за сво-
єю природою, генезис і реалізація якої загалом залежить від ме-
ханізму сприйняття емоційно-чуттєвої сфери людини, тобто це є 
найбільш безпосередній зв’язок художньої культури і суб’єктив-
ного змісту форм культуротворчості, що складає спосіб дій, який 
здійснюється саме на чуттєвому рівні, а не на ідейному [195, 
с. 86]. 

Очевидно, що художня культура, яка торкається емоцій-
но-чуттєвої сфери психіки людини, тісно пов’язана із психоло-
гічною культурою, яка може бути визначена як сукупність пси-
хологічних знань, умінь та навичок, що сприяють успішному 
самопізнанню та самовдосконаленню людини, а також ефектив-
ному спілкуванню та взаємодії в різноманітних соціальних гру-
пах. Вона як певний феномен існує і на рівні малих та великих 
соціальних груп і суспільства в цілому. 

В основі психологічної культури, як і загальної культури, – 
зауважує Л. Мацко, – лежить перехід від побутових знань, уяв-
лень, вмінь і навичок до часткової наукової обізнаності, до вирі-
шення особистісних та міжособистісних проблем за допомогою 
науково обґрунтованих, практично ефективних прийомів та ме-
тодів. Емпіричні психологічні знання є у кожної людини і у неї 
іноді виникає ілюзія обізнаності в сфері психології. Але емпі-
ричні знання – поверхові [282, с. 16]. 

Психологія культури, яка охоплює всю сукупність психоло-
гічних проблем існування особистості в культурі і усвідомлення 
нею значення культуротворчості ще не стала предметом систе-
матичного вивчення. Мова йде про необхідність переосмислення 
категоріального апарату фундаментальних проблем естетичної 
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сучасної культури, тому що система естетичних категорій не 
сформована раз і назавжди, вона відкрита для нових, згідно часу, 
тлумачень. З  цього приводу, Н. Крилова пише, що формування 
нової естетичної і культурної свідомості буде сприяти розкрит-
тю ще одного міфу – уявленню про те, що магістраль розвитку 
суспільства лежить в галузі здійснення соціально-економічних 
інтересів; що морально-естетична, духовна сфера  – дещо дру-
горядне. Численні деформації суспільства доказали, що безду-
ховність обтяжує труднощі, помилки і соціально-економічного 
розвитку. Можна із упевненістю сказати, що естетичні, моральні 
і загалом духовні начала суспільного життя – каталізатори мис-
тецтва, тому їх неможна виводити за межі визначення вирішаль-
них факторів культурного і соціального прогресу [233, с. 142].

Отже, все нові та нові проблеми, які виникають в системі 
культуротворчого і естетичного знання і які вирішуються із за-
стосуванням новаційних, методично актуальних підходів, доз-
воляють розширити і поглибити розуміння багатьох складних 
явищ, в тому числі і таких, якими є сучасна культура. 

Психологія культури припускає психоаналітичне вчення, яке 
є засобом тлумачення знаків з залученням семіотики або навіть 
симптоматики культури. Тому психоаналіз є не тільки видом 
психотерапевтичної чи клінічної практики, а одночасно і філо-
софським вченням про людину, а значить належить до чинників 
соціального порядку. Саме у цьому сенсі психоаналіз став не-
від’ємною частиною особливо західної культури, як регулюючий 
чинник соціальних відносин у культурному просторі сучасного 
суспільства. 

Складність тлумачення набуває сьогодні також музична куль-
тура особистості, яка в процесі розвитку задає напрямок пошуку 
її сучасних принципів і класифікацій. При структурній типоло-
гізації вихідним принципом, на наш погляд, буде служити діяль-
нісний підхід, тобто за основу типологізації музичної культури 



49

особистості може бути взято саме структуру культуротворчості, 
оскільки саме вона й забезпечує відповідні типи, форми діяльно-
сті і на основі діяльнісного підходу виділити особистісну куль-
туру. Але, мабуть, її практичні завдання в умовах гуманітаризації 
науки і гуманізації суспільних відносин повинні вирішуватись 
на більш широкій теоретичній основі, що включає і музикозна-
вчі, і персоніфіковані уявлення її культурологічної інтерпретації. 
Найбільш загальні форми цього процесу можна охарактеризу-
вати як еволюційні, стрибкові, які поєднуються у філософії і в 
мистецтві, сприяючи зрозуміти, що рухає естетичний розвиток 
особистості. 

Складність аналізу особистісної музичної культури полягає 
в тому, що предметом вивчення виступають елементи розвитку 
в основному не зовсім придатні для зовнішнього спостережен-
ня. Тому слід аналізувати дані отриманих результатів діяльно-
сті змін: смаків, потреб, оцінок, суджень і що фіксують ці зміни. 
Впливаючи на суто індивідуальні властивості, вони проявляють-
ся в природних задатках, схильності до рефлексії та творчого 
осягнення. Тобто завдяки музичній творчості визначається пси-
хологічний, культуротворчий феномен через прояв розвинутої 
естетичної культури особистості, її потреб і творчих здібностей. 
Інакше кажучи, творчість виступає як запорука діалектичного 
протиставлення старого й нового, як форма їх синтезу й аналізу. 
Даний процес може протікати швидше через подолання проти-
річ, а специфічні протиріччя є в кожній сфері музичної діяльно-
сті: творчому процесі, процесі її функціонування, її «споживан-
ня» різними соціальними групами тощо. 

Таким чином, еволюція кількісно-якісних накопичень у твор-
чому процесі завжди передбачає зміни і кардинальні перетво-
рення. Ідеї й образна музична мова постійно еволюціонують. Не 
випадково багато соціально-культурних антиномій з’являються 
спочатку в художньому процесі, після втілюються в суспільну 
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свідомість і асимілюються загальною культуротворчою діяль
ністю.

1.4. Музично-творча діяльність як потенційна складова 
культурологічної місії

Соціологічні дослідження [18; 33; 84; 150] доводять, що в 
сучасній соціокультурній ситуації музичне мистецтво займає 
провідне місце в художніх перевагах юнацтва. Динаміка рос-
ту поширення музики свідчить, що вона займає ведуче місце і є 
найулюбленішим їх видом мистецтва. Але репертуар деяких ес-
традних співаків, особливо рок-груп насичений низькопробними 
піснями, які вихваляють жорстокість, насильство, аморальність. 
Для протистояння цій ситуації необхідно обирати дійові шляхи 
до розвитку особистісних смаків, потреб, інтересів, ідеалів уч-
нівської молоді.

Музичне мистецтво, особливо естрадне слід розглядати як 
фактор гармонізації розвитку дітей та юнацтва. Усвідомлення 
ролі музики у вихованні особистості, проявляється через засо-
би її виразності, зокрема через її інтонаційну природу звучання, 
яка стає зрозумілою через близькість до людського мовлення. 
Самий перший музичний інструмент – це людський голос, який 
здатний відображати мелодичні, ритмічні, динамічні відтінки 
мови, наповнені характерними змістовними ознаками. Інтону-
вання в музиці, як прояв людського мовлення, свідомості, думок, 
глибоко розкривається в працях Б. Асаф’єва, у яких інтонацію 
він бачить як фундамент звуковідтворення музичної думки, що 
лежить в основі художнього образу того чи іншого твору, його 
змісту і форми, творчого методу та стилю. Б. Асаф’євим визна-
чено «зерно» інтонації, яке містить головний художній, естетич-
ний, гуманістичний зміст, закладений в характеристиках твору. 
Він відзначав: «У самому звучанні слова відображається інто-
наційна сутність змісту. Музика не видумується, а плавиться із 
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реальності» [19, с. 20]. Таке висловлення автора можна поясни-
ти тим, що свідоме сприймання музичного твору полягає в тому, 
щоб почути «сутність інтонаційного змісту». Інтонуючи, викона-
вець відображає свої почуття, думки, відношення до змісту тво-
ру. Інтонаційну мову можна розглядати як образно-пізнавальну 
діяльність свідомості, споріднену з вираженням звукообразів, 
звукоідей. Сприймання музичної інтонації передбачає її взаємо-
зв’язок з людською мовою, а через неї з думками і відчуттями. 
Логіка дозволяє усвідомлювати, що музичний твір відображає 
відчуття душі і розуму людини. 

Інша сторона специфіки сприймання і розуміння музичної 
інтонації полягає в особливостях її естетичного статусу. Оскіль-
ки музика сприяє розвитку емоційних та інтелектуальних сторін 
особистості (творчих здібностей, фантазії, уяви), формуванню 
окремих знань, навичок, умінь, то вона універсально і цілісно 
впливає на естетичну гармонізацію розвитку особистості.

Музичне мистецтво виступає в якості унікальної, гармонічно 
організованої системи художніх цінностей різних видів і жанрів, 
функціонально впливаючи на музичну культуру особистості і за-
ключаючи в собі виховні, естетичні, пізнавальні та інші функції. 

Розвиваючи власну музичну культуру, особистість удоско-
налює результати своєї художньої діяльності і тим самим більш 
конструктивно підходить до організації особистих творчих по-
треб. Отже, музична культура особистості, як підсистема по від-
ношенню до художньої і естетичної культури, є найважливішим 
показником рівня естетичного і художнього розвитку особисто-
сті, ну а свідома музично-творча діяльність є процесом і резуль-
татом розвитку її естетичної культури. 

В системі розвитку якостей музичної культури особистості 
Р. Тельчаровою визначаються наступні показники: 

1) участь у створені прекрасного, у всій різноманітності му-
зичної діяльності; 
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2) сформованість музично-оцінювальних уявлень на осно-
ві досвіду сприймання музики, що проявляється в естетичних 
оцінках, поглядах, переконаннях; 

3) об’єм, якість, системність художньо-естетичних і музич-
них знань теоретичного і практичного характеру, як основи фор-
мування естетичного відношення до музичного мистецтва; 

4) вплив розвинених форм музичної обізнаності на інші види 
творчої діяльності [438, с. 16–17]. 

Найважливішими ознаками розвитку музичної культури осо-
бистості виступає рівень сформованості естетичних знань та 
оціночних уявлень, які виступають головними показниками яко-
сті культури. Відзначаючи сутність музичної культури, слід за-
уважити, що вона включає сукупність творчої діяльності і від-
повідний рівень її розвитку, а також міру освоєння і створення 
музичних цінностей. Саме з цього починається розвиток музич-
но-творчої культури, потенціал якої залежить від музичної гра-
мотності, музичних та загальних художніх здібностей вихован-
ців. На шляху розвитку музичної культури визначаються: зміст, 
структура, специфіка, типи і види музично-творчої діяльності, 
які уможливлюють усвідомлення творчих основ естетичної куль-
тури. 

В широкому розумінні поняття «діяльність» означає специ-
фічну форму активного відношення особистості до навколиш-
нього світу, зміст якого полягає у цілеспрямованому процесі на 
створення духовних цінностей. У музикознавчій та музично-пе-
дагогічній літературі дається обґрунтування поняття «музична 
діяльність». Відомий соціолог в галузі мистецтва А. Сохор у за-
гальній структурі музичної культури віділяв наступні форми ак-
тивної музичної діяльності: творення, виконавство, сприймання 
[421, с. 90–91].

У багаточисельних дослідженнях [436–439] актуалізується 
думка вчених про те, що генезису музичної культури відповідає 
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діяльнісна практична і духовна сторони творчої активності осо-
бистості, де музика як вид мистецтва є результатом матеріаль-
но-практичної та художньої діяльності. 

У педагогічній виховній роботі актуальним питанням є ви-
вчення активних аспектів музично-творчої діяльності, як ціле-
спрямованого процесу становлення естетичної культури осо-
бистості. Суттєва відміна музичної від матеріальної та інших 
видів художній діяльності полягає в тому, що музично-творча 
діяльність обумовлюється наявністю у вихованця здібностей до 
музичної активності, потребами у набутті знань, умінь і нави-
чок в цієї галузі. При відсутності цільових установок творчий 
продукт представляється суб’єктивно, як фактор свідомості ре-
презентативного образу. Відповідно до такого тлумачення пси-
хологи О. Антощук, Т. Джаман запропонували два рівня музич-
ної активності: інтелектуально-логічний і чуттєво-образний, які 
оперують слуховими уявними образами. На інтелектуально-ло-
гічному рівні відбувається усвідомлення музичного матеріалу, 
проникнення в сутність художнього задуму автора, закріплення 
знань, націлення на нові шляхи і варіанти музичних дій. На чут-
тєво-образному рівні формуються компоненти сприймання: ес-
тетичне відношення, емоційне реагування, естетичні хвилюван-
ня, які слугують стимулом до творчої фантазії і уяви [146, с. 90]. 
Сполучення емоційної і раціональної сторін музичної активності 
у цьому сенсі, очевидно, буде відбуватися відповідно до постав-
лених естетичних критеріїв. 

Успішність музично-творчої діяльності досягається сфор-
мованістю естетично-психологічних якостей особистості, які 
забезпечують можливість емоційно переживати, оцінювати, на-
солоджуватись творами музичного мистецтва. В  її структурі 
значна роль належить такому важливому фактору як мотивація, 
що зароджується в сфері свідомості і охоплює: запити, потреби, 
інтереси, почуття, які стають спонукальним мотивом діяльності 
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на рівні творчих дій. У зв’язку з цим, А. Леонтьєв стверджував, 
що діяльності без мотивів не буває. Невмотивована діяльність – 
це така, що має суб’єктивний, об’єктивно скритий мотив [246, 
с. 87–88]. 

Практичний досвід професійного музичного навчання свід-
чить про те, що не завжди музично-творча діяльність відбува-
ється однозначно. Для розвитку естетичної культури студента 
необхідні уміння педагога переводити творчу діяльність із пси-
холого-практичного в естетично-музичний акт, щоб художні вра-
ження домінували над функціональними виконавськими діями і 
тоді процес створення музичних цінностей буде відповідати як 
естетичної, так і практичної компетентності. Першою забезпечу-
ється художнє пізнання твору, його естетична оцінка, другою – 
практичне освоєння звукових форм. Духовна і практична сторо-
ни професійної компетенції повинні носити творчий характер, 
поєднуючи естетичні та художні технології.

Важливими передумовами музично-творчої діяльності ви-
ступають знання. На їх основі формується система логічних су-
джень, що свідчить про глибину відчуття краси музичного мис-
тецтва. При цьому процес навчання майбутнього фахівця не 
зводиться лише до оволодіння знаннями, уміннями і навичками, 
але і їх відповідне застосування в різних видах творчої практи-
ки, оскільки вони перетворюються на особистісний музично-ес-
тетичний внесок у соціальну програму суспільних завдань куль-
турологічної місії.

Отже, у структурі поняття «музично-творча діяльність» кож-
ний її елемент відзначається активною формою естетичного від-
ношення, проявом мотиваційних суджень та художнього твор-
чого досвіду. Тому музично-творчу діяльність слід розглядати 
як процес духовного творення, завдяки якому формуються есте-
тичні, художні цінності, що сприяють баченню творчих сторін 
естетичної культури. Саме тому музично-творчою діяльністю 
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задовольняються художні потреби юнацтва, які при цьому од-
ночасно виступають носієм суспільних потреб культурологічної 
місії. 

Специфіку музично-творчої діяльності в традиційному ро-
зумінні тріади «композитор-виконавець-слухач» деякі вчені, як 
Ю. Алієв, Е. Гуренко, Л. Каменецька, Н. Коваленко трактують як 
головну задачу масового музичного виховання, формування осо-
бистісного сприймання мистецтва, розвиток художньо-образно-
го мислення, набуття творчого досвіду відтворення та збагачен-
ня виховних можливостей.

Цілісна структура музично-творчої діяльності заключає в 
собі наступні елементи: суб’єкт, предмет, засоби, продукт діяль-
ності. Початок музично-творчої діяльності розпочинається з роз-
витку навичок сприймання музичного мистецтва і освоєнні його 
цінностей. Цей процес відбувається з опорою на музично-слу-
хові здібності, естетичні потреби. Музично-творча діяльність у 
різних своїх формах проявляє вплив на всі сфери стимулюван-
ня фахової самоідентифікації майбутнього фахівця, призводячи 
до розвитку його творчої свідомості, яка є внутрішньою особи-
стісною парадигмою активних дій, що являють собою форму 
відображення культурологічних реалій у сукупності соціальних 
і психологічних процесів, за якими і відбувається осягнення 
сутності музичних творів і власних вражень від них. При цьо-
му спостереження цих процесів відбувається шляхом пізнання 
характерних особливостей відношення до музичного мистецтва 
завдяки таких складових як сприймання, уяви, мислення. Саме 
вони являють собою рівень культури відповідної епохи, суспіль-
ства, оскільки сприяють розвитку всіх сфер духовної і художньої 
діяльності людства. 

Визначаючи і обґрунтовуючи теорію музично-творчої ді-
яльності у контексті естетичного виховання вчені розглядають 
її розвиток через: емоційно-оцінювальне ставлення (В. Бутенко, 
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В. Кудін, О. Рудницька); творче спрямування (В. Іванов, Е. Іль-
єнков); музичне мислення (Н. Мозгільова, Л. Шеремет); творчий 
характер діяльності (А. Гаральський, Г. Нестеренко) [86; 104; 
186].

Аналіз сучасних досліджень (М. Бастун, О. Барвінок, Н. Ко-
валенко, Р. Тельчарова, Е. Яковлева), які присвячені даній про-
блемі свідчать про тенденцію до моделювання цього феномена, 
інтерпретації його змісту та структури. Спирачись на функціо-
нальні особливості музичного мистецтва, а також на діяльнісний 
підхід, музично-творча діяльність визначається як сукупність 
якостей мистецької діяльності і свідомості особистості, що роз-
кривають міру освоєння нею музичної культури суспільства, а 
також власної творчості в галузі музичного мистецтва.

Музично-педагогічна культура розглядається в наукових пра-
цях В. Мішедченко, Л. Побережної, В. Федоришина, як складне 
системно-динамічне утворення, в структурі якого вони виділя-
ють п’ять підсистем: мотиваційну, інформаційну, операційну, 
оцінну, комунікативну, які взаємозумовлюють одна одну. Умовне 
виділення означених підсистем дозволяє простежити за форму-
ванням музично-педагогічної культури майбутнього вчителя. 

Особливий інтерес викликають дослідження теорії та мето-
дики формування виконавської культури майбутніх учителів-му-
зикантів в працях таких вчених, як О. Андрейко, Н. Жайворонок, 
Н. Згурська, Л. Каменецька, А. Михалюк. На основі аналізу їх 
праць виявлено, що виконавство розвивається у контексті істо-
ричної еволюції музичної культури від найпростіших засобів ін-
тонування до складних синтетичних форм музично-виконавської 
діяльності.

Отже, в окресленому контексті відзначаємо, що однією із 
важливих форм прояву естетичної культури майбутнього фахів-
ця є його особистісне відношення до творів музичного мисте-
цтва, яке активізується естетичними потребами, оскільки вони 
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акумулюють в собі такі функції, як пізнавальні, перетворюваль-
ні, гедоністичні, комунікативні та інші. Естетичні потреби ви-
ступають джерелом активізації музичної діяльності, сприяючи 
творчому розвитку особистості, обумовлюють формування есте-
тичного відношення до музичних цінностей. Під впливом есте-
тичних потреб формується його досвід музикування і гармонізу-
ється процес розвитку загальної культури.

Підсумовуючи вищеназвані концептуальні положення му-
зично-творчої діяльності слід відзначити, що вона виступає як 
форма генералізованого виду культурологічної місії, а головне, 
перетворюється в систему розвитку естетичної культури особи-
стості, що проявляється в індивідуальних творчих результатах, 
які відповідають еталону музично-естетичної досконалості і 
утверджують духовні орієнтації особистості в культурному се-
редовищі. 

1.5. Особливості розвитку естетичної культури майбут-
нього вчителя музики

Проблеми дидактичних аспектів креативного виховання по-
требують висвітлення питання розвитку естетичної культури за-
собами музичної творчості. Інтенсифікація естетичного фактора 
стала необхідною для більшості навчальних предметів, а також у 
творчій практиці майбутнього вчителя музики.

Компетенцією естетичної культури вчителя деякі вчені 
(Г. Васянович, М. Верб, Я. Сопіна, Г. Тарасенко) вважають те-
оретичну і практичну підготовленість учителя до естетичного 
виховання; вміння вносити естетичний початок в педагогічний 
процес, які забезпечують високий рівень естетичного виховання 
учнів, потреба в систематичному самовихованні і самоосвіті.

У класифікації ознак естетичної культури вчителя, розро-
бленої Л. Дементьєвою, виділяється три групи ознак. До першої 
групи автор відносить систему теоретичних знань з естетики, 
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естетичного виховання, теорії та історії мистецтва. До другої – 
естетику поведінки, спілкування, культуру мови і зовнішній ви-
гляд. Третя група включає компоненти естетичної свідомості 
особистості: розвинуте естетичне сприйняття, естетичні почут-
тя, смаки, інтереси, потреби, погляди, ідеали [139, с. 55]. 

На думку Н. Крилової показниками педагогічної культури 
можуть слугувати різнобічні естетичні знання і інтереси, ідей-
но-естетична позиція, які дозволяють учителю глибоко оцінюва-
ти важливість розвитку естетичних потреб школярів, їх здатність 
аргументовано аналізувати художні явища, і потребу в естетич-
ній самоосвіті [232, с. 120].

Заслуговують на увагу дослідження, в яких розглядається 
сутність педагогічної творчості. Так, О. Сисоєва відмічає, що 
кредо естетичної культури майбутнього вчителя полягає в тому, 
щоб він постійно відчував творче переживання, задоволення 
від зробленої роботи, творче переживання, а це торкається емо-
ційної частини педагогічної творчості. Із цього слідує, що для 
здійснення навчального процесу вчителю необхідна розвинута 
емоційна культура, тобто ті якості, які складають структуру есте-
тичної культури вчителя. В естетиці культури вона виділяє цілу 
низку важливих компонентів, серед яких: створення життєрадіс-
ного, добродушного настрою в колективі, формування культури 
почуттів [405, с. 6].

Отже, сучасному вчителю мистецьких спеціальностей по-
винні бути притаманні основні якості естетично розвинутої лю-
дини, здатної орієнтуватися в художніх цінностях і використову-
вати свій естетичний арсенал в усіх сферах творчої діяльності.

На даний час в педагогічній науці склались різні теоретич-
ні підходи до визначення поняття «естетична культура вчителя», 
її змісту і структури. Так, О. Кремцова зазначає, що в структу-
рі естетичної культури вчителя можна виділити: художньо-есте-
тичний кругозір, естетичне сприйняття, естетичний смак, ідеал, 
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художню уяву, естетику поведінки, зовнішній вигляд і культуру 
мови [230, с. 58].

Д. Джола надає визначення естетичної культури з філософ-
ської позиції, виокремлюючи естетичну культуру вчителя як 
певний рівень сформованості естетичного ставлення до світу, 
в тому числі до своєї праці, що забезпечують йому задоволен-
ня естетичної потреби, отримання від неї духовної насолоди  – 
невід’ємної складової людського щастя. В  цьому наполягає за-
гально педагогічна функція естетичної вихованості: формування 
естетичної культури впливає на інші види виховання і самови-
ховання, тим самим сприяє всебічному розвитку людини, але не 
підмінює в цьому розумове, трудове, фізичне, моральне та інші 
види виховання. І все ж цей вплив на становлення багатогранної 
сутності людини найбільший, максимальний в порівнянні з ін-
шими видами виховання. Не буде перебільшенням сказати: най-
більше багатство, найбільший приріст культури суспільства – в 
творчому потенціалі вчителя [148]. 

Естетична культура учителя, як і будь-яка, – явище інтегро-
ване, зі складною структурою. Тому в ній, як синтезі певних еле-
ментів, дослідники І. Бех, С. Сисоєва, Н. Старовойтова, В. Чер-
касов, керуючись різними теоретичними підходами, виділяють 
естетичну освіченість, а саме: систему знань у сфері естетики, 
рівень розвиненості потреб, почуттів, смаків, ідеалів; підготов-
леність  – методичні уміння і навички. Дослідники підкреслю-
ються, що естетична культура учителя відіграє важливу роль у 
суспільному розвитку, оскільки вона здатна забезпечувати ефек-
тивний вплив на молодих людей, що відповідає основним інтер-
есам суспільства.

Зростання ролі естетичної культури вчителя обумовлено 
тим великим потенціалом засобів взаємодії на всі сторони осо-
бистості, який закладений у самих творах мистецтва. Ефектив-
ність формування естетичної культури у студентів мистецьких 
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спеціальностей забезпечується високим рівнем її розвитку, підго-
товленістю, національним характером та іншими компонентами.

Визначивши поняття естетичної культури вчителя, необхід-
но розглянути дане питання з боку системного підходу, так як на 
сучасному етапі розвитку філософії принцип системності є не-
обхідним аспектом світорозуміння і загальної методології, одно-
часно – частиною і компонентом теорії виховання.

Аналіз проблеми естетичної культури загалом і формування 
естетичної культури вчителя зокрема показує, що дане явище яв-
ляє собою специфічний соціальний феномен, який немислимий 
без навичок творчого підходу до навчання і виховання. Найбільш 
важливим компонентом цього підходу є активізація пізнавально-
го інтересу у вихованців, який виникає під впливом різноманіт-
них факторів і має відповідний зміст, глибину, стійкість.

Концептуальне бачення різних аспектів педагогічних підхо-
дів до даної проблеми сформоване В. Сухомлинським, який ба-
чив культуру, як необхідну умову педагогічної майстерності вчи-
теля. Важливими духовними якостями особистості педагога він 
вважав естетичне сприйняття, тонке бачення навколишнього сві-
ту, тобто здатність пізнавати його розумом і серцем; естетичну 
оцінку творів мистецтва у порівнянні з естетичним ідеалом; ес-
тетичними почуттями, уявленнями і судженнями. Ці компоненти 
вчений назвав серцевиною естетичної культури педагога, осно-
вою мистецтва виховання. Він підкреслював, що емоційно-есте-
тичний напрямок повинен пронизувати всю навчально-виховну 
діяльність учителя. Значне місце в структурі естетичної культу-
ри вчителя В. Сухомлинський відводив естетичним смакам, іде-
алам, судженням, художньо-естетичному кругозору [430, с. 35].

А. Макаренко вказував на необхідність усвідомленого ке-
рівництва процесом розвитку майбутнього вчителя, висуваю-
чи при цьому високі вимоги до його культури. В  педагогічній 
системі А. Макаренко важливу роль відводилась драматичному 
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мистецтву, художній самодіяльності, що значно розширяло го-
ризонти творчої ініціативи учнів. Мету естетичного виховання 
А. Макаренко вбачав у розвитку культурної творчої особистості 
вчителя [272, с. 222].

На естетичне виховання в школі, як одне із головних завдань 
учителя, вказував видатний педагог П. Блонський. Розкриваючи 
суть культури педагога, він серед основних якостей особистості 
вчителя виділяв захопленість викладанням, вміння сколихнути 
серця учнів, стимулювати їх активність в особистому розвитку. 
Він підкреслював, що справжнім вихователем є тільки той, хто 
будить дрімаючий в дитини дух і дає йому сили для справжнього 
органічного розвитку [52, с. 29]. 

У свій час Дістервег зауважував: «Як ніхто не може дати ін-
шому того, що не має сам, так не може розвивати, виховувати й 
навчати той, хто сам нерозвинений, невихований, неосвічений» 
[151, с. 74]. Звідси вічна актуальність проблеми професійної 
культури вчителя. Оскільки вчитель – вихователь, у цій профе-
сії навіть при предметній побудові викладання, рівень його есте-
тичної культури найбільш важливий.

Висновки до першого розділу 
Аналіз та узагальнення вищевикладеної інформації стосовно 

розгляду естетичної культури як педмета науковго педагогічного 
дослідження надають можливість виокремити цей феномен у са-
мостійний напрямок дослідження і зробити висновки.

Проаналізовано філософські, психолого-педагогічні та мис-
тецтвознавчі засади проблеми, її культурологічні аспекти, об-
ґрунтовано застосування музично-творчого підходу як теоре-
тико-методологічної стратегії розвитку естетичної культури 
майбутніх учителів мистецьких спеціальностей.

У розділі обґрунтовується думка про те, що саме естетична 
культура закладає фундаментальні основи теорії виховання, що 
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становить собою комплекс поглядів, ідей, спрямованих на пояс-
нення феномену музично-творчої діяльності та педагогічних дій 
її формування.

На основі системного аналізу різновидів культури як багато-
рівневого явища визначені її дидактичні можливості, що ство-
рюють підґрунтя для власної розробки концептуальних підходів 
до естетизації музичної творчості студентів мистецьких спеці-
альностей.

Філософські, психолого-педагогічні та мистецтвознавчі до-
слідження розкривають багатоаспектність обраної проблеми. 
Аналіз відповідної літератури дав можливість визначити шляхи 
розвитку естетичної культури особистості, які забезпечуються 
різними видами творчості і які можуть бути використані у про-
цесі професійної підготовки фахівців. 

У розділі також визначено, що естетична культура творчої 
людини особливо яскраво проявляється у сфері музичної діяль-
ності. Педагогічну основу розвитку естетичної культури стано-
вить процесуальна єдність емоційних, інтелектуальних, творчих 
дій особистості, спрямованих на образне освоєння музичного 
мистецтва. Музична творчість є невід’ємною частиною розвитку 
її естетичної культури, яка забезпечує пізнання специфіки, зако-
номірностей, взаємодії таких структурних елементів, як сприй-
мання, інтереси, потреби, оцінка, смаки, ідеал, почуття. 

 Доведено, що розвиток естетичної культури майбутнього 
фахівця пов’язаний з активною творчою діяльністю, умінням 
ефективно використовувати теоретичні знання та успішно їх 
реалізовувати в нових видах практики. Даний процес потребує 
застосування організаційних та дидактичних дій: побудову на-
вчального процесу на підставі чітко визначеної кількості пред-
метів, які створюють основу для закріплення теоретичних знань; 
встановлення оптимальних співвідношень між завданнями ди-
дактичного і творчого типу; визначення їх взаємозв’язків на 
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роздільному, паралельному, взаємодіючому ракурсах; визначен-
ня специфіки творчих завдань, їх послідовності та регламентації. 
При цьому, побудову дидактично-методичного комплексу забез-
печують: загальні психолого-педагогічні умови освоєння спосо-
бів і прийомів творчих навичок та вмінь; створення інтегратив-
ної системи реалізації різних видів музичної творчості.

Таким чином, ефективність розвитку естетичної культури 
студентів мистецького напрямку забезпечується при умовах роз-
ширення самоосвітніх підходів на основі естетико-творчого са-
мовираження, позитивної творчої установки, поєднання інтен-
сивних та екстенсивних шляхів оцінювання музичних творів, а 
також використання накопиченого тезаурусу теоретичних та іс-
торичних знань у музикознавчій площині. Вивчення можливо-
стей творчого самовираження, здійснення пошуку шляхів і спо-
собів активізації майбутнього вчителя музики до стимулювання 
діяльності в інтелектуальній та чуттєвій сферах, формування 
його інтересу до творення музики, сприяє виявленню індивіду-
альних особливостей розвитку естетичної культури майбутньо-
го фахівця при суміщенні педагогічної і музично-творчої діяль
ності. 



64

Розділ 2.
Музична творчість у контексті актуалізації 

розвитку естетичної культури студентів 
мистецького напрямку

2.1. Естетичні джерела музичної творчості
Мистецький напрямок творчості є найвищою формою діяль-

ності, її об’єм відзначається всіма можливими проявами актив-
ності, вираженими у формах предмета або ідеї. Поняття твор-
чості визначається не тільки результатами творчої діяльності, а й 
характером життєдіяльності, здібностями, талантом, активністю, 
творчою ініціативою. При цьому визначальними є творчі проце-
си, що викликають суттєві зміни у сфері мистецтва, науки, а та-
кож у культурі побутового життя.

У наукових дослідженнях А. Гаральського, А. Лосева, 
А. Міллера доведено, що у широкому розумінні поняття «твор-
чість» є активною взаємодією об’єкта і суб’єкта, в ході якої 
суб’єкт цілеспрямовано змінює, створює нове, соціально значи-
ме відповідно до вимог об’єктивних закономірностей. Об’єкт – 
це те, на що спрямована діяльність, вид діялності особливість, 
якого визначається характером діяльності. Активно впливаючи 
на навколишній світ, суб’єкт самовдосконалюється, тому твор-
чість – це процес такої взаємодії суб’єкта і об’єкта. 

Суть творчого процесу полягає в тому, що митець надає 
об’єктам своєї діяльності таку спрямованість, яка відповідає ви-
могам суспільства, задовольняє певні потреби, створює нове на 
матеріалі існуючого, освоєного раніше, перетвореного, синтезо-
ваного і втіленого в життя. При цьому творчість розглядається 
не відокремлено від проблем суспільства, оскільки вона впису-
ється в певну систему соціально-економічних відносин і завжди 
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відображає характерні риси та проблеми суспільства. Шлях до 
творчої досконалості проходить через засвоєння досвіду, на-
копиченого поколіннями. Поле прояву творчості надзвичайно 
об’ємне, воно поширюється на всі сфери людської життєдіяль-
ності. Відомий психолог Л. Виготський зазначав: «Якщо розумі-
ти творчість в її істинному психічному смислі як створення но-
вого, легко дійти висновку, що творчість властива всім більшою 
чи меншою мірою» [100, с. 22–23].

Англійський психолог Г. Брет вказував на те, що в основі 
творчості людини завжди присутній момент її поганого присто-
сування до дійсності, через що виникають потреби, прагнення і 
бажання змінити ситуацію, примушуючи себе напружувати ро-
зумові зусилля, спрямовані на вирішення ситуацій. Згідно його 
концепції людина упродовж свого життя переживає цілий ряд 
особистісних криз, які для подальшого розвитку необхідно на-
вчитись долати. Саме вихід з кризи пов’язаний з творчим вирі-
шенням проблеми, що виникає і чим складнішою є ситуація, в 
якій необхідно діяти, тим більше вимагається зусиль для прояв-
лення творчих здібностей [544, с. 15–16].

Творчий процес характеризується переходом кількості ідей 
та підходів до вирішення проблеми в їх своєрідну нову якість. 
Будь-яке значне творче або наукове відкриття – це якісний стри-
бок розумової діяльності. Поряд з цим процес творчого розвитку 
передбачає виявлення можливостей творчої самостійності: здіб-
ності до генерування ідей, варіантів, способів дій, експеримен-
тування, самовираження. Творче самовираження проявляється 
також у пізнавальних процесах за допомогою уваги, сприйман-
ня, уяви, пам’яті, емоційних та мотиваційних проявів. 

Формування творчого самовираження опосередковане спе-
цифічними рисами індивідуального бачення митця. Разом з тим 
новаторство, яке виникає в результаті творчої діяльності, може 
бути як об’єктивним, так і суб’єктивним. Об’єктивна цінність 
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визначається тоді, коли розкриваються закономірності нових 
явищ, встановлюються і пояснюються зв’язками між ними, які 
не мають аналогів. Суб’єктивна цінність має місце тоді, коли 
твір є новим для особи, яка його створила вперше для себе. Од-
нак при цьому слід враховувати важливість суб’єктивної твор-
чості в тому сенсі, що вона є одним з показників творчих можли-
востей і завжди пов’язана із особистісним ростом і саме в цьому 
проявляється її суб’єктивна продуктивна цінність.

Процес творчості, як прояв вищої форми психічної актив-
ності, включає різні категорії психології, які розкриваються в 
ряді досліджені  Б. Ананьєва, Л. Виготського, П. Гальперіна, 
О. Леонтьєва, В. Медушевського, Е. Назайкінського, К. Тарасо-
вої, Б. Теплова та ін. 

Спроби розкриття основних етапів творчого процесу розро-
блено М. Ярошевським, який виділяє: виникнення задуму, його 
розробку; активізацію досвіду життєвих вражень, пошуки форм 
його втілення. Автор вважає, що така деталізація процесу твор-
чості дозволяє простежувати багатоплановість задуму і визначи-
ти окремі ланки його послідовності [538].

Узагальнену концепцію художньої творчості пропонує 
А. Зісь, виділяючи наступні етапи: а) творчий задум; б) період 
роботи над ним; в) результат завершеного твору; г) художнє про-
читання; д) включення сприймання [173, с. 20].

Важливим джерелом розвитку особистості є музична твор-
чість, тому розв’язання сучасних виховних проблем зумовлює 
пошук нових підходів до вивчення і освоєння музичної культури. 
При вивченні систем творення і засвоєння музичних цінностей, 
їх впливу на формування професійного становлення музикан-
та важливими аспектами виступають передумови та результа-
ти творчості, які діють взаємозалежно і мають спільні фактори. 
Як елемент загальної творчості музичний розвиток проявляєть-
ся в діяльності творця, який здатний оцінювати, класифікувати, 
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розробляти отриману інформацію і здійснювати програму твор-
чих дій. 

В наукових працях В. Бутенка, Т. Буяльської, С. Гончаренка, 
А. Олійника розкриваються теоретичні та методологічні засади 
гуманістичної місії музичної освіти, підкреслюється творчий 
характер інноваційних методів навчання, які впливають на ме-
ханізми формування естетичної культури особистості, і у сукуп-
ності факторів сприяють теоретичному і практичному вирішен-
ню проблеми. 

В працях, що стосуються філософських аспектів, проявля-
ється широта підходів до феномена музичної творчості, виділя-
ється її об’єктивно-суб’єктивна сутність (Т. Адорно, К. Вільсон; 
Б. Асаф′єв, В. Кудін, Н. Старовойтова, Б. Яворський та ін.). Пси-
холого-педагогічні дослідження розкривають цілі та інтерпре-
таційні системи формування творчої особистості засобами му-
зичного мистецтва (І. Бех, Е. Жак-Далькроз, З. Кодай, К. Орф; 
М. Блінова, Б. Теплов). У працях з музикознавства розглядають-
ся окремі питання використання музики в естетичному вихован-
ні підростаючого покоління (О. Верещагіна, В. Конен, Л. Пере-
верзев, С. Редя, В. Синицін). 

Розуміння музичного розвитку як основи формування есте-
тичної культури обумовлене доцільністю визнання даного по-
няття як провідного, що визначає науково-теоретичне і практич-
не значення дослідження. Високий рівень розвитку встановлює 
система інтелектуальної та емоційної досконалості, при якій ес-
тетична культура особистості підтверджується вмінням адекват-
но оцінювати художні якості музичного мистецтва, проявляючи 
результати творчості, що відображають її многогранну сутність.

Музична творчість розглядається як керований психоло-
го-педагогічний процес, у якому відбувається взаємодія педаго-
гічного управління з активною творчою музичною діяльністю 
студентської молоді, яка ґрунтується на естетичних потребах, 
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усвідомленому сприйманні естетичної цінності народної, кла-
сичної та сучасної музики.

Специфіка музичної творчості значно залежить від провід-
них компонентів системи естетичної культури: оцінки, сприй-
мання, інтересу, потреби, емоцій, відчуттів, смаку, уподобань, 
ідеалу, які взаємодіють між собою. Саме проблема музичного 
розвитку висуває парадигму: виховання – особистість – орієнто-
ваний підхід. Ведуча роль в оцінці творчості відводиться досві-
ду, що виконує функції оперування художніми узагальненнями 
на образному рівні. Досвід художніх уявлень сприяє розвитку 
здатності асоціювання і оцінювання. Від того, які музичні твори 
вибираються особистістю відповідно до еталонів залежить рі-
вень її естетичної культури.

Визнання факту існування педагогічних передумов для ди-
ференціації і розвитку естетичної культури студента передбачає 
формування різних концепцій музичного виховання. Вивчення 
індивідуальних особливостей пізнавальної сфери у кожного сту-
дента має важливе значення для індивідуалізації навчання. Осо-
бливої актуальності набуває ця проблема при навчанні обдаро-
ваних студентів, оскільки, згідно з науковими даними [89; 131; 
355], творчо обдаровані особи не тільки мають вищі показники 
інтелекту, культури і творчості, але і відрізняються широким 
спектром індивідуальних часом протилежних відмінностей. 

На сучасному етапі одним із важливих завдань гуманістич-
но орієнтованого виховання молодого покоління є сприяння за-
доволенню його освітніх і культурних потреб, що зазначається в 
Концепції діяльності Інституту обдарованої дитини АПН Украї-
ни. Значну роль у вирішенні цих завдань відіграють Укази Пре-
зидента України про підтримку обдарованих дітей, Національна 
стратегія розвитку освіти на 2012–2021 роки, а також зусилля 
Всеукраїнської громадської організації «Союз обдарованої моло-
ді» і засоби масової інформації (журнал «Обдарована дитина», 



69

спеціальні програми на радіо, ТВ, Інтернеті). Не зважаючи на зу-
силля суспільства, за попередні роки значна кількість, молодих 
обдарованих музикантів, художників, учених виїхали з України. 
Ситуація сьогодення потребує надзвичайної уваги до вивчення 
потреб обдарованої молоді, прийняття відповідних засобів роз-
робки нових резервів для її підтримки й заохочення в цьому на-
прямку.

Зміни, що відбуваються останнім часом у освітній сфері, орі-
єнтовано на Європейські стандарти педагогічних систем і потре-
бують пошуку для створення умов для розвитку особистісних 
задатків учнів, студентів, аспірантів. В умовах євроінтеграції, – 
підкреслює Н. Лазаренко, - педагог має бути не традиційним 
транслятором знань, а фасилітатором, тренером, порадником, 
другом студенту. Найважливішим чинником розвитку професі-
оналізму майбутніх учителів вважається оновлення змісту й ха-
рактеру організації освітнього процесу в педагогічному універ-
ситеті, який має забезпечувати не лише засвоєння знань, умінь, 
навичок, а й стимулювати розвиток важливих особистісних яко-
стей: мотиваційно-ціннісної сфери студентів, їхньої здатності до 
набуття вищого рівня професіоналізму [237, с. 105].

Аналіз наукових праць з цієї проблеми свідчить про наяв-
ність висвітлення окремих аспектів індивідуального розвитку 
обдарованості на різних вікових етапах, які знайшли відобра-
ження у дослідженнях І. Беха, А. Брушлінського, В. Давидова, 
Б. Ельконіна, В. Моляко, С. Науменко, В. Паламарчука. Питання 
професійної підготовки обдарованих студентів мистецьких спе-
ціальностей відображено у наукових працях вітчизняних вчених 
О. Антонової, Н. Васильєвої, Л. Данилевич, І. Карпової, І. Полу-
бояриної, Я. Рудик, М. Холодної, та зарубіжних науковців Г. Віл-
сона, Е. Курта, Дж. Пераррі, К. Сішора.

Розв’язання завдань творчого розвитку особисто-
сті й вирішення в музичній педагогіці проблеми підготовки 
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обдарованих студентів неможливе без використання наукових 
праць Б. Ананьєва, Д. Богоявленської, Л. Виготського, Е. Іль-
їна, В. Кудрявцева, О. Леонтьєва, В. Мазепи, В. Пономарьова, 
П. Якобсона; А. Бергсона, А. Камю, А. Маслоу, Н. Роджерса, 
Г. Уолтера, Н. Ферстера. Накопичений значний досвід в теорії 
творчої діяльності стає основою теоретичних і методичних засад 
професійної підготовки обдарованих студентів мистецьких спе-
ціальностей у вищих навчальних педагогічних закладах.

Поняття «обдарованість» розглядається як індивідуальний 
прояв здібностей особистості і неповторна своєрідність його 
творчості. Доведено, що в праці, творчості, навчанні кожна лю-
дина відрізняється від іншої за темпом розвитку та якістю до-
сягнутих результатів. Коли такі відмінності проявляються при 
відносно рівному багажі знань, вмінь і навичок, однаковому 
ставленні до тої чи іншої творчої цілі, то це вказує на ті особисті 
якості психіки, які і є обдарованістю. Проте, яку б феноменальну 
музичну обдарованість людина не мала, але якщо вона не навча-
лася музиці і не займалася систематично, то навряд чи вона змо-
же на відповідному рівні виконувати функції музиканта - вико-
навця, диригента, композитора та інше.

Ученими доведено, що музична обдарованість відображає 
два різних значення уявлень: природжені задатки, які виходять 
за рамки чисто слухових функцій і високий рівень розвитку 
певних музичних здібностей. Комплекс музичних здібностей, 
їхнє якісне співвідношення Б. Тепловим названо музикальні-
стю, що тісно пов’язане з поняттям музичної обдарованості 
[440, с. 41–42]. Але вроджена здатність людини являє собою 
тільки потенційну можливість, яка при несприятливих умовах 
може залишитися нереалізованою. Наявність особливих твор-
чих здібностей, тісний зв’язок їх із емоційно-енергетичними 
особливостями людини, наявність дивергентного типу мис-
лення, високий рівень сенсорики, а також потужна пізнавальна 
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наполегливість і працездатність є основними складовими обда-
рованості. Однак, не кожна обдарована людина може бути тала-
новитою, а причиною цього може стати відсутність в структурі 
обдарованості творчих задатків, вольових якостей, сміливості 
ризикувати.

Кожна обдарована людина повинна розвивати свої творчі 
здібності до того рівня, який наданий її природою, щоб займа-
тися тією діяльністю, в якій вона зможе краще себе проявити. 
Високий рівені розумових здібностей необхідний для творчос-
ті в одних галузях, може бути зовсім не задіяний в інших. На-
приклад, у Бетховена були труднощі щодо засвоювання таблиці 
множення, а відомий фізик з світовим ім’ям Ландау не знаходив 
нічого привабливого в звуках найкращої музики [344, с. 73–74]. 
Успіхи в навчанні й оцінки, які отримують в вищих та середніх 
учбових закладах, також далеко не завжди виявляються надій-
ним показником прояву творчої особистості.

Передумовою прояву таланту служить творче натхнення, 
пристрасть до пошуку нового. Специфічним синтезом здібнос-
тей обдарованої особистості є, насамперед музикальність, осно-
вою якої є емоційна чутливість до музики. Коли людина музично 
обдарована, володіє почуттями, має відповідні здібності, то мож-
на припуститі що в неї добре розвинута свідомість, у свою чер-
гу «свідомість контролюють гени, які є головним авторитетом, 
- відзначає Д. Гудінг, - а справжнє творче мислення ґрунтоване 
на врахуванні їхній стратегії» [131, с. 288–290].

Написання, наприклад, музичного твору потребує вміння 
автора мислено створювати художні образи. Невипадково деякі 
композитори в процесі творчої об’єктивізації зосереджують ува-
гу комплексно і одночасно стають слухачем своїх творів. В листі 
до свого брата Модеста Петро Чайковський писав: «Вчора вве-
чері зіграв ледве не всього «Євгенія Онєгіна». Автор був і слу-
хачем. Соромно зізнаватись, але так бути, тобі по секрету скажу: 
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слухач до сліз захопився музикою і наговорив автору тисячу 
люб’язностей» [489, с. 285–286].

Сучасний учений, педагог О. Акімова обґрунтувала цікаву 
концепцію розвитку творчого мислення майбутнього вчителя, 
яка включає наступні ідеї: спрямованість освітнього процесу 
на формування ключових компетенцій, а саме, створення умов 
для появи тенденцій єдності розвитку та саморозвитку творчого 
мислення студента; орієнтація пізнавально-творчого процесу на 
засвоєння культурних цінностей, що передбачає зміну освітніх 
парадигм від традиційного навчання до розвивальної освіти [4, 
с. 25–26].

Вивчення індивідуальних особливостей пізнавальної сфери у 
студентів має першорядне значення для творчого виховання, осо-
бливо при роботі з обдарованими, оскільки вони відрізняються 
широким спектром індивідуальних відмінностей. Аналізуючи су-
часні концепції поняття «обдарованість», відзначимо, що в біль-
шості з них основна роль належить креативним можливостям, 
задаткам, творчій активності, які створюють творчі перспективи 
і розкриваються під час реалізації творчих дій, завдяки чого мо-
білізуються внутрішні художні резерви. Оскільки музична твор-
чість суттєво впливає на всі механізми психічної діяльності сту-
дента, вона включає не тільки пізнавальні, але й емоційні прояви.

Елементи обдарованості, творчого розвитку студента про-
являються в його діяльності: здатності оцінювати, класифікува-
ти, узагальнювати отриману інформацію і здійснювати програ-
му творчих завдань. Такий процес характеризується переходом 
кількості ідей та підходів до вирішення проблеми в їх своєрідну 
нову якість. Будь-яке значення творчого відкриття - це якісний 
стрибок розумових зусиль, який передбачає: виявлення можли-
востей творчої самостійності; здібності до генерування ідей; ва-
ріантів та способів дій; експериментування та самовираження за 
допомогою уваги, сприймання, уяви, пам’яті, емоційних проявів.
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Процеси творчості, як прояву вищої форми психічної актив-
ності та обдарованості розглядалися в дослідженнях Б. Ананьєва, 
Л. Виготського, П. Гальперіна, О. Леонтьєва, В. Медушевського, 
Е. Назайкінського, К. Тарасової, Б. Теплова. Проблема розвит-
ку музичної творчості у студентів мистецьких спеціальностей 
висвітлена в працях відомих педагогів-музикантів: Ю. Алієва, 
Н. Ветлугіної, Н. Добровольської, А. Казир, Л. Масол, С. Мель-
ничука, Н. Мозгальової, Г. Падалки, О. Ростовського, О. Руд-
ницької, В. Фрицюк, О. Щолокової.

Професійна підготовка музично обдарованих студентів у ву-
зах залишається поки ще складним процесом, який ґрунтується 
на різних підходах до проблеми розвитку обдарованості студен-
тів, здатних виконувати художню творчу діяльність. Для музично 
обдарованого студента характерною є емоційна реакція, чутли-
вість, а також оцінювальна вибірковість, оригінальність творчого 
пошуку і прогнозування. Професійні знання, творчі вміння, яки-
ми оволодівають студенти у процесі навчання удосконалюють їх 
відповідно методичного забезпечення: психолого-педагогічного, 
музикознавчого, виконавського та дослідницького.

Творчий педагог є натхненним провідником студентських 
фантазій і творчих задатків, завжди має арсенал цікавих засобів, 
програм, задіяних у художніх напрямках. У світлі психологічних 
підходів до розвитку обдарованої особистості студента врахо-
вують значущість його індивідуальних характеристик студента, 
його різноманітних здібностей, як факторів успішної діяльності. 
При цьому важливо надавати особливого значення здатності до 
саморозвитку, самореалізації. Внутрішній «голос» самоконтр-
олю, завдяки активізації самостійності студента, дозволяє йому 
зрозуміти, що успіх в його власних руках. Майбутній фахівець у 
процесі професійної підготовки рано чи пізно починає відчува-
ти, що якість оцінки його творчої зрілості, знаходиться в ньому 
самому [88, с. 297–299]
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Підхід до виховання обдарованих студентів у процесі му-
зичної діяльності - це виокремлення в педагогічному напрям-
ку найважливішого, що репрезентативно впливає на результати 
виховних дій, а саме: заохочення і стимулювання студентів до 
творчості з використанням багатьох видів діяльності (слухаць-
кої, виконавської, композиторської, хореографічно-постановоч-
ної, режисерської). Принципи виховання обдарованих студен-
тів у процесі музично-академічної творчості педагог-практик 
Н. Васильєва трактує як вихідні положення, що відображають 
загальні закономірності виховання та визначає основні з них: 1) 
загальнопедагогічні (варіативність, новизна, гуманізація, інди-
відуалізація, диференціація, послідовність, систематичність); 2) 
специфічні (креативність, мотивація творчої діяльності, враху-
вання особливостей різних видів музичної діяльності, спрямова-
ність музично-академічної творчості, оптимальність створення 
педагогічних умов) [89, с. 9].

Виходячи з аналізу сучасних досліджень проблеми профе-
сійної підготовки обдарованих студентів мистецьких спеціаль-
ностей, можна зробити висновок, що при всій різноманітності, 
вони спрямовані на поліпшення якості навчання. І. Полубоярина 
запропонувала цілком логічне визначення поняття «обдарова-
ність»: від однофакторної властивості, що проявляється в рів-
ні інтелектуального розвитку, до складної інтегральної системи 
властивостей, що включають в себе не тільки спеціальні, але й 
творчі, мотиваційні ресурси особистості [355, с. 70–71].

Б. Асаф’єв відзначав, що музична творчість не повинна об-
межуватися спеціалізацією і пільгою для особливо обдарованих. 
Ця помилка старої музичної педагогіки повинна бути виправле-
на, оскільки у більшості учнів є в потенціалі задатки творчого 
дару. З педагогічної точки зору, найбільш складним завданням є 
підйом такої енергії, як винахідливість, художньо-організаційні 
здібності, активізація музично-творчого інстинкту, що повинні 
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супроводжувати один одного протягом всієї творчої діяльності 
[19, с. 31].

Не дивлячись на дискусійність сучасних концепцій і моде-
лей обдарованості, в більшості з них визнається центральна роль 
творчого потенціалу, джерелом і спонукальною силою якого є 
наступне: мотиви потреб, інтересів; внутрішні джерела естетич-
них прагнень; виборча спрямованість смакових переваг. Творчі 
можливості найяскравіше розкриваються при реалізації постав-
леної мети, завдяки чого відбувається мобілізація сил і виявлен-
ня прихованих резервів для її досягнення та зародження постій-
ного інтересу. 

Для виділення і фіксації цієї проблеми важливо визначити 
компоненти комплексної системи, в якій педагогічний процес 
отримує свою функціональну дію. Одна з основ розвитку есте-
тичних потенцій студента складає стійку оцінювальну вибірко-
вість, оригінальність пошуку і прогнозування. Природжені пе-
редумови до музичного розвитку складають задатки, природні 
можливості. Оскільки музична творчість розвивається в процесі 
діяльності, вона залежить від потреб, інтересів та інших моти-
вів, між якими існує взаємний зв’язок і який включає не тільки 
різноманітні пізнавальні, а й емоційні властивості. 

Для захоплення музичною творчістю характерною є емоцій-
на реакція, чутливість, здатність студента емоційно відгукувати-
ся на музику. Проте дослідження лише слуху чи почуття ритму 
та ін. не може визнаватися достатнім для з’ясування внутрішніх 
умов успішної музичної творчої діяльності. Вирішальною є му-
зикальність, при якій музика суттєво впливає на всі сторони пси-
хічної діяльності студента. 

Відомо, що музикальність різнобічна і у ній виділяються за-
гальні і спеціальні здібності. До перших належить багатогран-
ність й ініціативність уяви, здатність емоційно переживати му-
зичні твори естетичного характеру. До других  – хист слухової 
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уяви довільно оперувати слуховими уявленнями, які відобража-
ють звуковисотність руху; ладове відчуття – емоційно розрізняти 
звуки, ладові функції мелодії; музично-ритмічне відчуття – ви-
значати емоційну виразність музичного ритму і відтворювати 
його. Здібності слухових уявлень разом із ладовим почуттям ле-
жать в основі гармонічного слуху, який розвивається поступово 
в процесі набуття музичного досвіду. Кожна здібність включає 
певні якості пам’яті і особливо важливе значення набувають 
такі її риси, як швидкість запам’ятовування, міцність, повнота, 
точність відтворення. У  здібностях виявляється індивідуальна 
творча своєрідність кожного студента. Зважаючи на це, їх ча-
сто називають особистісними здібностями. Важливо правильно 
з’ясувати, у чому саме виявляються індивідуальні особливості 
здібностей і чим вони обумовлюються, оскільки це має велике 
значення для успішного керівництва процесом їх розвитку.

Індивідуальні відмінності в здібностях не є тільки приро-
дженими, а залишаються результатом розвитку, формуючись на 
ґрунті природжених задатків під впливом зовнішніх умов. Б. Те-
плов в наукових працях вказував, що однією з найважливіших 
особливостей психіки людини є можливість надзвичайно широ-
кої компенсації одних властивостей іншими. Відносна слабкість 
будь-якої здібності зовсім не виключає можливості виконання 
навіть такої діяльності, яка найбільш тісно пов’язана з цією осо-
бливістю. Відсутня здібність в широких межах може бути ком-
пенсована іншими, високо розвиненими. Саме внаслідок широ-
кої можливості компенсації приречені на невдачу спроби звести, 
наприклад, музичний талант, музичний хист і таке інше до будь-
якої однієї здібності [440, с. 32].

Необхідно підкреслити, що здібності, нерозривно пов’язані 
з культурою та прихованою в глибині психіки обдарованістю. 
Здібності і обдарованість завжди ідуть «пліч-о-пліч», коли йдеть-
ся про справжню творчість, яка синтезує емоційні і розумові 
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якості. Це високий ступінь діяльності і передбачає осмислену 
участь у створенні нового, неповторного, визначаючи художній 
образ твору, розкриваючи її основний сутнісний зміст. Тому му-
зична творчість будується на чуттєвій основі оригінальному са-
мовираженні і проявляється у системі відображених у свідомості 
художніх образів того чи іншого твору. 

Реалізація музичного твору забезпечується її озвученням, ви-
конанням, де композиторська і виконавська творчість об’єднані 
спільною метою – призначенням для слухача. За схемою С. Рап-
попорта, стан проходження таких етапів музичної творчості 
включає: 1) перебування задуму музичного твору у свідомості 
автора; 2) в нотному записі, зробленому композитором; 3) іде-
альне уявлення сформоване у свідомості виконавця під впливом 
нотного тексту; 4) стан озвучення в процесі виконання; 5) емо-
ційний стан у свідомості слухача під впливом виконання. В кін-
цевому результаті музичний твір фактично стає досягненням 
індивідуальної свідомості, набуваючи форми осягнення змісту, 
сприймання естетичного значення, виконавської інтерпретації та 
оцінки слухачем [376, с. 22].

Проблемі розвитку музичної творчості у студентів мистець-
ких спеціальностей приділяли увагу у наукових працях відо-
мі педагоги-музиканти Ю. Алієв, Н. Добровольська, Л. Масол, 
С. Мельничук, Н. Мозгальова, В. Полянський, Г. Падалка, О. Ро-
стовський, О. Рудницька, В. Фрицюк, О. Щолокова. Розробле-
ні даними авторами педагогічні інтерпретації функціонування 
структурних елементів музичної творчості успішно адаптують-
ся у вищих та середніх педагогічних освітніх закладах у процесі 
навчальної діяльності.

2.2. Проблема естетизації музичної творчої діяльності
У підготовці вчителів мистецьких спеціальностей одним з 

найважливіших завдань є формування висококультурної, творчо 
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розвиненої особистості, здатної професійно керувати процесом 
музичної творчості дітей та юнацтва в загальноосвітніх навчаль-
них закладах.

В теперішній час суттєво поглибився зміст навчальних та по-
закласних форм роботи в галузі музичної освіти учнів. Більш гли-
бокого тлумачення в музичній педагогіці набуло поняття дитячої 
музичної творчості, яке не вичерпується розвитком навичок еле-
ментарного музикування, а передбачає виявлення творчих умінь: 
написання музичної п’єси, пісні, імпровізації, виконавської само-
стійної інтерпретації творів тощо. Відомо, що керування музичною 
творчою діяльністю учнів можуть здійснювати лише ті випускни-
ки відповідних факультетів, які володіють методикою креативного 
виховання, мають сформовані творчі професійні знання.

Удосконалення професійної підготовки вчителів музично-
го мистецтва здійснюється шляхом освоєння ними спеціальних 
дисциплін відповідно до чинних навчальних планів і програм. 
При вирішенні проблеми розвитку музичної творчості врахову-
ється той фактор, що в реальному педагогічному процесі відо-
кремити музичну діяльність від навчальної не можливо, оскільки 
пізнання охоплює інші види творчості, які невід’ємно присутні. 
Тому визначаючи педагогічні умови розвитку музичної творчос-
ті, слід намітити шляхи його удосконалення. 

Успішне вирішення проблем творчого розвитку студентів 
вищих навчальних закладів потребує впровадження у процес 
викладання відповідних музичних теоретичних і практичних 
дисциплін, реалізації елементів самостійної музичної творчості. 
Педагогаічний досвід засвідчив, що складність полягає у відсут-
ності розробки дидактичної системи розвитку композиторських 
навичок студентів у процесі навчання. Тому вирішальним фак-
тором оптимізації підготовки майбутнього фахівця виступає ці-
леспрямоване педагогічне керівництво в освоєнні композитор-
ських умінь та навичок.
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Чинними навчальними програмами передбачено вивчен-
ня ряду спеціальних теоретичних і практичних предметів: тео-
рії музики, сольфеджіо, гармонії, поліфонії, аналізу музичних 
форм, історії музики, інструментування, аранжування, підбір на 
слух акомпанементу, хорове диригування, основний і додатковий 
музичний інструмент, вокальний клас, ансамблева гра та інші. 
Проте цей комплекс спеціальних дисциплін потребує певного 
доповнення, тобто додаткового курсу «Основ композиторської 
творчості», який виступає об’єднуючим фактором творчого роз-
витку студентів, включаючи вивчення та освоєння основ техно-
логії композиторської творчості.

Композиторська техніка набувається в процесі творчої практи-
ки протягом усього періоду навчання і потребує свідомого засво-
єння змісту програм навчальних дисциплін, методичних рекомен-
дацій, основаних на теоретичному узагальненні наявного творчого 
досвіду видатних педагогів-композиторів. Ознайомлення з різно-
манітними методами композиторської техніки базується насампе-
ред на традиційних класичних основах і їх освоєння можливе за 
наявності цілеспрямованої установки в цьому напрямку. Адже 
максимально пов’язуючи спеціальні теоретичні і практичні дисци-
пліни з вирішенням завдань композиторської творчості, не можна 
вважати їх випадковими у системі професійної підготовки педа-
гога-музиканта. Композиторські навички, як правило, формують-
ся на основі якісної теоретичної і практичної підготовки студента, 
підпорядковуючись естетичним критеріям у навчальній діяльності. 

Основна концепція сучасних педагогічних досліджень зво-
диться до того що всім, хто причетний до музичного виховання, 
необхідно постійно вивчати індивідуальні задатки студента, його 
творче самовизначення, здійснювати пошук шляхів і засобів, що 
сприяють активізації не тільки обдарованих, але і всіх без винят-
ку у кого є невимушений прояв фантазії, вигадки, оригінальності 
мислення, пошуку шляхів творення музики.
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Теорія музичної творчості посідає особливе місце в галу-
зі педагогіки, музикознавства, естетики, психології. Плідність 
і перспективність реалізації теорії і практики музичної твор-
чості повинна забезпечуватися послідовною опорою на пси-
холого-педагогічні принципи, а також на вивчення цілісності 
художньої творчості у розвитку естетичної культури майбутніх 
фахівців.

Музичний твір як результат творчості і продукт діяльності 
композитора має подвійну природу: матеріально-звукову і об-
разно-смислову. Головним носієм змісту музичного твору є ма-
теріально-звукова сутність, яка відображає художні образи, на 
розуміння яких направлена як психологічна категорія – естетич-
не сприймання, так і вид творчої пізнавальної діяльності. Ос-
новним засобом пізнання художніх образів є музична мова, яка 
характеризується власним ритмом, тембром, гармонією, динамі-
кою, інтервалікою тощо.

Динаміка інтерпретаторської музичної діяльності визначає 
рівень осмислення художнього образу, при цьому виділяють-
ся такі продуктивні функції музиканта-виконавця як: уміння 
абстрагувати, узагальнювати, аргументувати, прогнозувати ху-
дожні уявлення, знаходити причинності використання окремих 
засобів виразності (інтонаційних, ритмічних, штрихових, темб-
рових, агогічних та інших). Все це є творчим пошуком, проце-
сом осмислення художнього образу. 

Для того, щоб зрозуміти задум композитора, його відчуття 
і передати їх слухачеві, виконавцю необхідно «прочитати» му-
зично-семантичну інформацію твору та згідно своїм уявленням 
відтворити їх у інтерпретаційній формі. Знаходячи схожість і 
відмінність окремих елементів фактури твору, художніх засобів, 
інтерпретатор може проявляти самостійне рішення при вияв-
ленні закономірності побудови музичної форми, виконавського 
стилю та інше. Шляхом визначення звукових характеристик і їх 



81

взаємозв’язків мислення виконавця спрямовується до більш гли-
бокого пізнання музично-образного змісту твору. 

Послідовно вивчаючи та заглиблюючись в процес музичної 
творчості формується власний інтерпретаційний стиль вираз-
ності на основі логіки, творчої ідеї, засобів артикуляції звуків, в 
результаті чого здійснюється самостійна інтерпретаційна твор-
ча модель. Це єдність протиборчих тенденцій: перша критична, 
що допускає ломку застарілих форм і уявлень; друга – творча, в 
результаті якої елементи руйнуючих форм і уявлень використо-
вуються в нових взаємозв’язках і проявах. Творчий пошук в да-
ному разі відбувається в контексті підсвідомих проявів. У під-
свідомості зберігається інформаційний запас, що приводиться 
в рух естетичними емоціями, відчуттями, викликаючими твор-
чу уяву. На відміну від відчуття, яке допускає безпосередній 
зв’язок з музичним світом, уява не відображає будь що безпо-
середньо, а володіє відносною самостійністю, яка виражена в 
тому, що для виникнення уявного об’єкту, його присутність не 
обов’язкова. 

Етіологія слова «уява» походить від латинського «Imago», 
що означає образ. Отож, уявлення – це процес створення уявного 
художнього образу, особливостями якого слід вважати здатність 
активізувати асоціативні можливості підсвідомості. Яскравий 
художній образ пробуджує яскраві переживання, даючи поштовх 
новим творчим комбінаціям емоцій і відчуттів. Дійсна гармонія 
звуків,  – писав Р. Роллан,  – вимагає постійного відчуття «вну-
трішньої музики», розкриваючи дар пізнання прихованих «зако-
нів краси». Гармонія ця здатна відливати творчу уяву в своє сон-
це, свої приливи і відливи [387, с. 50–51].

Щоб уловити нову творчу ідею, треба спиратися на вже наяв-
ні пережиті, відчуті емоційні враження, багаж спостережливості. 
Завдяки розвиненій спостережливості, яка «живить» уяву, фор-
муються здібності до внутрішнього бачення художнього образу 
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твору. Характер і установка на творчість мають три основні рів-
ня сформованості:

перший рівень – репродуктивний, що відтворює, де розвиток 
отримують сприйняття, емоції, уява;

другий рівень – асоціативно-комбінований, де розвиток отри-
мує інтелектуальна діяльність на основі оперування ідеальними 
образами і асоціативними розумовими процесами плюс довільне 
фантазування і велика варіантність емоційних вражень;

третій рівень – творчо-конструктивний, тобто ядро творчих 
здібностей: широкий асоціативний ряд на збірному рівні веду-
чий до створення емоційно-насиченого і усвідомленого образу, 
потім до переходу від внутрішньої уяви через образне мислен-
ня – до активної установки на творчу діяльність. Ця установка 
на творчість активізує емоційну і раціональну сфери музиканта. 
Вона відіграє особливу роль у творчій діяльності і може успіш-
но використовуватися в процесі цілеспрямованого педагогічного 
управління. 

В процесі музичної діяльності проходить кілька етапів фор-
мування творчої уяви: розпізнавання, відтворення, довільне 
оперування наявними уявленнями, виокремлення компонентів, 
включення їх у нові комбінації, створення на їхній основі нових 
образів. Особливість творчої уяви може бути усвідомлена, вра-
ховуючи характер пізнавальної діяльності, як засобу переносу 
знань з однієї сфери в іншу; як своєрідного стану чуттєвого та 
раціонального, де мислення відіграє роль програми, а чуттєвий 
матеріал виступає як основа мислення. 

Специфіка творчої уяви обумовлена тісним зв’язком з усіма 
видами пізнання і їх розмежування неможливе. Саме це стає і 
є причиною виникнення тенденції до заперечення існування 
творчої уяви як особливої форми відображення. Однак вона ви-
ступає репрезентантом спільної діяльності існуючих вражень, 
пам’яті та мислення, відтворюючи нові художні образи. Друга із 
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характерних особливостей творчої уяви, полягає в тому, що вона 
пов’язана не лише з мисленням, але й з чуттєвими властивостя-
ми. В ній завжди передбачається перетворення чуттєвого. Спе-
цифіка творчої уяви може бути розкрита лише у тому випадку, 
коли вдається з’ясувати синтез, єдність логічного і чуттєвого. 
Уява,  – відзначав С. Рубінштейн,  – пов’язана із можливістю та 
необхідністю створювати нове. Вона сприяє перетворенню існу-
ючого, що здійснюється в образній формі [394, с. 25]. 

Щоб уява не перетворилась в безплідну гру розуму, музикант 
повинен дотримуватись деяких обмежувальних умов. До таких 
умов належать, по-перше, урахування зв’язку новоутвореного з 
професійними зразками; по-друге, з’ясування того, наскільки об-
рази уяви є оригінальними, досконалими або, навпаки, абсурд-
ними. Співвідношення образів уяви у музиканта визначається 
реальними завданнями та метою творчої діяльності. Отже, ціле-
спрямована музична творчість ґрунтується, перш за все, на влас-
ній уяві: «передчутті» художнього образу, «передбаченні» інтер-
претації і послідовного розвитку звукового матеріалу.

Перетворення уяви в творчий потенціал виконавця вимагає 
орієнтаційних дій, направлених на формування еталонних об-
разів і ціннісних критеріїв та співставлення сприйнятого з ета-
лоном, а також усвідомлення і вираження власного емоційного 
відношення до нього. Такий діяльнісний підхід призводить до 
розвитку у музиканта естетичної культури в процесі художньої 
діяльності.

Психолого-педагогічні дослідження О. Леонтьєва свідчать 
про творчий потенціал особистості, який характеризується як 
різновид орієнтованих дій, що є найвищою формою діяльності, 
тому її об’єм визначається всіма можливими проявами актив-
ності, вираженими у формі творчої ідеї. У його працях поняття 
творчий потенціал визначається не тільки результатами креатив-
ної діяльності, але характером, життєдіяльністю, здібностями, 
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активністю. При цьому визначальними,  – він визначає,  – такі 
процеси, які викликають суттєві зміни в сфері культури, мисте-
цтва, науки, а також у побутовому житті [247, с. 89]. 

Основна концепція сучасних педагогічних досліджень у сфе-
рі естетизації творчості зводиться до того, що всім, причетним 
до музичного виховання, необхідно постійно удосконалювати 
індивідуальний досвід, збагачувати творчий потенціал, здійс-
нювати пошук шляхів і засобів, що сприяють його активізації. 
В музичній діяльності вбачається оптимізація інтелектуальної і 
чуттєвої сфери, формування підвищеного інтересу до мистецтва 
шляхом активної участі у виконанні та творенні музики. 

Естетичною мірою активізації спрямованості музичної твор-
чості може бути: 

а) зацікавленість новими ідеями; 
б) спрямованість інтересів; 
в) специфічні особливості сприймання; 
г) зосередженість на власних експериментальних пошуках.
Систему цілеспрямованої естетизації педагогічного управ-

ління музичною творчістю краще базувати на таких основних 
положеннях:

–– впровадженні методів стимулювання творчої діяльності в 
сукупності пізнавальних, виховних, естетичних, рекреа-
тивних функцій музики;
–– використанні комплексу музичної діяльності «слухання  – 
виконання–творення», який розглядається як єдиний про-
цес творчої діяльності.

Більшість дослідників вказують на значний рівень розвитку 
сенсорних процесів і уваги, що діагностуються за допомогою 
ряду тестових методик. Зокрема вивчаються зосередженість, 
стійкість, концентрація уваги; рівень сенсорної чутливості. Вва-
жається, що висока сенсорна чутливість  – один із показників 
певних за своїм змістом творчих здібностей. Індивідуально для 
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виконавця це можуть бути і моторні здібності  – навички, здат-
ність регулювати і контролювати дії, координація рухів при ви-
конанні музичного твору. Сенсорні процеси є базою, на якій бу-
дується музична творчість. 

Залучення студентів до емоційно-аналітичного пізнання ес-
тетичної цінності музичного твору  – це процес, який включає 
стадії: емоційно-цільову, аналітико-пошукову, комплексно-про-
дуктивну, які забезпечують розвиток естетичної направленості 
творення. Для забезпечення ефективності педагогічного процесу 
використовується низка методів: формування установок на ес-
тетичне сприймання музики; розвиток виконавських і творчих 
умінь і навиків; визначення музичних засобів виразності, необ-
хідних для створення художнього образу; використання індиві-
дуальної і колективної форм музичної діяльності; поглиблення 
музичних-теоретичних і методичних знань.

Визначення мотивів естетичних потреб, творчих стиму-
лів обумовлюють створення структури дидактичної моделі, яка 
включає навчальну, виконавську, творчу, просвітницьку і органі-
заційну діяльність. Процес музично-естетичної діяльності здійс-
нюється в три етапи, взаємопов’язаних і взаємодоповнюючих 
один одного. 

Перший характеризується накопиченням музично-слухових 
вражень, у яких сприйняття музики здійснюється на рівні зацікав-
леності з поступовим поглибленням інтересу до розуміння засо-
бів художньої виразності. Освоєння музики включає асоціативне 
мислення з реакціями на звукові, образотворчі, рухові чинники. 
На цьому етапі активізується формування естетичних відчуттів, 
емоційної реакції, що розглядається як процес співтворчості, в 
якій великого значення набуває уява, за допомогою якої погли-
блюється сприйняття змістовної суті художнього образу.

Другий етап включає активне освоєння різних способів ін-
терпретації музичних творів. При цьому музичне виконання 
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розглядається як відносно самостійна творча діяльність, яка 
містить в собі інтерпретацію результатів композиторської твор-
чості. Сам процес виконання включає як конкретизацію існую-
чих можливих варіантів інтерпретації, так і реалізацію індивіду-
ального творчого потенціалу особистості. Проникаючи в задум 
композитора і, відтворюючи конкретний художній образ, інтер-
претатор удосконалює виконавську майстерність відповідно 
образності, створеної музичної форми композитором, яка чим 
досконаліша, тим потребує більших умінь для інтерпретації. 
Отже, виконання розглядається як вид самостійної художньої 
діяльності, творча сторона якої виявляється у формі інтерпрета-
ції, що визначається як певний ступінь музичного творчого роз-
витку.

На третьому етапі вирішуються завдання усвідомлення 
естетичних знань, які використовує музикант в оволодінні ос-
новними принципами композиції, а саме: визначення мети, ви-
бір форми твору та її побудови, підбір композиційних способів 
розкриття образного змісту та застосування оригінальних автор-
ських новацій в об’єкті творчості.

Порівняльний аналіз кількісного і якісного узагальнюючого 
матеріалу переконує в репрезентативності поетапного включен-
ня студентів до естетично направленої ціннісно-орієнтаційної 
діяльності – пошуку гуманістичних, етичних, світоглядних орі-
єнтирів, які є домінуючими у розвитку естетичної культури май-
бутнього педагога-музиканта. 

Впровадження педагогічних методів розвитку музичної 
творчості в організацію навчально-виховного процесу засвідчує, 
що вирішальне значення у формуванні естетичної культури сту-
дентів має також і гуманістична спрямованість активної музич-
ної діяльності, яка сприяє не тільки накопиченню відповідного 
виконавського досвіду, але й реалізації їх інтелектуальних, твор-
чих, духовних сил.
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Для естетизації процесу музичної творчості студентів, як по-
казує практичний досвід, важливими і необхідними є наступні 
навчальні та факультативні дисципліни.

Спецкурс «Інструментування та аранжування», програмою 
якого передбачається засвоєння методики використання музич-
них інструментів в колективній інструментальній грі. Даним 
спецкурсом передбачається вирішення наступних завдань: роз-
криття естетично-виховного значення практичного музикування; 
розкриття змісту і форм роботи з оркестрами та інструменталь-
ними ансамблями різного складу; оволодіння знаннями, вміння-
ми і навичками творчого інструментального аранжування різно-
характерних п’єс, пісень, танців; формування навичок перекладу 
з фортепіанних нот для різного складу оркестрів та ансамблів; 
формування умінь створювати для них партитури, а також напи-
сання партитур для різних видів шкільних оркестрів та ансамб-
лів (фольклорного, естрадного, камерного). 

Аранжування для вокально-інструментальних ансамблів за-
ймає значне місце в професійній підготовці студентів. Цей вид 
аранжування передбачає розвиток умінь і навичок перекладу во-
кальних та інструментальних творів для різних типів ВІА. Мета 
аранжування полягає у розвитку творчих здібностей студентів 
перекладати музичні твори для складу учнівських колективів із 
врахуванням вікових особливостей учнів. 

Завданнями даного курсу передбачається освоєння знань, 
розвитку навичок застосування прийомів і способів обробки му-
зичних творів; оволодіння методикою вивчення жанрів музики 
та їх інтерпретації з учнівськими колективами. Перекладаючи 
твори різних жанрів, стилів студенти навчаються вільно оперу-
вати усіма можливостями музичної мови, вдосконалюючи влас-
ний професійний музично-естетичний досвід.

Спецкурс «Акомпанемент та імпровізація» є одним із дис-
циплін, що забезпечує спрямованість такої творчої діяльності, 
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як гра на окремих інструментах, ансамблева гра, імпровізація 
колективна та індивідуальна, закріплення відповідних знань з 
теоретичних дисциплін. Однією із найважливіших умов фор-
мування навичок музикування є підбір акомпанементу на слух. 
Для реалізації цієї мети передбачається вирішення поставлених 
завдань: формування навичок створення акомпанементу до на-
родних мелодій, танців, пісень; формування вміння підбору на 
слух мелодій з наступною гармонізацією; застосування різних 
фігурацій в композиційних побудовах. Для успішного виконання 
завдань передбачається створення колективної творчої атмосфе-
ри, як основи спільної діяльності, що сприяє зростанню профе-
сійного потенціалу фахівця. 

Факультативний курс «Основи композиції» розглядається як 
використання ефективного засобу навчання, в якому здійснюєть-
ся виховна функція засобів власної композиторської творчості 
студента. У зв’язку з цим передбачається освоєння знань, умінь 
і навичок елементарного музичного формотворення; оволодіння 
комплексом знань, умінь і навичок, технічних прийомів, необ-
хідних для музичної творчості. 

Саме цей курс є інтегруючим, в якому знаходить місце син-
тез закріплення знань з різних дисциплін: сольфеджіо, що 
сприяє розвитку музичного слуху; теорія музики  – ознайомить 
з основними елементами музичної мови; гармонія  – закріплює 
навички побудови акордів, їх взаємосполучення і зв’язки з ме-
лодією; поліфонія сприяє освоєнню прийомів контрапунктного 
багатоголосся; аналіз музичних форм розкриває архітектоніку 
музичних творів; інструментування дає знання про музичні ін-
струменти і поняття про те, як потрібно писати партитуру для 
ансамблів та оркестрів. 

Вивчення саме цих навчальних дисциплін, як показав експе-
римент, сприяє успішному розвитку естетичної культури май-
бутніх вчителів мистецьких спеціальностей.
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В цілому дидактичний процес забезпечується застосуван-
ням у диференційованій системі методів і засобів педагогічного 
керівництва, результати якого проявляються в творчих якостях 
студентів, впливаючи на пізнавальну діяльність в цілому. Зміст 
реалізації представленого комплексу полягає у послідовному 
виконанні практичних завдань, через які закріплюються знання 
гармонії, поліфонії, аналізу музичних форм, теорії музики, соль-
феджіо та інших дисциплін. 

Оперування знаннями, уміннями та навичками у різнома-
нітних жанрових та інших перетвореннях музичного матеріалу 
сприяє усвідомленню формотворчих особливостей при підбо-
рі акомпанементу до запропонованої мелодії з використанням 
засобів імпровізації; при аналізі музичних творів та виявленні 
особливостей їх художньої образності при елементарному твор-
чому моделюванні на підставі усвідомлення структурних зако-
номірностей визначення ладофункціональних і фонічних сторін 
гармонії, їх ролі у створенні жанрової і стильової специфіки са-
мостійних композицій з урахуванням оперування засобами ху-
дожньої виразності тощо.

3 метою активізації процесу продуктивної композиторської 
творчості застосовується цілий ряд методів:

–– підбір музичного ілюстративного матеріалу, що складає 
основу формування конкретних творчих умінь і відповідає 
загальним дидактичним вимогам оперування музичними 
побудовами;
–– послідовне ускладнення елементів власної творчості;
–– виконання творчих завдань із визначенням найефективні-
ших способів їх застосування;
–– визначення естетичних можливостей сполучення різних 
засобів музичної виразності.

Застосування цих методів потребує урахування ступеня 
складності та технічних особливостей музичної побудови. При 
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оперуванні елементами музичної мови виділяються худож-
ньо-конструктивний і емоційно-художній підходи. До худож-
ньо-конструктивного належать прийоми оперування такими за-
собами виразності як ритм, мелодія, гармонія, форма, фактура. 
До емоційно-художнього відноситься: артикуляція, динаміка, 
темп, агогіка та інші виконавські засоби. Кожний із цих елемен-
тів представляє відповідний набір творчих моделей, які послі-
довно ускладнюються. 

У навчальній роботі зі студентами особливої уваги потребує 
вибір найкращого варіанту вирішення поставленого творчого 
завдання. При цьому обґрунтовується та аргументовується до-
цільність їх використання з поступовим ускладненням побудови, 
починаючи від простих музичних моделей до створення більш 
складних.

Створення мелодії відбувається через проникнення в її ін-
тонаційну природу, осягнення змістовної сутності музичної ін-
тонації у взаємозв’язку з образною виразністю мови. Оскільки 
інтонація є основною ланкою мелодії і її структури, передумо-
вами мелодичної побудови виступає наявність наступних умінь: 
визначення послідовності звуків, мелодичних зворотів і їх інто-
наційного змісту; виразне відтворення мелодії голосом чи на ін-
струментах; застосування закономірностей створення різних ін-
тонаційних моделей.

Важливу роль у побудові мелодії відіграє розвиненість му-
зичного слуху, його складових – ладового і звуковисотного від-
чуття.

Дотримуючись дидактичних принципів послідовності і сис-
тематичності навчання, застосовуються різні форми мелодичної 
творчості: від мелодичних доповнень до імпровізації одночасних 
форм вільної побудови. У створенні мелодичних побудов увага 
спрямовується на розкриття виражальних, інтонаційних харак-
теристик емоційного відображення художнього образу, а також 
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втілення в музичну тканину семантичної відповідності поетич-
ного тексту. 

Під час побудови мелодії студенти виконують завдання, пе-
реходячи від простих окремих мотивів до цілісних вокальних 
композицій. Яскравість мелодії проявляється у динаміці від-
чуттів, яка пов’язується з інтонаційним вираженням художньо-
го образу і створюється в процесі інтеграції засобів виразності. 
Народження мелодії починається з інтонаційних висловлень, що 
будуються за аналогією мовлення і мають спільні ознаки між 
реченням і періодом, між головними і підрядними реченнями. 
Музично-синтаксичні побудови походять від двох основних дже-
рел: мелодії, створеної на художніх виражальних інтонаціях емо-
ційної наявності твору та мелодії, побудованої відповідно його 
характеру у визначеному ладі і тональності. Створення мелодії 
визначається також динамікою, яка відображає піднесення, куль-
мінацію, спад, завершення. 

Таким чином, у процесі аналізу виконання творчих завдань 
акцентується увага на емоційних властивостях мелодії, логіці 
її побудови. Для слухової орієнтації пропонується виконання 
створених мелодій з гармонічною підтримкою. З  цією метою 
подається певна гармонічна схема, в межах якої використову-
ється мелодія відповідно до творчої уяви і художнього смаку 
студента. 

Враховуючи специфіку дисциплін, які вивчаються студента-
ми в певний період за навчальними програмами та факультатив-
ними курсами (акомпанемент, імпровізація, аранжування, ком-
позиція), здійснюється поступовість удосконалення естетизації 
музичної творчості студентів, яка є важливим джерелом розвит-
ку їх естетичної культури. Розв’язання сучасних виховних про-
блем зумовлює пошук нових підходів до вивчення, освоєння і 
функціонування творчості з естетичних позицій.
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2.3. Дидактичні аспекти активізації музичної творчості 
студентів-музикантів

Оновлення музичної освіти передбачає створення сприят-
ливих умов у системі професійної підготовки вчителів з орієн-
тацією на поєднання педагогічної і мистецької майстерності 
розвитку культури та якостей митця, що викликає необхідність 
подальшого вдосконалення процесів навчання й виховання, 
оптимізації викладання фахових дисциплін на основі засвоєння 
досвіду видатних педагогів-музикантів та сучасних тенденцій 
композиторської творчості.

Перед педагогічною наукою поставлені завдання в програ-
муванні й опрацюванні виховних основ музичної творчості, 
які зумовлені метою професійної підготовки майбутніх учите-
лів мистецьких спеціальностей, а саме освоєння теоретичних 
і практичних дисциплін, набуття умінь і навичок управління 
процесом, музично-творчою діяльністю учнів загальноосвітніх 
закладів. Активізація процесів творчості ґрунтується на чинни-
ках пізнання студентами визначальних реалій в освітній сфері, у 
формуванні на основі естетичного ставлення й сприйняття всьо-
го професійно суттєвого і зорієнтованого на їх інтенсивний роз-
виток.

Методичні аспекти у цьому напрямку ще не достатньо до-
сліджені. Хоча існують навчальні посібники з композиції у прак-
тичної діяльності провідних консерваторій, які можуть стати 
корисними у процесі формування спеціальних творчих навичок 
майбутніх учителів мистецького напрямку. 

Аналіз змістовної побудови різних посібників вказує, що у 
формуванні методичних принципів творення музики визнача-
ється дві тенденції: першою передбачається технічне освоєння 
закономірностей гармонічної побудови без урахування худож-
нього змісту; друга орієнтує на творчий підхід до застосуван-
ня засобів музичної виразності в різних її проявах. Видатний 
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педагог-музикант М. Гнесін відзначав, що викладання компози-
ції не може бути відірване ні від проблематики наукової в даній 
галузі, ні від проблематики методичної, педагогічної та культуро-
логічної в широкому розумінні цього слова [114, с. 7–8]. Однак, 
як засвідчує практика, технологічно-конструктивні принципи 
домінують у викладанні більшості сучасних музично-теоретич-
них дисциплін, що призводить до відставання музичної теорії 
від культурологічної практики. Тому на шляху розвитку музи-
кознавчих і педагогічних дисциплін виникає об’єктивна потреба 
їх поєднання.

В науковій праці «Творчий розвиток студентів у процесі ви-
вчення курсу гармонії» Ж. Сокальська пропонує дидактичну си-
стему розвитку творчої активності майбутнього учителя музики 
в процесі його підготовки з навчальної дисципліни  – гармонії, 
де вдосконалення навичок музично-творчої діяльності майбут-
ніх педагогів здійснюється шляхом освоєння ними спеціальних 
предметів гуманістичного значення [416].

Успішне вирішення проблеми розвитку естетичної культури 
студентів потребує впровадження у процес викладання не тільки 
музично-теоретичних і практичних дисциплін, а також предме-
тів естетичного циклу. З цієї позиції процес оволодіння елемен-
тами естетичної культури може розглядатися як прояв позитив-
ного результату в галузі музичної творчості.

В реальних умовах професійної підготовки педагогів-музи-
кантів впровадження системи творчо розвиваючого навчання 
при викладанні таких дисциплін, як теорія, історія музики, есте-
тика, етика зустрічаються деякі труднощі, що є наслідками пев-
них стандартних підходів до розуміння змісту і спрямованості, 
підготовки, відображених як у навчально-методичній літературі, 
так і практиці окремих педагогів. Відомо, що на шляху реаліза-
ції розвиваючої методики діють дві традиційні тенденції  – ре-
продуктивна і продуктивна творчість. Застосування активізуючої 
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методики і формування інтересу до неї у процесі фахової підго-
товки студентів потребує вивчення специфічних особливостей 
та прийомів освоєння продуктивної творчості.

У психолого-педагогічних дослідженнях М. Арановського, 
Д. Говоруна, В. Давидова, В. Дранкова, В. Роменця вказується, 
що для формування певного способу діяльності необхідно виді-
лити структурні дії, які в своїй сукупності становлять змістов-
ну та операційну сутність діяльності, що забезпечують вільний 
перебіг процесу взаємодіючих елементів з відповідними функ-
ціями, властивостями та змістом. Висвітлення специфіки цього 
процесу дозволяє виявити нові можливості у формуванні есте-
тичної культури майбутнього фахівця. 

Переважна більшість дослідників (Г. Арзямова, Л. Барен-
бойм, Г. Вірановський, Е. Гуренко, Н. Дєлчева, Г. Костюк та ін.) 
вважають, що процесуальна сторона музичного творення охо-
плює дві підструктури: формування художньої інтерпретації в 
свідомості музиканта і звукову реалізацію ідеального уявлення 
про виконання. Зміст першої полягає у створенні виконавського 
задуму, яка базується на освоєнні продукту первинної художньої 
діяльності; друга в його реалізації, що становить сукупність спе-
цифічних оперувань, які спрямовані на об’єктивізацію виконав-
ського задуму.

Основними діями в структурі цілісного процесу творення є 
вибір художньо доцільних засобів виконавської виразності, по-
шук способів технічного вдосконалення, контроль за відповід-
ністю засобів виразності та їх доцільності для втілення. У  пе-
дагогічних дослідженнях О. Гаврилюк, Т. Грінченко, А. Козир, 
Г. Саїк, О. Теплової виконавські навички розглядаються як спо-
сіб засвоєння музикантом виконання певних дій, що забезпечу-
ють ефективне їх використання у відповідності до поставленої 
мети розкриття змісту твору. Складність цих дій проявляється в 
тому, що музичний твір, як предмет творчості, характеризується 
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неоднозначністю художнього змісту та багатомірністю варіан-
тів його інтерпретаційного прочитання. За визначенням М. Ара-
новського, виконавство це  – «здібність мислити звуками» [15, 
с. 127]. Інакше кажучи музикант мислить і оперує звуковими об-
разами, у створенні яких особливе місце належить здібності до 
відтворення власних образів на основі минулого емоційного дос-
віду. Ця здібність проявляється в умінні комбінувати як немузич-
ні елементи (враження, уявлення, поняття про предмети і явища 
навколишнього світу) в якості нових сполучень – художніх обра-
зів, так і ті елементи музичної мови, з якими вони асоціюються.

Крім цього, музична мова є засобом пізнання музики, зна-
ряддям розумових процесів є музична мова, яка характеризуєть-
ся мелодикою, ритмом, тембром, гармонією, динамікою, інтерва-
лікою та особливостями інструментальних, вокальних художніх 
засобів виразності. Основою музичної мови виступає оперуван-
ня її структурними елементами, музично-смисловими конструк-
ціями, які закріплюються у свідомості і підсвідомості музиканта, 
на рівні рефлексу. Досконале володіння виконавськими навичка-
ми дозволяє вільно комбінувати і перетворювати готові музич-
ні блоки в музичну форму одухотворених звуків. Застосування 
окремих засобів музичної виразності (гармонічних, ритмічних, 
штрихових, тембрових, агогічних та інших)  – це одночасний 
творчий пошук і осмислення художнього образу.

Л. Мазель виділяє два типи творчого задуму і підтверджує їх 
правомірність. Перший тип опирається на життєві явища і вра-
ження; другий  – пов’язаний зі способами вираження музичної 
мови та прагненням дослідити засоби художньої виразності [267, 
с. 12–13]. На думку вченого, основою для формування виконав-
ських навичок є уміння втілювати відчуття і думки автора в реаль-
ну звукову форму, створювати естетично усвідомлену, емоційну 
картину, яка покликана стати стрижневою домінантою сприйман-
ня музичного твору з його ідеєю та логіко-емоційною сутністю. 
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Сама музично-звукова конструкція твору має відрізнятися оригі-
нальними рисами образності та засобами виразності. Вміле розко-
дування естетичного змісту логіко-емоційного ядра у тому чи ін-
шому творі становить сутність виконавського мислення, що якраз 
і свідчить про рівень естетичної культури музиканта.

В той же час процес втілення авторського задуму в реальну 
виконавську модель твору відбувається на рівні підсвідомості і 
залежить від здібностей, естетичного досвіду, уяви, фантазії, ін-
туіції виконавця. Незважаючи на своєрідність творчого процесу, 
аналогічні етапи реалізації художнього задуму залежать також 
від діалектики художнього змісту твору, ступеня його оригіналь-
ності, масштабності, привабливості музичної мови. Оскільки 
даний процес міцно пов’язаний зі світосприйняттям і логікою 
мови музичного твору, то він може викликати особистісні від-
чуття як у виконавця, так і у слухача, яких, можливо, і не було в 
творчій концепції самого композитора. Таку інтерпретацію при-
йнято розцінювати як співтворчість.

Узагальнення творчої діяльності музиканта на рівні його сві-
тосприйняття передбачає виділення загальної емоційної основи, 
яка проявляється не в окремих засобах виразності або прийомах 
виконавського мислення, а в цілісній системі образів музичного 
твору. Однак цей розвиток неможливий без емоційного відчуття. 
Саме емоційний стан, викликаний спілкуванням з музикою, дає 
можливість доторкнутися до задуму автора твору, збагнути його 
емоційно-семантичний досвід, а набуті враження зробити бага-
жем культуротворчих дій. Тому виникає потреба синтезу пізна-
вального та емоційного імперативів, тісно пов’язаних з естетич-
ним ставленням студента до самої музично-творчої діяльності в 
і цілому. 

Таким чином підкреслимо, що основними видами му-
зично-творчої діяльності є «слухання (сприймання)  – вико-
нання  – композиція». Залежно від мети та завдань діяльності 
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виділяються деякі типи сприймання, наприклад, сенсорний, пер-
цептивний, емоційно-семантичний, інтелектуально-естетичний. 
Ступінь сприймання неможливо визначити без аналізу тієї фор-
ми діяльності, за допомогою якої відбувається осягнення цінно-
сті музичного твору, тобто музично-перцептивної активності, 
яка є не лише сполученням емоційного спілкування з музикою, 
але й обумовлює творчі параметри. Тому без музично-перцеп-
тивної активності неможливе існування жодної з форм музичної 
діяльності.

Згідно із законом екстраполяції будь-яка якість, розвинена в 
окремій формі творчості, проявляється в інших. Т. Джаман виді-
ляє два види творчої діяльності: а) відтворююча, або репродук-
тивна, тісно пов’язана з пам’яттю, її суть полягає у відтворен-
ні або повторенні раніше створених, вироблених прийомів, дій; 
б) комбінуюча, або творча, в процесі якої відбувається створення 
нових образів або дій [146, с. 89].

Специфічними особливостями формування музичної твор-
чості є націлення слухових уявлень на побудову такої моделі, яка 
б забезпечувала реалізацію художніх запитів виконавця і слуха-
ча. Оптимальне врахування критеріїв виконавської майстерності 
забезпечує якість технічних і художніх завдань, а знання специ-
фіки музичної інтерпретації – рівень художньої досконалості та 
творчих вмінь. 

Ю. Афанасьєв, О. Олексюк, Г. Падалка, О. Щолокова у своїх 
наукових дослідженнях відзначали, що творчі вміння необхідні 
для виконання будь-якої музичної діяльності (сприймання, вико-
нання, творення) і вказували на особливо важливу роль музич-
но-слухових уявлень, що відображають особливості музики поза 
реальним звучанням і незалежно від нього, що сприймається 
внутрішнім слухом. Поняття «внутрішній слух» у вузькому зна-
ченні включає навички уявляти мелодико-гармонічну і ритмічну 
структуру музичного твору незалежно від зовнішнього звучання. 
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В широкому значенні слухове уявлення розуміється як здатність 
внутрішньо відчувати художній образ твору, а така здатність 
утворює ядро музичної пам’яті і музичної уяви. 

Б. Теплов зазначав, що ядро музичності утворюють три му-
зичних нахили: ладове чуття, здатність до слухового уявлення і 
музично-ритмічне чуття [440, с. 52]. Важливість ладового від-
чуття при слуховому контролі має, по-перше, особливе значення 
в загальному розвитку; по-друге, в музичному. Ладове відчуття – 
це емоційне переживання певних співвідношень між звуками і 
ладовим забарвленням звуків. Під поняттям «відчуття ладу» ро-
зуміється в прямому значенні – емоційні переживання. Немож-
ливо спочатку розвити музичний слух, а потім застосовувати 
його для емоційно насиченого сприйняття музики. Єдність слу-
хового й емоційного проявляється з найбільшою яскравістю у 
навичках ладового почуття, досконалість і активність якого має 
важливе значення в музично-творчій діяльності.

Отже, музично-творча діяльність пов’язана з музично-обра-
зним моделюванням, уміннями застосовувати знання та успішно 
реалізовувати їх у нових видах практики. Композиція, як спосіб 
творчого відображення дійсності у вигляді художніх образів, по-
требує осмислення цілісності художнього процесу. Визначення 
гностичного аспекту музично-образного змісту дає змогу ствер-
джувати, що цей процес включає такі сфери: а) емоційно-почут-
тєву (музичний слух, пам’ять, фантазія, інтуїція, здібності, ме-
тро-ритмічне та ладове відчуття); б) емоційно-вольову (увага, 
потреби, самоконтроль, музично-образне мислення); в) інтелек-
туальну (знання, естетична культура).

Успішність музично-творчої діяльності залежить від на-
ступних передумов: естетичних, психологічних, музикознав-
чих, педагогічних. Естетичні передумови включають сферу 
духовного сприйняття реальної дійсності, здатність музиканта 
оцінювати навколишні явища, події за естетичними критеріями. 
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Психологічні передумови забезпечують природні музичні дані і 
відображають здібності та потреби у самовираженні. Музикозна-
вчі передумови складають професійні знання, вміння та навички. 
Педагогічні передумови забезпечують методи вирішення музич-
но-творчих завдань. 

В цілому теорія активізації музичної творчості включає пси-
хологічний, педагогічний, соціологічний, соціальний, гносеоло-
гічний, естетичний, культурологічний та музикознавчий аспек-
ти. Кожен із таких аспектів може мати перевагу в конкретному 
випадку, однак з точки зору дослідників, вони залишаються тіль-
ки певними передумовами для творчості. 

У широкому розумінні музична творчість діяльність є ак-
тивною взаємодією об’єкта й суб’єкта, в ході якого суб’єкт ціле-
спрямовано створює нове, соціально значиме у відповідності з 
вимогами об’єктивних закономірностей. Активно діючи, суб’єкт 
удосконалює самого себе тому, що творчість  – це процес такої 
взаємодії суб’єкта і об’єкта, в якому суб’єкт активний, він по-
стійно у пошуку, а об’єкт – це те, на що направлена діяльність, 
при цьому особливість об’єкта визначає характер діяльності.

Сучасна психологія містить у своєму арсеналі чималі дані 
про особливості перцепції, інтелекту, характеру і стимулів діяль-
ності індивіду, що сприяють творчості. У перцептивних власти-
востях особистості виділяються: уважність, вразливість, спри-
ятливість; в інтелектуальних  –високий рівень знань, естетична 
культура, фантазія.

Музичний творчий процес носить динамічний характер і тіс-
но пов’язаний з фантазією, як однією із функціональних складо-
вих механізму творчої дії. Фантазія – це невимушене, довільне 
оперування чуттєво-образними уявленнями, мислена побудова 
образних зв’язків, яка в музичній творчості розглядається як гра 
слухових уявлень, практично не обмежених часом і відокрем-
лених одне від одного. Однак музичне фантазування є лише 
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часткою гри, окремим моментом художньої творчості і залежить 
від здібностей, творчого мислення студента та накопичення ху-
дожніх вражень, залежних від його естетичних установок і куль-
тури творчості.

У стан естетичних установок музичної творчості С. Раппо-
порт включає: а) побудову музичного твору в свідомості музи-
канта; б) ідеальне уявлення під впливом нотного тексту; в) звуко-
вий стан в акустичних процесах: г) емоційний стан під впливом 
процесу виконання [376, с. 20]. Кінцевий наслідок музичної ін-
терпретації твору набуває естетичного значення, коли сприйма-
ється і позитивно оцінюється слухачем.

Отже, дидактичні аспекти активізації музичної творчості сту-
дентів включає три основних рівні: перший – репродуктивний, 
в якому відбувається розвиток сприймання, емоції, уявлення; 
другий  – асоціативно-комбінований, в якому отримує розвиток 
інтелектуальна діяльність на основі оперування ідеальними об-
разами й асоціативними розумовими процесами; третій – твор-
чо-конструктивний, який забезпечує широкий асоціативний ряд 
у сполученому вигляді, що веде до створення емоційно насиче-
ного, усвідомленого образу і переходить від внутрішньої уяви 
через образне мислення до активної установки на творчість.

2.4. Критерії, компоненти, рівні готовності майбутніх фа-
хівців до розвитку естетичної культури

Процес формування навичок музичної творчості ґрунтується 
на виокремлених компонентах естетичної культури. Визначення 
точних показників виміру цілісності естетичних якостей особи 
являють складність, оскільки отримання показників особистіс-
ної культури полягає в тому, що предметом вивчення виступають 
елементи розвитку, які «закриті» для зовнішнього спостережен-
ня. Тому стає можливим аналізувати ступінь змін результатів 
діяльності: за характеристиками смаків, ідеалів, почуттів, що 
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фіксують ці зміни. Вибір показників носить опосередкований ха-
рактер, їх використання допомагає визначити динаміку розвитку 
культури майбутнього фахівця.

Аналіз сформованості культури базується на вивченні ре-
зультатів контрольних заходів з диференційованою бальною 
шкалою, основаною на змісті кожного структурного компоненту 
культури, що мають діагностичні характеристики і стали підста-
вою для розробки критеріїв і рівнів розвитку естетичної культу-
ри майбутнього вчителя музичного мистецтва. 

Рівень сформованості культури оцінюється методом «компе-
тентних суддів» (групою експертів). Оцінка визначається за спе-
ціальними предметними знаннями і вміннями, особистісними 
якостями, що відповідають рівеням розвитку структурних ком-
понентів культури. Експертами оцінюється самостійна творча 
робота студентів. В основу оцінювання критеріальних характе-
ристик рівнів професійних знань, умінь, навичок студента по-
кладені положення, пропоновані Н. Сегедою [402, с. 130–131]. 
Критерії розвитку естетичної кульутри будуються на когнітивно-
му, мотиваційному, ціннісно-орієнтаційному та інтегрально-кре-
ативному компонентах.

Критеріями когнітивного компонента виступають: професій-
на діяльність і педагогічне мислення, що проявляються в усві-
домленні соціальної значущості професії педагога-музиканта; 
компетентність уявлень про багатофункціональний зміст обраної 
професії; усвідомленні гуманістичної сутності музичного мис-
тецтва; знання педагогічної та естетичної теорії; змістовність і 
процесуальність характеристик самореалізації педагога-музи-
канта.

Критеріями мотиваційного компонента виступають: потреба 
у творчій самореалізації; система творчих орієнтацій; професій-
на спрямованість, показниками якої є мотиваційність орієнта-
цій; інтерес до спільної музичної діяльності з іншими видами 
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творчості; застосування власного художньо-естетичного досвіду; 
творча спрямованість на особистісно-професійне самоудоскона-
лення засобами музичного мистецтва. 

Критеріями ціннісно-орієнтаційного компонента виступа-
ють: уміння регулювати потреби та творчі дії і спрямовувати їх 
на розвиток естетичної культури; виявляти естетичний потен-
ціал змісту художніх образів; об’єктивною оцінювати наявність 
естетичних смаків, ідеалів, почуттів.

Критеряєми інтегрально-креативного компонента виступа-
ють: уміння творчої інтерпретації змісту музичних творів, орі-
єнтація на саморозвиток; створення креативного середовища для 
використання музичного мистецтва, як засобу самовдоскона-
лення; вміння створювати і реалізовувати творчі технології му-
зичного навчання; уміння аналізувати процес і результати влас-
ної музично-творчої діяльності, самостійно проектувати цілі і 
завдання культуротворчих дій.

Спираючись на зазначені критерії та їх вияви, виокремлю-
ються три рівня сформованості змістовного і операційно-проце-
суального плану конструкту культури, що у своїй цілісності від-
бивають і вказують на рівень розвитку індивідуального творчого 
потенціалу майбутніх педагогів-музикантів: репродуктивний 
(низький), продуктивно-творчий (середній) і творчо-усвідом-
лений (високий). На кожному з виокремлених рівнів розвитку 
структурних компонентів естетичної культури наявні діагнос-
тичні характеристики, необхідні для визначення стану відповід-
ної підготовки. 

Визначені компоненти мають наступні діагностичні ха-
рактеристики. На репродуктивному рівні студенти мають од-
нобічні судження з приводу соціокультурного призначення та 
усвідомлення гуманістичної сутності музичного мистецтва; від-
сутня мотивація пояснення та обґрунтування власних творчих 
дій, вибору обраних форм; не сконцентровані цілі саморозвитку, 
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самовдосконалення; у практичній діяльності виявляється не-
достатній рівень умінь доцільно використовувати власний му-
зично-творчий досвід; не ініціюється самостійний вибір форм і 
методів творчої підготовки. Інтерпретація музичного твору в їх 
виконанні не відбиває власного ціннісного ставлення, має інфор-
мативний характер, низький рівень розвитку сприймання.

На продуктивно-творчому рівні студенти висловлюють уза-
гальнені судження щодо соціально- культурного призначення 
музичної творчості, мають певну обізнаність; музичне мисте-
цтво вважають засобом формування естетичної культури особи-
стості; прагнуть обґрунтувати власні творчі ідеї, однак виявля-
ють недостатньо розвинуті вміння прогнозувати та передбачати 
кінцевий результат. Мотиви опанування творчою діяльністю зу-
мовлені зовнішньою позитивною мотивацією, ціннісні орієнта-
ції визначаються прагненням до саморозвитку власної творчої 
індивідуальності, але їх система ще не досконала. Студенти цьо-
го рівня прагнуть до реалізації власних цілей музично-творчої 
діяльності, проте імпульсивно використовують лише власний 
особистісний потенціал. Вони мають тенденцію до творчого 
зростання, але недостатньо вільно володіють виконавською тех-
нікою в інтерпретації творів музичного мистецтва. 

На творчо-усвідомленому рівні студенти проявляють: глибо-
ке усвідомлення соціальної значущості музичної творчості, ком-
петентне уявлення про особливості власної творчої діяльності і 
її багатофункціональному змісту, музичне мистецтво розуміють 
як засіб розвитку та саморозвитку естетичної культури особи-
стості, який дає можливість виявити суттєві переваги смаку та 
ідеалів у музично-творчій діяльності; творчо оперують систе-
мою міжпредметних знань, виявляють аналітичні вміння свідо-
мо та варіативно вирішувати творчі задачі; мають високий рівень 
прояву якостей у системі ціннісних орієнтацій. Студенти такого 
рівня мають план особистісно-професійного самовдосконалення 
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та цілепокладання, яке спрямоване на готовність до систематич-
ного особистісного саморозвитку; активно проявляють цінніс-
но-смислове ставлення до музичного мистецтва. 

Під час педагогічної практики студенти прагнучи до твор-
чого самовдосконалення та професійної майстерності освоєння 
змісту музично-естетичного виховання школярів, забезпечують 
заняття високохудожніми творами з власного музично-виконав-
ського досвіду, цікаво застосовують методи активізації творчих 
потреб учнів шляхом використання музичної творчості.

Проведення контрольних заходів визначає ефективність та 
результативність реалізації методики розвитку естетичної куль-
тури майбутнього фахівця та оцінюється експертами за наступ-
ними показниками: 1) уміння гуманістичного цілепокладання, в 
якому гармонійно поєднуються цілі творчого самовдосконалення 
майбутнього вчителя мистецтв з цілями особистісного розвитку 
учнів; 2) уміння проявляти власну творчу ініціативу і сприяти її 
реалізації; 3) уміння аналізувати і оцінювати стан розвитку твор-
чого потенціалу та будувати естетично спрямовані стратегії му-
зично-творчого вдосконалення учнів. 

Висновки до другого розділу
У розділі розглядаються різні аспекти музичної творчості, 

визначені потребами підготовки фахівців, згідно з теоретично 
розробленими положеннями. Пізнання музично-творчих зако-
номірностей створює фундамент для формування естетичної 
культури майбутнього фахівця у даному напрямку. Трансформа-
ція спрямованості музичної творчості, як навчальної дисциплі-
ни, відкриває широкі перспективи для вирішення в академічних 
умовах проблем пов’язаних з естетичною культурою у студентів 
вищих закладів освіти.

Доведено, що музично-творчий розвиток активізується за 
допомогою психологічних установок: уявлення, інтуїції, пам’яті, 
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мислення, відчуттів і реалізується на практиці цілісною продук-
тивно упорядкованою системою педагогічних засобів за умов: 
а) стимулювання музично-пізнавальної діяльності, націленої на 
розвиток естетичної культури; б) впровадження навчально-ме-
тодичного комплексу, який включає різні види музичної діяль-
ності (вивчення, сприймання, виконання, відтворення музики); 
в) удосконалення педагогічних засобів засвоєння художньо-об-
разного змісту музичних творів, семантики музичної мови, сти-
мулювання розвитку музичного мислення. Як система свідомих і 
підсвідомих процесів, музичне мислення гармонізує інтуїтивний 
і аналітичний потенціал особистості, її творчої свідомості і який 
приводиться в рух естетичним ідеалом, включаючи художній те-
заурус особистості, досвід музично-слухових уявлень, знання, 
уміння, навички творчої діяльності. Вивченням педагогічних, 
психологічних, психофізіологічних, музикознавчих аспектів роз-
витку забезпечується процесом розкриття індивідуальних твор-
чих здібностей до сприймання, оцінювання, відтворення та пі-
знання феномену культури загалом.

Науково обґрунтована система розвитку естетичної культури 
студентів базується на їх інтересі до творчості та вільному ви-
борі занять, які розрізняються за характером суб’єктивної значу-
щості мотивів музично-творчої діяльності.
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Розділ 3. 
Методичні засади розвитку естетичної 

культури майбутніх фахівців

3.1. Інструментування та аранжування музики як дидак-
тичний потенціал культуротворчості

Вивчення креативних можливостей процесу інструментуван-
ня та аранжування творів сприяє формуванню певної системи 
знань про їх художню достойність. 

Інструментування є невід’ємною складовою процесу тво-
рення музики, оскільки уточнює зміст музичної ідеї, посилює 
і визначає її естетичну цінність, дозволяє максимально вико-
ристовувати можливості окремих інструментів в оркестрі для 
відтворення емоційного змісту твору. З  цією метою передбача-
ється оволодіння прийомами оркестрового викладу музичної 
фактури; вивчення художніх можливостей окремих інструмен-
тів, їх взаємодії в інструментальних групах. Репертуар оркестрів 
та ансамблів складають переклади музичних творів, що потре-
бує уважного вивчення стильових особливостей музики різних 
епох та культур; інтерпретації засобів художнього змісту твору, 
відповідних оригіналам та висвітлення авторського задуму. Ін-
струментовка тісно пов’язана також з теоретичними дисциплі-
нами, а саме: гармонією, поліфонією, історією музики, аналізом 
музичних форм та передбачає їх взаємозв’язок.

У сучасній музичній педагогіці процес інструментуван-
ня та аранжування музики ще не отримали належної кількості 
педагогічних розробок, проте студенти, майбутні учителі му-
зики повинні мати фахові знання в цій галузі, тому що музика 
з кожним роком відіграє все більшу роль у культурному жит-
ті молоді. Потреба включення до предметів музичного циклу 
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інструментування та аранжування обумовлена естетичними фак-
торами, питаннями культуро-творчого виховання. Відомо, що 
сучасна музика не однорідна за своїм змістом, специфікою та 
якістю, поряд з яскравими художніми творами певне місце за-
ймає комерційна музична продукція, розрахована на відповідний 
рівень художніх смаків.

Оновлення навчального репертуару для студентів мистець-
ких спеціальностей має бути направлене на реалізацію важли-
вого педагогічного завдання: формування їх естетичної культури 
та художнього смаку, які будуть здатні критично оцінювати, сві-
домо відбирати музичні твори для аранжування й виконання. 

Інструментальне або вокальне аранжування  – це переклад 
музичного твору для різного складу виконавців, інструмента-
лістів та вокалістів у полегшеному чи ускладненому викладі. 
Аранжування творів може бути як для суто інструментального 
складу: (оркестру симфонічного, джазового, духового, естрадно-
го, народних інструментів, камерного), так і для різноманітних 
вокально-інструментальних ансамблів. Виклад музичного твору 
тільки для оркестру називається також оркеструванням, однак 
термін «інструментування», маючи більш узагальнене практич-
не значення, точніше відображає сутність технологічного проце-
су творення партитури і частіше застосовується в практиці для 
інструментальної музики. Конкретний результат інструменту-
вання, оркестрування, аранжування полягає у написанні парти-
тури, яка об’єднує партії усіх інструментів та голосів відповід-
ного твору.

Інструментування є творчим процесом, тому що задум та 
зміст музичного твору, його ідейно-емоційне навантаження ви-
значається не тільки вибором прийомів інструментування з ви-
користанням засобів художньої виразності різних музичних ін-
струментів, чергування та поєднання їх тембрів з використанням 
відповідних регістрів, штрихів та прийомів гри, співставленням 
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чи поєднанням груп, але й композиторською майстерністю аран-
жувальника.

Процес інструментування завершується написанням парти-
тури для оркестру або ансамблю, яка об’єднує партії всіх му-
зичних інструментів та голосів, що будуть звучати у виконанні 
музичного твору. Кожний голос партитури знаходиться у тісній 
взаємодії з іншими оркестровими партіями, що створює оркест-
рову фактуру, якій притаманні належні закономірності функці-
онального використання музичних інструментів. Аранжування 
для оркестру має свої особливості та закономірності і потребує 
наявності відповідних оркестрових груп, що входять до складу 
певного типу оркестру, епізодичного інструментарію з його ху-
дожньо-виражальними можливостями, тембральною палітрою, 
динамічною шкалою, ритмічними схемами, тощо.

Трьома фігурами, відповідальними за виконавський стиль ор-
кестру, завжди були і є: керівник, композитор та аранжувальник. 
Значення першого та другого очевидне, третього – дещо менше, 
однак, без специфічного вкладу аранжувальників, жоден з ор-
кестрів не може мати свій стиль, свою творчу індивідуальність.

Чим більше оркестрів прагнуть популярності, тим більшого 
значення набуває фактор стилю, і чим легше його ідентифікува-
ти, тим значнішим є шанс на успіх відповідного оркестру. Тому 
аранжувальники стали відігравати важливу роль в оркестрі, 
прагнучи досягти оригінальності, щоб їхній індивідуальний 
стиль значно відрізнявся від звучання відомих на той чи інший 
час популярних колективів, щоб публіці подобався не тільки 
музичний твір, але і його аранжування. Різноманітні оркестри 
професійно виконують свої композиції не тільки за рахунок ви-
конавських якостей музикантів, але й завдяки творчої майстер-
ності та яскравості аранжування.

Процес аранжування потребує в першу чергу оволодіння 
технологією створення основних музичних елементів та форм, 
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знанням діапазонів кожного інструменту, найкращим чином роз-
поділених за голосами для створення художніх ефектів та їх ори-
гінальності співзвуччя. 

В історії джазових оркестрів відомо, що успіх керівника Г. Міл-
лера спочатку повністю залежав від його власних аранжировок; 
оркестр під керівництвом Д. Еллінгтона здобув славу завдяки най-
видатнішому аранжувальнику того часу Б. Стрейхорну, який пра-
цював у цьому оркестрі. Відмінність оркестру Д. Еллінгтона від 
усіх інших полягала у провідній ролі Б. Стрейхорна як композито-
ра, піаніста, аранжувальника. Його рукописи постійно варіювались 
музикантами оркестру і, як правило, не отримували завершеної 
форми з першої ж репетиції. Він враховував пропозиції музикантів 
і робив відповідні зміни в партитурах. Велику популярність орке-
стру Б. Гудмена також приніс аранжувальник Ф. Хендерсон, який 
уміло протиставляв одну оркестрову групу іншій за принципом ан-
тифону та віддаючи перевагу солістам-імпровізаторам.

Лідери оркестрів завжди намагались створити свій унікаль-
ний стиль, який відрізнявся б новим звучанням. Із появою на 
сцені джазових оркестрів, роль аранжувальників збільшувалася. 
Саме ті з них, які окрім знань та досвіду вирізнялись творчою ін-
дивідуальністю, стали авторами найбільш яскравих та успішних 
за звучанням творів. Для вокалістів і інструменталістів оркестри 
були справжньою школою майстерності, а для аранжувальни-
ків – випробуванням на успіх, тому більшість лідерів працювали 
з аранжувальниками в тісному контакті.

Інколи самі музиканти оркестрів ставали першокласними 
аранжувальниками, які писали майже всі відомі аранжування 
для своїх оркестрів. Інші музиканти брали участь у створенні 
аранжувань у меншій мірі, вносячи свої пропозиції для покра-
щення звучання, орнаментування, шляхом тембральності. Подіб-
ний творчий підхід особливо переважав у свінгових бендах, на-
приклад, у найвідомішому бенді К. Бейсі.
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Деякі лідери оркестрів надавали своїм аранжувальникам 
значно більше свободи, спонукуючи їх не тільки на різні інтер-
претації популярних тем, але й на співпрацю та свободу опе-
рування з різним музичним матеріалом. Класичним прикладом 
була низка інструментальних робіт Р. Бернса, виконана орке-
стром В. Германа у вигляді сюїти під назвою «Саммер Сіквенс», 
яка дуже сподобалась І. Стравінському. Однак слід констатувати, 
що не всі лідери оркестрів надавали свободу аранжувальникам. 
Але всупереч цьому школа джазових аранжувальників посту-
пово зростала, підіймаючись до високого професіоналізму, що 
значно впливало на виконавську колективів.

Аналізуючи оркестрові твори, можна чітко визначити ті неза-
лежні риси стилістичної своєрідності, які вирізняються засобами 
втілення художньої інтерпретації. Виявити деякі типові особли-
вості оркестрової фактури творів, її художню драматургію є над-
звичайно важливим для розвитку творчої орієнтації майбутнього 
фахівця. Під оркестровою драматургією розуміється зіставлення 
яскравих контрастних образів, що дає поштовх подальшому удо-
сконаленню музичної інтерпретації твору.

Оригінальність аранжування визначається насамперед нови-
зною в побудові музичної драматургії. Новизна діалектичності 
музичного мислення полягає у вираженні небувалої яскравості, 
оптимізуючої рельєфності музичних образів, їхньої контрастно-
сті, що стають джерелом інтенсивного розвитку естетичної сві-
домості. Сміливість і емоційність художнього задуму, простота й 
лаконічність музичного висловлення створюють процес аранжу-
вання одним з найкращих засобів виховання емоційної культури 
не тільки самого аранжувальника, але й прихильників джазу.

Своєрідність партитури твору полягає у індивідуалізації 
оркестрових засобів, що відображають особливості тієї чи ін-
шої оркестровки. У  завершальному вигляді художнього за-
думу створеної партитури розкривають творчі можливості 
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аранжувальника, його особистісне сприйняття, проявлене в до-
сягненні художніх результатів озвучення музичного твору.

Підкреслюючи специфіку джазової інструментовки, О. Лунд-
стрем [415] відзначав її інноваційний характер: спонтанність, 
миттєвість створення музичних образів в процесі імпровіза-
ції кожним музикантом. Саме це радикально відрізняє джаз від 
симфонічних традицій професійної музики, в основі якої лежить 
композиція, тобто твір, зафіксований в нотах, потім виконаний 
оркестром, ансамблем, солістом. Звідси нерідко робиться висно-
вок про те, що джаз – вид творчості, в якому композиція, а саме 
партитура може бути відсутня і не має суттєвого значення. Однак 
подібне ствердження є помилковим по відношенню до біг-бендів, 
оскільки композиція є базою для виконання. Усне аранжування в 
сучасних джазових оркестрах практикується не так часто. 

Існують джазові твори, партитури яких виписані компози-
тором повністю, де можуть бути відсутніми імпровізації, проте 
завжди присутній рельєфний характер ритмічної пульсації, але 
особливість джазової ритміки полягає далеко не в характерних 
синкопах, як вважають деякі мистецтвознавці, тому що такі самі 
ритмічні позначення можна знайти і в класичній музиці. Специ-
фіка джазової ритміки полягає в характерній логіці ритмічної 
побудови, в співвідношеннях сильних і слабких долей у такті, в 
динаміці ритмічного розвитку, в сполученні чіткого ритму, не-
рідко з акцентами на слабкій долі.

Переклад твору для певного складу виконавців є творчим 
процесом і потребує від аранжувальника вмінь створювати на 
відповідну тему оригінальну композицію, яка б справляла ес-
тетичне враження і була досконало виконана співаками, інстру-
менталістами, ансамблем чи оркестром.

Функціонуючі широконаспівні, гармонічно насичені п’є-
си представляються баладами, мелодії яких цілком можуть 
бути аранжировані в академічних традиціях для симфонічного 
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оркестру чи камерного ансамблю, що нерідко і практикується. 
Часто їх використовують популярні співаки і їх виконання зале-
жить від того, як вони подані аранжувальником. 

Кожен стиль має свої тонкощі, які пов’язані не тільки з фра-
зуванням, але й з характером звуковидобування на інструментах 
та цілим рядом технологічних прийомів. 

Останнім часом аранжувальники все частіше припускаються 
тенденції поєднання в одній п’єсі елементів різних стилів. Цей 
шлях насичений еклектизмом, механічним компонуванням різ-
норідного музичного матеріалу. Але органічність синтезу різно-
стилевих елементів цілком залежить від майстерності і ерудиції 
аранжувальника.

3.1.1. Підготовка партитури для ансамблів та оркестру
Партитура – це повний нотний запис багатоголосного твору 

для оркестру, хору, інструментальних, вокальних або змішаних 
ансамблів. Кожна партія нотується на окремому нотному стані, а 
нотні стани з відповідними партіями розміщуються один під од-
ним, об’єднуючись загальною аколадою, груповими аколадами, 
які об’єднують окремі інструменти. Додаткові аколади об’єд-
нують нотні стани партій тих інструментів, які відносяться до 
одного виду. Тактові риски встановлюються по вертикалі на од-
ному рівні і є загальними для нотних станів окремих інструмен-
тальних груп, а в деяких випадках і окремих інструментів. Партії 
духових інструментів нотуються попарно (інколи по три-чоти-
ри-п’ять інструментів на одному стані). 

Нотні стани, розміщені в певному порядку. Повний запис 
усіх інструментальних партій для відповідного складу оркестру 
утворює повну партитурну систему. Аранжувальнику потрібно 
добре знати склад усіх інструментів, діапазони їх звучання, ха-
рактерні особливості, технічні можливості, що сприятиме пра-
вильному написанню партитури.
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Аранжувальнику необхідно знати сучасні ритми та прийоми 
гри на ударних інструментах, чітко уявляти собі звучання всіх 
інструментів ударної установки протягом всієї партитури.

Перш ніж почати аранжувати твір, визначається його темп, 
оскільки кожна зміна темпу в процесі виконання відобразиться 
на ударних інструментах. Невірний розрахунок темпу може при-
звести до того, що, при повільнішому виконанні, партія ударних 
втратить гостроту та динамічність, а за умови прискорення – на-
буде хаотичного характеру, або стане неможливою для виконання.

Володіння навичками аранжування для інструментів 
ритм-секції є важливою умовою для побудови темпоритму. Ви-
вчення основ організації ритм-секції, найбільш типових прийо-
мів аранжування сучасних ритмів потребує творчого осмислення 
процесу створення партитури в цілому. Саме творче експеримен-
тування з ритмом необхідне, оскільки нові ритмічні побудови 
призводять до оновлення звучання і у сфері гармонії, надаючи 
свіжості відомим мелодіям.

Написання партитури для ритм-групи – стилю та характеру 
твору. Найбільш типова помилка в аранжуванні у початківців – 
невідповідність характеру акомпанементу художньому твору.

Необхідно пам’ятати про стилістичну спорідненість усієї пар-
титури ансамблю. Виключення складають випадки, коли поєд-
нуються різні стилі як художній приклад. Сполучення різних за 
стилістикою елементів фраз одночасно справляє враження кон-
трастності, в такому випадку аранжування партитури буде відпо-
відати стилям, що використовуються, підкреслюючи ці контрасти.

У сучасному естрадному чи вокально-інструментальному 
ансамблі група духових інструментів є основою кульмінаційних 
фрагментів партитури і фундаментом tutti в партитурі. Динаміч-
на контрастність епізодів впливає на форму всього твору зага-
лом, тому слід дотримуватись відповідних правил у використан-
ні tutti.
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При написанні гармонічних і поліфонічних епізодів, студен-
ти особливо чітко дотримувались правил голосоведення, оскіль-
ки навіть незначні помилки у тій чи іншій групі прозоро прослу-
ховуються і можуть не найкращим чином впливати на загальну 
чистоту інтонацій.

Інструментовані твори для сучасних оркестрів та ансамб-
лів умовно поділяються на оригінальні твори і обробки відо-
мих популярних пісень, мелодій. Порівняно не часто твори 
першого виду записуються автором повністю зі всіма підго-
лосками, контрапунктами. Частіше авторський матеріал ви-
кладається у виді теми з гармонією, інколи з вказівками щодо 
характеру ритмічної фактури. Робота по створенню форми, 
фактури, визначенню стилістики твору покладається на аран-
жувальника.

Одна з найголовніших форм в інструментальній музиці  – 
тема з варіаціями, яка використовується переважно в малих ан-
самблях, де після викладу теми кожний музикант виконує сольну 
імпровізацію чи мотив варіаційного характеру. Інша з пошире-
них форм – рондо, яка уможливлює використання в одному творі 
декілька тем, а також їхній розвиток. 

В жанрі увертюр та фантазій з успіхом використовуються 
класичні форми – трьохчастинна, сонатне алегро, рондо-соната 
та інші. Найбільш характерна схема малих п’єс – віддзеркалення 
класичної теми з варіаціями: вступ, експозиція теми, соло пер-
ше, соло друге, tutti, реприза, coda.

Перед початком роботи над партитурою інструментального 
твору важливо мати приблизний план аранжування. Тональність 
теми обумовлюється діапазоном та зручністю гри на сольних ін-
струментах. 

У партитурі з невеликим складом інструментів, а відповідно, 
і невеликими виражальними засобами важливо так розподілити 
розвиток теми, щоб запобігти тембровій одноманітності.
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За своїм призначенням п’єси для ансамблів та оркестрів по-
діляються на дві групи. Твори першої групи призначені для ви-
конання в концерті (оркестрові, сольні); другої – для акомпане-
менту танців, так звана фонова музика. У  творах концертного 
репертуару доцільно продемонструвати можливості оркестру, 
солістів, зіграність ансамблю.

Перед тим, як розпочати написання партитури, окрім плану 
необхідно скласти партитурний ескіз, в якому партії всіх інстру-
ментів (у тому числі і транспонуючі) були б у тональності дійс-
ного звучання і представлені в компактному вигляді. На основі 
добре скомпонованого партитурного ескізу з вказівками таких 
елементів фактури як мелодія, гармонічний супровід, контра-
пункт, педалі, доповнення значно легше написати партитуру.

Вдала партитура – це і вирішення форми, і втілення худож-
нього задуму автора твору. Кожен із складових елементів разом 
сприяють успішному досягненню кінцевого результату.

3.1.2. Авторські позначення в аранжуванні мелодії
Для успішної діяльності аранжувальнику необхідні знан-

ня цілого ряду теоретичних дисциплін  – теорії музики, гармо-
нії, поліфонії, історії музики, аналізу музичних форм. Характер 
і прийоми аранжування обумовлені жанром, змістом музичного 
твору і залежать від поєднання всіх музично-композиційних за-
собів – мелодії, гармонії, поліфонії, голосоведіння, ритміки.

Практично процес аранжування можна розподілити на два 
етапи:

–– складання плану аранжування, в якому фіксуються всі ос-
новні, суттєві моменти творчого задуму;
–– створення партитури, яка є конкретним втіленням плану 
(точний запис музичного твору в усіх деталях) необхідно-
го для виконання його тим чи іншим інструментальним, 
усім вокально-інструментальним складом. Обидва етапи в 
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практичній діяльності аранжувальника нерозривно пов’я-
зані між собою.

Аранжування музичних творів джазової, естрадної, танцю-
вальної музики потребує знань стилістичних особливостей тво-
рів, творчого підходу до роботи над оригіналом, вміння прив-
носити оригінальні зміни. Аранжування інструментальних та 
вокально-інструментальних естрадних творів для ансамблів ха-
рактеризується великою свободою вибору різноманітних засо-
бів, способів і прийомів.

Аранжування як процес створення партитури має два твор-
чих напрями:

а) аранжування музичних творів, які в джазовій і естрадній 
музиці пишуться в фортепіанному викладі;

б) аранжування музичних творів, передбачених у виконанні 
естрадними ансамблями.

В першому вигляді твір задумано для оркестрового викла-
ду, що відображається оркестровими барвами. Перед аранжу-
вальником стоїть завдання досягнути правильної передачі змісту 
твору засобами того чи іншого складу оркестру у відповідності 
з авторським задумом. У другому – аранжувальник привносить 
власні зміни, використовуючи нові художні засоби, розвиваючи 
задум автора, покладений в основу.

Засобами інструментування прикрашається мелодія, поси-
люється виразність гармонії, насичується фактура аранжуван-
ня. Оцінюючи інструментовку, як спосіб збагачення музичної 
виразності твору, створення нового художнього ефекту і коло-
риту, нове прочитання мелодії є одним з найважливіших момен-
тів аранжування. Рельєфно виділена в загальному фоні звучан-
ня всього ансамблю, мелодія може бути подана в різних видах: 
унісонному, октавному подвоєнні, акордовому складі, кожний з 
яких має свій колорит звучання, що є важливим для характеру 
виразності загального звучання ансамблю чи оркестру; мелодія в 
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співвідношенні з жанровою специфікою музики може піддавати-
ся ритмічній переробці, ритмічному варіюванню.

Для того, щоб рельєфно виділити основну мелодію на фоні 
загального звучання в тому регістрі, у якому розташована ос-
новна мелодія, створюється вільна зона. Це означає, що регістр, 
у якому створюється вільна зона, призначений для написання 
основної мелодії і не може заповнюватись іншими елементами 
гармонії, педалізації, поліфонії та басу. При такому розміщенні 
вони не співпадають з мелодією, створюючи необхідні умови 
для її зручного прочитання, оскільки вільна зона викладена між 
басом і гармонійним акомпанементом.

Можливе створення вільної зони в середньому регістрі: пе-
далізація, гармонійний акомпанемент, бас розташовані нижче 
основної мелодії, а поліфонічний елемент  – вище. Вільна зона 
створюється між педалізацією, гармонійним акомпанементом, 
басом з однієї сторони, і поліфонічним елементом  – з другої. 
Створення вільної зони допустиме у верхньому регістрі, бас, 
гармонійний акомпанемент, педалізація і поліфонія розташову-
ються нижче основної мелодії, що теж створює умови для її ре-
льєфного звучання.

Створення вільної зони забезпечує передачу повноцінного 
звучання як одного інструмента, так групи інструментів, не по-
требує будь-яких допоміжних способів. Застосування вільної 
зони практикується при аранжуванні вокальних творів та інстру-
ментальних, що виконуються сольно.

Коли фактура твору не дозволяє створити вільну зону, ре-
льєфність звучання основної мелодії досягається посиленням 
звучності даної мелодії або виділенням її контрастним тембром. 
Крім цього, рельєфність звучання основної мелодії створюєть-
ся шляхом одночасного викладу її в кількох регістрах. При та-
кому викладі мелодія набуває значно більшої звучності, стає 
насиченою. На практиці часто використовуються багатооктавні 
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проведення теми для посилення сили звучання, надання темі 
більшої могутності.

Також враховуються особливості і можливості інструменту, 
якому доручається викладення мелодії. Для цього використову-
ється та частина діапазону інструменту, в якій досягається най-
більша виразність звучання, особливо, коли мелодія має канти-
ленний характер. При рухливій мелодії враховуються технічні 
можливості інструменту. 

Знання різних фактурних видів викладів мелодії, характеру 
допомагає аранжувальнику створювати яскраве, колоритне, ви-
разне звучання, що сприяє більш повному розкриттю художньо-
го образу твору.

Застосовуються такі фактурні види викладу мелодії:
а) одночасне викладення мелодії в унісон. Мелодія може бути 

викладена одним інструментом чи групою в унісон будь-якого 
регістру; 

б) викладення мелодії в октавному подвоєнні, тобто в двох 
рядах розташованих регістрів. Цей прийом здійснюється або 
двома інструментами, або двома групами інструментів. Викла-
дення мелодії можливе також і в трьох октавах та через одну чи 
дві октави, тобто з пропущеним одним чи двома регістрами. 

в) одночасне викладення мелодії із супроводжувальними 
гармонійними голосами. Цей вид найчастіше зустрічається в 
такому варіанті, коли мелодичне двоголосся, в якому другий 
голос розташовується під основною мелодією, складається із 
акордів, що її супроводжують, рухаються з нею в одному рит-
мі. Другий голос може включати в свій склад акордову і не акор-
дову фактуру, що робить його мелодичну лінію більш плавною, 
виразнішою. У  такому виді викладення мелодії можуть здійс-
нювати декілька інструментів, тоді мелодія підтримується гар-
монійними голосами, що створюють педалізуючу гармонійну 
основу. Особливість цього виду полягає у тому, що в залежності 
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від кількості гармонійних голосів, розташованих під основною 
мелодією, вони можуть викладатися в тісному і широкому розта-
шуванні при трьох і більше голосах, у розширеному – при чоти-
рьох і більшій кількості голосів.

Тісне розташування має компактне звучання, широке – біль-
шу «органність», розширення дає ефект легкості й прозорості. 
Цей вид викладу використовується в різноманітних інструмен-
тальних поєднаннях мелодії і розташованих нижче неї гармоній-
них голосів, що мають однаковий ритм. Характерною особливіс-
тю цього виду є обов’язковий паралельний рух усіх голосів, що 
викликано необхідністю збереження єдності фактури акордового 
складу протягом усього звучання мелодії.

Однією із специфічних сторін джазової та естрадної му-
зики є ритмічна насиченість. Синкопування мелодії бере по-
чаток з раннього джазу, коли музиканти, імпровізуючи тему, 
вільно інтерпретували ритмічний малюнок мелодії та робили 
його більш складним, гострим і виразним. У процесі подаль-
шого розвитку джазової музики синкопування мелодії стало 
фіксуватися в нотних записах, набуваючи значення обов’яз-
кового компоненту аранжування. Синкопування пов’язане з 
інтерпретацією мелодії в стилі свінг, який є основною рит-
мічною базою джазової музики. Він передбачає більш віль-
ну трактовку ритмічного малюнка мелодії, яка полягає в змі-
щенні акцентованих долей такту на звук, який не припадає на 
сильну долю.

Підбір інструментів для викладення мелодії визначається за 
такими ознаками:

–– регістром, у якому розташована мелодія;
–– характером мелодії, тембровою окрасою інструменту, що 
сприяє розкриттю художнього образу та змісту твору;
–– рівнем майстерності виконавців, оскільки виклад основної 
мелодії надається кращому виконавцю. 
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Особливе значення має дотримання авторських позначень 
творів. Авторський коментар конкретизує деталі інтерпретації 
виконавського плану твору. Авторське трактування забезпечує 
достовірність сприйняття підтексту для аранжувальника. Автор-
ські позначення можуть бути не тільки в мелодичній, ладогармо-
нічній сферах, але й у засобах оркестрової виразності.

3.1.3. Створення багатоголосної фактури для інструмен-
тальних та вокальних груп ансамблів

Існує багато вокальних та інструментальних творів у яких ме-
лодія подається одноголосно, тому в практиці аранжування дода-
ється другий, тертій та четвертий голоси. Вокально-інструмен-
тальні ансамблі особливо вражають слухача багатоголосим співом 
з чітким ритмічним акомпанементом. Багатоголосся часто вико-
ристовується в контрастному протиставленні одноголосному спі-
ву, де заспів виконується одноголосно, а приспів – багатоголосно.

При аранжуванні одноголосної мелодії, першочергово здійс-
нюється гармонічний аналіз твору. Систему буквено-цифрових 
позначень при аналізі акордів краще не використовувати, оскіль-
ки в середині творів відбуваються модуляції та відхилення, тому 
функція кожного акорду розглядається в тональності, в якій на-
писаний певний фрагмент твору.

Утворення багатоголосся в інструментальній та вокальній 
музиці базуються на гармонічних закономірностях. Мелодія бу-
дується на певних ладах, а також гармонічних зв’язках з усіма 
звуками багатьох тональностей при відхиленнях та модуляції. 
Принцип утворення другого, третього і четвертого голосів по-
лягає в тому, що до одноголосної мелодії додаються нижчероз-
міщені акордові звуки в ритмічному поєднанні з мелодією. Так 
утворюється мелодизація акордового складу. Поряд з акордови-
ми в кожній мелодії зустрічаються і не акордові звуки, які мо-
жуть мати місце і в нижчих голосах.
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До не акордових звуків відносяться додаткові тони, які зба-
гачують гармонію того чи іншого музичного твору. Інколи до не 
акордових звуків мелодії в партіях низьких голосів додаються 
звуки, які входять до складу акорду.

При визначенні ладотональності і звукового складу акордів 
двоголосого викладу мелодії установлюються акордові позна-
чення звуків мелодії, тобто тони кожного акордового звуку. 

Для двоголосного викладу мелодії характерний рух пара-
лельними терціями і секстами, які часто практикуються. У фор-
тепіанному викладі, другий голос може записуватися самостій-
но або зливатися з першим. Подібні спрощення другого голосу 
особливо необхідні для дотримання плавного голосоведення. 
При перетворенні одноголосної мелодії в багатоголосну це є 
важливою умовою. Плавність голосоведення досягається відмо-
вою завдяки уникненню збільшених інтервалів та підбором гар-
монічних інтервальних співвідношень. Для досягнення плавного 
голосоведіння, зручного для виконання, допускаються об’єднан-
ня багатоголосного звучання, в деяких прикладах воно зводиться 
до унісону, замість чотирьох спрощуються до двох голосів. Не 
виключені й ритмічні спрощення, коли верхній голос написаний 
восьмими тривалостями, то в другому і третьому голосах запи-
суються ноти більших тривалостей. В  таких випадках єдність 
ритму порушується заради плавного, зручного голосоведення.

Мають місце приклади, коли другий голос звучить вище пер-
шого, при цьому партія другого голосу будується тими ж прави-
лами, тобто на основі гармонії. Мелодична лінія вищестоячого 
другого голосу, що складається із акордових звуків, може запису-
ватись одночасно.

Виклад мелодії на три, чотири голоси чергується з двохго-
лосним і одноголосним, зі співом в унісон та октаву. Утворення 
багатоголосся особливо в тісному розташуванні надає естетич-
ного ефекту – у виконавської діяльності музиканта-виконавця.
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3.1.4. Виклад гармонії та засоби акордового варіювання 
Гармонія  – один з найважливіших засобів музичної вираз-

ності, яка органічно пов’язана з мелодією і підпорядковується їй, 
слугуючи головною опорою розвитку.

Виклад гармонії є одним з відповідальних моментів аран-
жування. Методика оркестровки потребує правильного, вмілого 
розташування акордів. Окрім цього від аранжувальника вимага-
ється дотримання правил голосоведіння, а виклад акордів вима-
гає виконання аранжувальником певних положень. Розглянемо 
деякі з них:

–– акорди вибудовуються таким чином, щоб забезпечувалося 
злитне і компактне звучання;
–– акорд вибудовується в залежності від кількості голосів у 
тісному, розширеному, широкому розміщеннях, що харак-
теризуються певним забарвленням звучання і використову-
ються як важливий засіб виразності у звуковій палітрі ор-
кестру;
–– акорди вибудовуються за однорідним звучанням будь-яко-
го тембру, який відрізняється своїм забарвленням від темб-
рів, що утворюють інші елементи загального звучання ан
самблю.

Для досягнення злитності і компактності звучання акордів 
передбачається урівноважена сила звуків окремих інструмен-
тів, яким належить місце у викладі партитури. При умовах ви-
кладення складів для груп рівних за силою звуку інструментів, 
стає доцільним застосування близьких динамічних відтінків. 
При акордовому викладі мелодії групою інструментів, які ма-
ють різну силу звуку, до кожного з них застосовуються різні 
динамічні відтінки. Тому за рівністю розподілу зручностей, 
відповідальність повністю покладається на інструментувальни-
ка, який вирівнюється звучність акорду розподілом динамічних 
відтінків.
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Оскільки оркестри складаються з різних інструментів, се-
ред яких є мідні духові, дерев’яні і струнні, а також наявність 
в естрадному оркестрі, ансамблі електроінструментів таких як 
електроорган, електрогітари і завдяки звукопідсилюючим елек-
тронним пристроям можливо створювати широкий динамічний 
діапазон і досягати великої сили звуку. Тому при інструменту-
ванні твору важливо враховувати наявні технічні засоби. Най-
більш ефективним викладом акордової фактури є використання 
клавішних інструментів.

Якщо ж акорд викладається кількома інструментами, що ма-
ють різні тембри, застосовуються інструменти, тембри яких мо-
жуть зливатися між собою. Наприклад, труба і тромбон добре 
зливаються з саксофонами (альтом і тенором) в межах інтервалів 
від секунди до кварти, при розміщенні саксофонів у партитурі 
нижче труби і тромбона. Висока ступінь злитності досягається 
між кларнетом і трубою з сурдиною в середньому і високому ре-
гістрах їхнього діапазону при розміщенні в партитурі кларнета 
вище труби.

Тембр інструменту, що відтворює верхній голос акорду, 
завжди має бути яскравішим від інших. Різноманітність тембро-
вого забарвлення мелодії і гармонії створює контрастність між 
ними, збагачує звукову палітру в цілому. В процесі аранжування 
акорди можуть викладатися в фактурі у тісному і широкому роз-
міщенні, від цього залежить характер звучання.

Фактура у тісному викладі музичного матеріалу характери-
зується злитністю, компактністю звучання завдяки мінімаль-
ним величинам інтервалів між звуками. Фактура розширеного 
викладу збільшує глибину звучання акорду, причиною чого є 
збільшення інтервалу між нижніми звуками, що зберігає наси-
ченість звучання в середині акорду і створює легкість та прозо-
рість звучання. Фактура широкого розташування акорду, що за-
стосовується в нижньому регістрі, створює враження органності 
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звучання через великі інтервальні відстані між звуками акордів. 
Широке розташування акордів застосовується в середньому або 
верхньому регістрах і має відчутну пустоту звучання. Широ-
ке розташування викладається тільки одним тембром, оскільки 
виклад різними тембрами значно зменшує естетичне враження. 
Воно буде краще звучати на електрооргані, ніж в будь-якій ком-
бінації, складеній з різних інструментів.

Одним з головних положень при організації акордів є їхній 
виклад за принципом розташування звуків в натуральному зву-
коряді. В цьому викладі акордова вертикаль викладалася таким 
чином, щоб широкі інтервали розташовувалися в нижньому, а 
тісні в середньому та верхньому регістрах. Найчастіше таке роз-
ташування використовується в багатозвучних акордах, характер-
них для фактури акордів tutti, яке займає всі регістри оркестро-
вого чи ансамблевого звучання.

В практиці аранжування допускаються приклади, коли 
акорд, розташований у нижньому регістрі, викладений в тісно-
му розташуванні, звучить похмуро, що є порушенням принципів 
аранжування. Однак такі випадки інколи розглядаються як твор-
ча необхідність, як задум аранжувальника отримати саме такий 
характер звучання, з метою досягнення відповідної художньої 
виразності.

Важливим питанням аранжування є проблема, що стосується 
загальної гармонічної основи творів. Аранжувальнику доводить-
ся зустрічатися з музичними творами, що мають спрощену гармо-
нічну основу, яка не дає великої виразності загального гармоніч-
ного звучання в ансамблі. Оскільки однією із специфічних сторін 
джазової і естрадної музики є яскравість і гострота гармонічного 
звучання, застосовуються прийоми ускладнення гармонії.

Одним з розповсюджених прийомів ускладнення гармонії є 
додавання окремих відповідних звуків до тризвуків усіх ступенів 
мажорного і мінорного ладів. Ці звуки не входять у структуру 
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тих чи інших тризвуків, проте взаємодіючи з ними, створюють 
певну гостроту гармонійного звучання. Така ускладнена гармо-
нія має назву «згущеної». При ускладненні тризвуків ІІ, ІІІ, IV 
ступнів в мажорі та І, ІІ – в мінорі аранжувальник робить деякі 
зміни їхнього ладового забарвлення. Це пов’язано з тим, що піс-
ля ускладнення отримані акорди «згущеної» гармонії набувають 
у певній мірі мажорного забарвлення, в той час, як входячи до 
їхнього складу основні тризвуки є мінорними. Однак зміна ла-
дового забарвлення вказаних тризвуків може спотворити харак-
тер гармонічної основи. В таких випадках, коли при ускладнен-
ні гармонії в процесі аранжування необхідно зберегти мінорне 
забарвлення тризвуків ІІ, ІІІ, IV ступнів в мажорі та I і IV  – в 
мінорі, їх ускладнення обмежується додаванням не більше одно-
го звука – великої сексти вверх від основних тонів. Отримані в 
результаті ускладнення п’ятизвучні акорди можуть викладатися 
не тільки у вузькому розташуванні, а й в розширеному та широ-
кому.

Ускладнення гармонії заради досягнення певної гостроти 
звучання без необхідності не є правилом аранжування, а вико-
ристовується епізодично, тому що ускладнення гармонії вико-
ристовується тоді, коли це не йде всупереч задуму композито-
ра. В практиці аранжування зустрічаються оригінальні твори, у 
яких є складні багатозвучні акорди. Відомо, що будь-який склад-
ний акорд має у своєму складі простіший, що є його основою і 
несе в собі ту ж гармонічну функцію, що й побудований на ньо-
му складний акорд. Так, акорд С15, може бути замінений більш 
простими акордами С7, С9, що складають його основу і несуть 
домінантові функції. Така заміна певною мірою збіднює гостро-
ту гармонічного звучання, що створюється більш складними 
акордами, але коли в тому чи іншому складі естрадного ансамб-
лю недостатньо інструментальних засобів, доцільне застосуван-
ня такої заміни.
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Одним із питань, пов’язаних з гармонією є прийоми ство-
рення басової партії. Це викликано тим, що в оригіналі того чи 
іншого твору іноді відсутня яскраво виражена партія баса. Рит-
мічно точна партія баса є важливим компонентом джазової, ес-
традної музики, особливістю якої є танцювальні ритми, з прита-
манною різноманітною ритмічною пульсацією. Тому створення 
ритмічно точної партії баса  – важливий елемент аранжування 
особливо для естрадних ансамблів, який тісно пов’язаний з сти-
лістичною стороною інтерпретації творів. Це пояснюється ще й 
тим, що твори джазової музики мають характерні ритмо-інтона-
ційні лінії проведення партії баса.

Процес створення партії баса визначається головними компо-
нентами: гармонією твору і його ритмічною схемою, пов’язаною 
зі стилем, характером, темпом. Гармонія дає можливість аран-
жувальнику вирішувати питання про те, які звуки даної гармо-
нічної лінії можуть бути використані для створення партії баса. 
Спочатку використовуються звуки, що входять до складу акорду, 
тобто основні звуки даної гармонії, а вже потім ускладнені акор-
ди. Крім основних звуків до партії баса вводиться ряд побічних 
і допоміжних звуків, які чергуючись з основними звуками, в за-
гальній партії баса значно збагачують її звучання. При створенні 
загальної партії баса керуються наступними положеннями:

–– основні звуки розташовуються на сильних та відносно 
сильних долях такту, а допоміжні – між ними;
–– при створенні партії баса, враховуючи, що вона є нижнім 
голосом гармонічної основи твору і носієм ладових ознак 
(мажору чи мінору), не перенасичувати її побічними та до-
датковими звуками;
–– слідкувати за тим, щоб взаємодія партії баса з мелодією і 
гармонією не створювала дисонансного звучання.

Важливим компонентом аранжування слугує ритміч-
на конструкція баса, що витікає з ритмічних схем близьких до 
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танцювальних. При створенні партії баса в процесі аранжуван-
ня важливим є точний вибір певної ритмічної схеми, характерної 
для стилю твору. Вибір ритмічної схеми визначається приналеж-
ністю твору до того чи іншого жанру музики, або до відповідно-
го стилю. Якщо ритмічні малюнки відповідають певним танцю-
вальним ритмам, то вони використовуються як ритмічна основа 
естрадних творів. Близько до ритмів джазу примикають ритми 
латиноамериканської танцювальної музики.

Наприклад, прості партії баса, написані в стилі традиційного 
джазу, стають більш складнішими в міру його розвитку. Це по-
мітно в мелодичному і ритмічному малюнках стилю свінга, де 
лінія руху партії баса стає більш фігураційною, мелодизованою, 
ритмічно рухливою. Аналогічний процес поступового усклад-
нення партії баса проходить і в рок-музиці. Якщо в перший пе-
ріод існування біт-, поп-, рок-музика мала нескладні ритмічні 
малюнки, то по мірі розвитку її засобів і прийомів партія баса 
стала складнішою. Це знайшло своє відображення в тому, що 
вона стала мелодійно збагаченою, синкопованою, пульсуючою. 
Прояв рухливих партій баса пов’язаний з рок-ритмами, завдяки 
застосуванню електрогітари-баса, технічна рухливість якої пере-
вищує рухливість смичкового контрабаса.

Осередком між викладом гармонії та мелодії є створення фі-
гурації акорду. Акорд та акордові звороти сприятливі для варі-
ювання, конструювання мелодико-фігураційних та мелодико-мо-
тивних ліній.

Аранжувальнику-початківцю важливо розпочинати варію-
вання того чи іншого акорду з простішого виду гармонічної фі-
гурації, яка включає лише акордові звуки. При цьому метрично 
створюється фраза, період, речення, тобто орнамент варіювання 
має бути чітким за формами. Після оволодіння простою акордо-
вою фігурацією можливі декілька варіантів розвитку теми: звер-
нення до видозміни звукової окраси нового акорду, перехід до 
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більш складної його орнаментації, тому що використання мело-
дичних ліній способом варіювання збагачує звучання твору.

Наступним логічним ступенем варіювання акорду може бути 
включення хроматичних тонів, які надають загальному звучанню 
яскравішої окраси. Розпочинаючи з найпростіших орнаментів, 
можна прикрасити форшлагами, увідними тонами до акордових 
звуків. Хроматизми дозволяють ввести елементи джазового сти-
лю при варіюванні акордів. Звичайне включення джазових еле-
ментів у варіювання не є обов’язковим і залежить від характеру 
твору та художнього смаку арнжувальника.

Орнаментальні прикраси характерні введенням пунктирного 
ритму при побудові якого привносяться елементи ритмічного ва-
ріювання для більш рухливої пластичності. 

Гармонічний блок у вигляді трьох основних тризвуків Т, S, 
Д може бути достатнім для елементарного аранжування, до яко-
го долучаються гармонічні акорди ІІ та VII ступенів. Ці акорди 
можуть застосовуватися як окремо з тонікою, так і їхнім чергу-
ванням з нею. На комбінації складних акордів II і VII ступенів 
можна побудувати гармонічний ланцюжок Т  – ІІ2  – VII7, який 
створює основу багатьох варіювань. Крім акордів ІІ і VII ступе-
нів аранжувальник може запропонувати також збільшений три-
звук, цілотонову гаму, акорди змішаної інтервальної структури, 
враховуючи їх логічне поєднання у відповідній тональності.

Таким чином, ці навички аранжування є застосуванням знань 
побудови акордового варіювання, які формуються насамперед на 
основі розвитку слухової уяви і відчуття фрази, речення, періоду, 
цілої структурної музичної побудови.

3.2. Інструментування гомофонних та поліфонічних тво-
рів

Суттєвими рисами поліфонічного розвитку є безперервність 
мелодійного звучання, неспівпадання кульмінації мелодичних 
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ліній фактури, коденційного та логічного завершення в різно-
манітних голосах. Через неспівпадання кульмінаційних, кадан-
сових фрагментів побудови кожної мелодійної лінії створюється 
враження безперервності розвитку багатоголосся в цілому. Існу-
ють протиставлення між мотивною структурою та переважної 
більшості поліфонічних мелодій, що проявляються в багатого-
лосному творі.

У гомофонній побудові ведуча мелодія переважає над ін-
шими елементами фактури і визначає структурну побудову, а в 
поліфонічній музиці навіть нерівнозначні мелодії займають рів-
нозначне положення. Підсилити специфічну виразність поліфо-
нічної образності засобами інструментування можливо шляхом 
розкриття «індивідуального» характеру звучання кожного з го-
лосів, збільшення існуючого між ними контрасту, підкреслення 
структурних не співпадаючих голосів у їхньому мелодійному 
розвитку. Коли йде мова про потенційне вичленення мелодії, то 
мається на увазі процес прояву різних масштабів, починаючи з 
побудови субмотиву до більш великих розмірів музичної форми. 
Неспівпадіння структурних елементів мелодій у поліфонічному 
викладі залежить від їх безпосереднього поєднання. При поєд-
нанні субмотивів, розділених за голосами, неспівпадання на-
стільки незначні за часом, що практично сприймаються як одно-
часні.

Потреба в розподілі на мотиви, фрази частіше виникає в 
кожному з голосів, проте цілісність розмежування загальна для 
обох голосів і не викликає протиріччя при сприйманні. Вона до-
сягається загальною логікою розвитку, що об’єднує всі голоси 
єдністю тембрового озвучення обох голосів. Подібне розмежу-
вання може бути реалізоване в іншому тембровому оформленні. 
У  різнотембровому двоголоссі (наприклад, скрипка і тромбон) 
звучання має дисонуючий відтінок, оскільки розподіл не підтри-
мується тембром.
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Прийоми розмежування голосів відповідають духу поліфо-
нії, однак не суперечать використанню інших прийомів і не може 
йти мова про необхідність завжди зберігати в чистому вигляді 
будь-яку музичну структуру. Найбільш природним слід вважа-
ти темброве оновлення звучання, що співпадає зі вступом нових 
голосів, а необхідність появи нового голосу витікає із самої му-
зики, а темброво-динамічна сторона звучання лише реалізує цей 
вступ з більшою чи меншою яскравістю. Більш того розвиток 
фрази іноді пов’язаний зі вступом нових мелодійних голосів, які 
виконуються іншими інструментами з контрастуючими тембра-
ми, що забезпечує рельєфність звучання.

Отже, розглядаючи формотворну роль поліфонії, аранжу-
вальнику важливо розрізняти її масштаби. Вони можуть коли-
ватись в дуже широких межах — від малого твору до крупної 
форми.

При великому насиченні поліфонією музичної тканини спо-
стерігається взаємопроникнення поліфонічних та неполіфоніч-
них структурних компонентів. Різноманітність взаємодії, що 
складаються всередині поліфонічних структур, а також між по-
ліфонічними та неполіфонічними структурами, може трактува-
тися по різному, оскільки інструментування не стирає різницю 
між гомофонним та поліфонічним викладами, а відокремлює їх. 
Одночасно відокремлений певний гармонічний пласт, представ-
лений наступним акордовим викладом, створює міцну основу 
гомофонної структури.

Мелодичні голоси представлені одним або групою інстру-
ментів, створюють особливий характер тембру та рухливість 
розвитку відповідної теми. Контрапунктуючі голоси темброво 
відрізняються один від одного, всі разом — від акордового су-
проводу. За допомогою такого викладу досягається рельєфність 
звучання, різнохарактерність багатоголосся. Інструментуван-
ням передбачається злитність звучання шляхом підбору тембрів 
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різних голосів. Імітаційна розробка одного з варіантів головної 
теми, що проводиться одночасно, має риси поліфонічної струк-
тури. Доцільно розглянути поліфонічний в своїй основі твір 
«О,  леді будьте ласкаві» Дж.  Гершвіна (аранжування студента 
музпеду О. Руденького). Саксофони-альти та тенори створюють 
поліфонічний діалог з трубами та тромбонами. Імітаційно про-
водиться мелодична розробка головної теми в партії кларнета. 
Насичена поліфонією оркестрова фактура не порушує структу-
ри гомофонності музики. Цьому сприяє чітка темброва дифе-
ренціація елементів фактури та її періодична повторність [Дода-
ток А. 15]. Візьмемо другий приклад, у п’єсі «Дим» Дж. Керна 
(аранжування студента музпеда Я. Нікітчука) проводяться по-
ліфонічні варіації, різноманітні канони, чотирьохголосся саксо-
фонів, що створює оригінальне гармонічне звучання і всі фраг-
менти у даному разі, об’єднуються в яскраву звукову палітру на 
основі періодичної побудови гомофонної структури [Додаток 
А. 16].

В цих прикладах інструментування відображається деталі-
зація великої форми, що характеризується зміною прийомів та 
способів варіювання тембрової окраси. Кожний елемент малих 
форм інструментування органічно вливається у творення музич-
ної структури в цілому.

Отже, при інструментуванні подібних творів студенти врахо-
вували темброву окрасу інструмента чи групи інструментів, які 
краще розкривають зміст завдяки художнім та технічними мож-
ливостями і тільки тоді інструментування забезпечує злитність 
звучання тембрів усіх голосів.

Цікаво виконаній партитурі притаманне взаємопроникнен-
ня поліфонії та гармонії, що призводить до створення насичених 
структур, де однією з головних ознак є підкорення всіх елемен-
тів твору художній структурі теми. 
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3.2.1. Особливості фактурних розробок
Фактура (лат.factura – обробка) в музиці означає сукупність 

прийомів викладу матеріалу, пов’язаного з виражальними і тех-
нічними можливостями визначених інструментів. В  інструмен-
туванні фактура є структурою, що відображає художній зміст 
музичного твору. У ній відбивається стиль епохи, характерні ху-
дожні особливості, індивідуальні риси творчості окремих компо-
зиторів.

Робота над фактурою, елементами якої є мелодія, окремі го-
лоси, підголоски, розвиток теми, акомпанемент надзвичайно ба-
гатогранна, тому студентам важливо освоїти основні способи та 
прийоми освоєння фактури, без яких інструментування не буде 
мати цілісності звучання. Фактура передає естетичну сутність 
та ідею твору інструментальними засобами, розкриває красу му-
зичних образів та відображає його художній зміст. Іноді фактура 
виходить на перший план, випереджуючи тематизм та мелодику 
і має самостійність визначення. 

Фактура складається з чотирьох основних напрямків викла-
дення музичного матеріалу: монодичного, акордового, поліфо-
нічного та гомофонного.

Монодичний склад являє собою одноголосний (унісонний 
або з октавним подвоєнням) мелодичний рух без супроводу. Ін-
струментування даного складу не являє собою особливих труд-
нощів, оскільки увага аранжувальника зосереджується на одній 
лише мелодії, якою б складною вона не була в інтонаційному 
відношенні. При монодичному складі немає обмежень в засобах 
фразування, артикуляції, акцентування, філіровки звуків, нада-
ючи тим самим фактурі особливої музичної виразності. Завдяки 
монодичному складу є можливим зосередити увагу на кожному 
звуці мелодії, надаючи цим звукам різноманітного забарвлен-
ня. Монодичний склад в інструментальній музиці займає від-
повідне місце і вводиться у вигляді тем, речитативів, каденцій. 
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Визначення авторських позначень вказує на певний склад факту-
ри динамічних відтінків, яких слід дотримуватись аранжуваль-
нику.

Виразність монодичного, як і будь-якого іншого складу, за-
лежить не лише від фразування, артикуляції, динаміки, які в 
більшій мірі обумовлюються творчою індивідуальністю, але й 
від трактування темпоритму. Гнучкість трактування темпоритму 
при монодичному складі характерна для багатьох речитативів та 
каденцій.

Акордовий склад являє собою гармонічне поєднання звуків, 
які при ритмічній однорідності усіх голосів утворюють моно-
літність. Особливістю виконання цього складу є скоординоване 
одночасне відтворення і зняття акордових звуків, яке зумовлене 
тим, що верхній голос в інтонаційному відношенні простий і по-
требує гармонічної підтримки для розкриття головного змісту 
твору. В таких випадках тематизм зосереджено не тільки в мело-
дії, а й в повному злитті верхнього голосу з гармонією і тембро-
вою окрасою.

Коли взяти п’ятиголосну акордову фактуру при простому 
інтонаційному відношенні верхнього голосу, не враховуючи ме-
лодичних каденцій, саме фактура потребує повного злиття усіх 
звуків по вертикалі. В  іншому разі при відокремленні верхньо-
го голосу, музичне полотно втратило б яскравість вираження ху-
дожнього змісту. Повне злиття усіх звуків по вертикалі є необ-
хідним, коли нижній голос є окремо виписаним. 

Ефективним способом у створенні монолітного цілісно-
го звучання є зміна у написанні та виконанні кожного акорду. 
Особливо це помітно при наявності ліг, які вказують на злиття 
звуків, плавності акордових переходів відповідного фрагменту. 
Акордовий склад можна розглядати спрощено, оскільки при пев-
ній формі викладення інколи можливо надати верхньому голо-
су деяку інтонаційну самостійність. У деяких прикладах можна 
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спостерігати проведення верхнього голосу без цезур, в основно-
му на легато для досягнення художньо-образної виразності.

Поліфонічний склад являє собою багатоголосся, де всі голо-
си мають рівноправне значення, тобто кожен голос в тій чи ін-
шій мірі індивідуалізується та утворює самостійний мелодичний 
малюнок. Аранжування такого складу характеризується створен-
ням звукової багатоплановості; особливість становить динамічне 
фразування мелодичних ліній, що звучать одночасно. Фразуваль-
на динаміка може відноситись як до верхнього, так і до нижньо-
го голосів одночасно.

Відомо, що виразність мелодичної лінії спирається на безпо-
середній зв’язок висхідного руху з наростанням напруження та 
низхідного руху зі спадом, динамічним заспокоєнням. Законо-
мірності руху мелодичних ліній слід ураховувати при фразуванні 
у поліфонічних творах при створенні партитури. У програмних, 
в тому числі і у спеціально написаних творах для конкретних 
інструментів, вказується відповідна фразувальна динаміка. При 
цьому визначається напрям руху в інших голосах. 

При вивченні поліфонічного полотна спостерігається як го-
лоси тяжіють до рівноваги, однак при цьому вони можуть бути 
різнофункціональними. Вагоме значення у поліфонічній фактурі 
мають компактність і прозорість, що регулюються кількістю по-
ліфонічних голосів.

Отже, для поліфонічної фактури важливі: правильність запи-
су, відсутність різких контрастів у звучанні, постійна кількість 
голосів. Фактура відображає постійність оновлення, відсутність 
буквальних повторень при збереженні абсолютної тематичної 
єдності. За умов, коли усім голосам притаманна однакова дов-
жина нот, створюється хоральний вид фактури, яка не є акор-
дово-гармонічною, оскільки рух обумовлюється розгортанням 
мелодичної лінії у кожному голосі, а не функціональним відно-
шенням гармонічної вертикалі.
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При умовах, коли поліфонічна фактура будується на повній 
метроритмітчній незалежності голосів в мензуральних канонах, 
це є найяскравішим прикладом комплементарної поліфонічної 
фактури, яка визначається тематичною та ритмічною схожістю 
самостійних голосів (імітації, канони, фуги). Поліфонічна факту-
ра не виключає ритмічного роздвоєння та нерівнозначного спів-
відношення голосів, тобто  – контрапункт голосів створює фон 
для головної мелодії. Найчастіше такі фактури застосовуються 
в музиці гармонічного складу, де з різнотипів гармонічної фак-
тури, гомофонно-гармонічний є одним з найпростіших, а акор-
довий тип розглядається, як складова гомофонно-гармонічного 
типу.

Гомофонний склад являє собою сольний голос із супроводом. 
Під сольним голосом гомофонного складу у широкому значен-
ні передбачається не лише лірична наспівна мелодія, але й будь 
який мелодичний рух, що має яскраво виражене основне значен-
ня. Такий голос може являти собою комплексне поєднання зву-
ків. З цього випливає, що у гомофонному складі сольний голос 
є основним носієм музичного образу, а супровід доповнює його, 
відіграючи при цьому (в залежності від художнього задуму) до-
даткову роль. Закономірністю виконання гомофонного складу є 
виділення основного голосу. Гомофонний склад при ускладненні 
фактури може набувати найрізноманітніших форм викладення: 
гомофонно-поліфонічна та гомофонно-акордова.

На відміну від гомофонного складу при поліфонічному типі 
фактури музичне полотно базується на сполученні і розвитку 
самостійних мелодичних ліній. Сполучення може бути різно-
стороннім: постійне чи перемінне за кількістю голосів, різного 
ступеню їх самостійності. Мелодична лінія, утворююча поліфо-
нічну тканину, поєднується ладотональністю або гармонією. Ін-
ший різновид поліфонії має назву інтонаційної. Коли всі голо-
си виконують, точно чи з деякою зміною, одну і ту ж мелодію, 
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причому кожний наступний голос з деяким запізненням. У під-
голосному складі всі голоси однаково виконують варіанти одні-
єї і тієї ж мелодії, іноді ці варіанти мало відрізняються один від 
одного.

Різновидом багатоголосся є акордово-гармонічний склад, 
для якого характерне об’єднання всіх голосів. У ряді випадків, 
коли верхній чи нижній голос подібного складу акордів перед-
бачає головне значення мелодії, акордово-гармонічний склад 
наближається до гомофонного. Існує монодична фактура, у якій 
одноголосна мелодія може виконуватися деякими оркестровими 
партіями. Оркестрова фактура, де всі голоси музичного полотна, 
в залежності від їх функцій, можна розділити на три групи: голо-
си, виконуючі основну мелодію; голоси, виконуючі другорядні 
мелодії, яким доручено гармонічний супровід.

Одноголосна мелодія в супроводі може бути проведена у 
верхньому, середньому, чи нижньому голосі. З метою отримання 
більшої сили чи насиченості звучання, мелодія може виконува-
тися в унісон однорідними чи різними інструментами. Мелодич-
на лінія може бути посилена також веденням мелодії в октаву, 
що надає її повного звучання. Двоголосне ведення мелодії в тер-
цію чи в сексту бере свій початок від творів підголосного складу, 
де верхній голос є основним і може супроводжуватися не тіль-
ки одним, але двома, трьома і більше підтримуючими голосами. 
Мелодичні голоси, які мають другорядне значення, інструменту-
ються дещо простіше, порівняно з головною мелодією, а саме – 
це унісон у чисому, або змішаному тембрах.

Можна зробити висновок, що створення звукової перспекти-
ви для виконання фактурно багатопланової партитури передба-
чає використання різних типів фактури. Досить часто створен-
ня звукової перспективи залежить від специфіки звуковидобуття 
на різноманітних інструментах, що потребує відповідних знань і 
умінь від аранжувальника.
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Однак, монодичний склад обумовлює лише горизонтальну 
музичну побудову матеріалу, існує без застосування вертикаль-
них співвідношень. У строгих унісонних монодичних зразках од-
ноголосне музичне полотно та фактура мають однаковий вигляд. 
Такий склад фактури легко переходить у гетерофонний виклад, 
де унісонний спів в процесі виконання ускладнюється різнома-
нітними мелодико-фактурними варіантами, що зустрічається у 
багатій скарбниці музичного мистецтва деяких народів сходу.

Отже, оркестрові фактури відзначаються великою різнома-
нітністю побудови від простих типів  – до складних, однак всі 
вони утворюються з обов’язковим дотриманням правил голосо-
ведення. Це головна умова, необхідна для досягнення рівного 
гармонічного звучання твору.

При роботі над партитурою студент навчається чітко розріз-
няти основні і підпорядковані голоси. Правильне голосоведення 
багатозвукових оркестрових акордів можливе при умовах дотри-
мання не тільки правил гармонії, але й знань історичного та на-
ціонального характеру твору.

Аналізуючи, наприклад, джазові твори минулих років, слід 
відзначити, що на той період в інструментальній музиці існувала 
цілковита залежність від негритянської хорової фактури: спірі-
чуелс, госпел. Аранжувальники того часу використовували їхні 
прості прийоми та звороти змішаної поліфонічної та гармоніч-
ної фактур, але музики біг-бендів були характерні такі ознаки 
як ясність та чіткість фактурних рисунків, при цьому викорис-
товувалися порівняно не складні фактурні способи оркестру-
вань. У  партитурах сучасного періоду спостерігається надзви-
чайна багатомірність типів фактури. Різні фактурно-стилістичні 
відмінності спостерігаються навіть у творчості одного й того ж 
композитора.

До теперішнього часу існують різноманітні способи онов-
лення фактури. Найбільш загальні тенденції відмічаються 
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посиленням ролі фактури поліфонічного складу, оскільки полі-
фонія завжди займала провідну роль в оновленні фактури творів 
минулих років. Подальша індивідуалізація фактурних прийомів, 
тобто для кожного твору оновлюється фактура, шляхом побудо-
ви форми та гармонії, що пов’язано з новими гармонічними нор-
мами дисонуючих та дублюючих елементів, які виникли в су-
часній музиці нетрадиційного складу. Його не можна віднести ні 
до гармонічного, ні до поліфонічного складу, оскільки для ньо-
го притаманні такі риси як регістрова розшарованість, незалеж-
ність, динамічна та артикуляційна диференційованість.

Процес фактурної переробки оригіналу твору, що підлягає 
аранжуванню, включає такі етапи:

1)	музичний аналіз твору;
2)	складання плану аранжування;
3)	переробка фактури оригіналу музичного твору у відповід-

ності до наміченого плану.
При створенні плану аранжування визначається такий еле-

мент, як установлення кількості проведень основної мелодії. 
Так, у першому проведенні експозиції, основна мелодія виклада-
ється у фактурі самостійно, здебільше вільно від звучання всьо-
го складу ансамблю, оркестру; друге носить характер розробки, 
її звукова насиченість залежить від кількості окремих сольних 
інструментів; третє представляє tutti, за ним слідує тематичний 
матеріал, який виконується якимось окремим солюючим інстру-
ментом, частіше всього імпровізаційного характеру, і, нарешті, 
заключне проведення основної мелодії може бути викладено в 
іншій тональності, після чого закономірно повертаючись в осно-
вну тональність. Кількість проведень основної теми залежить 
від музичної форми і характеру твору.

Таким чином, значення фактури в техніці аранжування для 
виконавського складу має єдину мету – досягнення музично-ес-
тетичного ефекту у розкритті композиторського задуму. Фактура 
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служить найважливішим оновлюючим засобом у різноманітних 
остинатних і неостинатних варіаційних формах, розкриваючи 
динамічні та ритмічні засоби виразності, за допомогою яких до-
сягається художня інтерпретація твору.

До важливих функцій оркестрової фактури відноситься кон-
трапункт. Оркестровий контрапункт не тотожний поліфонічно-
му багатоголоссю. У практичному інструментуванні цей термін 
означає мелодичну лінію, яка проходить одночасно з основним 
мелодичним голосом. Важливо підкреслити, що оркестровий 
контрапункт по відношенню до мелодії є повною протилеж-
ністю мелодичним підголоскам, має той самий напрям руху і є 
спорідненим мелодичним розгалуженням основного мелодично-
го пласта. Зазвичай підголоски виконуються тембрально спорід-
неними музичними інструментами.

В партитурі під контрапунктом позначається мелодична лі-
нія, яка має самостійну тембральну окрасу серед інших оркес-
трових компонентів. Для більшої рельєфності контрапункту 
виділяється серед основного мелодичного пласта урізноманіт-
ненням мелодичних голосів ритмовими, темповими, динаміч-
ними, засобами виразності. Він найчастіше проводиться одного-
лосно або в унісон у викладі однорідних музичних інструментів, 
іноді у вигляді подвійних нот та акордів. При проведенні контра-
пункту з основною мелодійною лінією досягається максималь-
на контрастність між ними, простежується прозорість звучання 
обох оркестрових функцій.

До контрапункту відноситься також канонічна імітація теми 
та побічна. При створенні контрапункту слід враховувати харак-
тер розвитку оркестрової форми в цілому. У контрапункті, який 
істотно відрізняється від основного мелодичного пласта ритміч-
ними вартостями та регістровими характеристиками, застосову-
ються однорідні тембри. Коли основна тема і контрапункт мають 
споріднений характер мелодичних ліній і розміщені в одному 
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регістровому діапазоні, то краще використовувати відмінні темб-
рові відтінки. З тембровими контрастами часто використовують-
ся інші способи та прийоми виділення основної теми і контра-
пункту. Зокрема це здійснюється урізноманітненням штрихів, 
особливими прийомами гри, викладом подвійними терціями, 
секстами, октавами тощо.

Важливим елементом при складанні партитури твору є ор-
кестрова педаль, що являє собою витримані гармонічні групи 
оркестрової тканини, які при прослуховуванні асоціюються з 
тривалим та зв’язним звучанням. Своєрідною особливістю ор-
кестрової педалі, у порівнянні з мелодією, контрапунктом, фі-
гурацією, є тривале затримане звучання гармонічної вертикалі, 
на фоні якої відбувається розвиток оркестрових голосів. Функ-
ціональне значення оркестрової педалі полягає у забезпечен-
ні більш наповненого оркестрового звучання. Музичні твори, 
у яких відсутня оркестрова педаль, звучать недостатньо наси-
чено, в них відчувається відсутність повної звучності фактури. 
Оркестрова педаль найчастіше знаходиться нижче основного 
мелодичного голосу. Вона має особливе значення, оскільки при-
йомами гри на духових інструментах складно створити довго-
тривалий гармонічний фон. В музичних творах, де фактура чітко 
розмежована на окремі функції, педаль вкрай необхідна. У тво-
рах, які мають хоральну або хорально-контрапунктну побудову 
спеціальна оркестрова педаль може бути відсутня, тому що ос-
новні голоси гармонічної фактури виконують функцію оркест-
рової педалі.

Використання оркестрової педалі потребує творчого підхо-
ду. В прозорих, за своєю фактурою, музичних творах оркестрову 
педаль можливо обмежити трьома-чотирма гармонічними зву-
ками, які подаються широким розміщенням. При виконанні tutti 
педаль застосовують по всьому оркестровому діапазоні, який є 
одночасно органним пунктом.
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Головною ознакою органного пункту є відповідна функція, 
яка відокремлює окремі звуки гармонії від основної оркестро-
вої тканини. Найчастіше органний пункт – це витриманий фон, 
утворений різними функціями, на яких продовжує розгортатися 
основна мелодична лінія. Зовнішньою ознакою органного пунк-
ту є форма викладу цієї оркестрової функції.

В процесі створення партитури для оркестру додаються ме-
лодичні елементи, які взаємопов’язані з основною мелодією і 
створюють враження злитності звучання. 

У цьому ракурсі важливе значення набуває контрапункт, 
який створюється на основі гармонії музичного твору, являючи 
собою мелодичну лінію, що поліфонічно взаємодіє з основною 
мелодією і протиставляється їй відносною самостійністю. Існує 
два способи написання контрапункту:

1.	Для створення мелодичної лінії контрапункту використо-
вуються окремі звуки, які входять до складу тих акордів, що 
створюють гармонічну основу твору. В такому прикладі розгля-
даються відокремлені від акордів окремі звуки, які чергуючись 
один з одним, об’єднуються у відповідній послідовності, яка 
створює мелодичну лінію і поліфонічно пов’язана з основною 
мелодією [Додаток А.1].

2.	У створенні мелодичної лінії контрапункту суміжно з 
акордовим викладом можуть використовуватися і неакордові 
звуки. В такому вигляді неакордові звуки, що входять до контра-
пункту, чергуються з тією чи іншою акордовою послідовністю, 
створюючи мелодичну лінію контрапункту більш виразно [Дода-
ток А.2].

Оркестровий конрапункт може бути викладений одним ін-
струментом, чи групою інструментів в унісон або акордовими 
зєднаннями [Додаток А.3].

Якщо контрапункт розміщений нижче основної мелодії, 
він не впливає на рельєфність звучання основної мелодії. При 
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такому розміщенні взаємодія з основною мелодією контрапунк-
ту трактується одноголосно одним інструментом або групою 
інструментів в унісон. Пояснюється це тим, що верхній голос 
октавного подвоєння може бути присутнім у зоні розміщення 
основної мелодії, що небажано, тому що в цьому випадку може 
бути переплетіння двох мелодичних ліній  – основної мелодії і 
контрапункту  – в одному регістрі. Акордовий склад при напи-
санні контрапункту, розміщеного нижче основної мелодії, неба-
жаний через насиченість його звучання, що може негативно від-
битися на спільній звучності всього твору.

Динамічне співвідношення основної мелодії та контрапунк-
ту повинно бути таким, щоб контрапункт не домінував над го-
ловною мелодією, знаходячись якби на другому плані спільно-
го звучання. Крім цього, важливий також і тембровий контраст 
між основною мелодією і контрапунктом для кращого слухового 
сприйняття двох мелодичних ліній, які звучать одночасно.

Розміщення контрапункту вище основної мелодії зустріча-
ється при умові, коли основна мелодія розміщена в нижньому 
або середньому регістрах партитури. Це рішення забезпечує ре-
льєфність звучання як основної мелодії, так і контрапункту. Кон-
трапункт, розміщений вище основної мелодії цитується як одно-
голосно, так і в акордовому складі. Гармонічно насичений ефект 
звучання, наприклад, може створювати електроорган (акордеон, 
баян) або групи духових чи струнних смичкових інструментів.

Взаємозв’язок основної мелодії з контрапунктом не обмежу-
ється тільки розміщенням контрапункту вище або нижче осно-
вної мелодії. Одним із моментів їхньої взаємодії є співставлення 
руху мелодичних ліній. В  даному випадку мається на увазі те, 
що під час активного руху основної мелодії, контрапункт має 
меншу рухомість своєї мелодичної лінії. І навпаки, при малій ру-
хомості основної мелодії, мелодична лінія контрапункту повин-
на мати рухливий характер. Крім контрапунктів аранжувальник 
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може використовувати заповнення, які являють собою короткі 
мелодичні репліки, що утворюють копію мотиву, або ритмічно-
го малюнка. Заповнення вплітаються в музичну тканину таким 
чином як і контрапункт, тобто на гармонічній основі твору при 
тембровому контрасті з основною мелодією. У порівнянні з кон-
трапунктами, заповнення, які часто стають важливим мелодич-
ним матеріалом, що збагачує звучання, з’являючись епізодично 
виконує прикрашальну функцію, створює ефект подальшого роз-
витку мелодії, що є закономірним особливо для джазової та ес-
традної музики. Заповнення як мелодичні, так і ритмічно-гармо-
нічні приписуються автентичними прийомами, як і контрапункт. 
У  наступному прикладі заповнення являють собою у першому 
випадку ритмічну, а у другому  – ритмічно-гармонійну репліку, 
що проходить у головній мелодії [Додаток А.4]. Частіше цього 
заповнення являють собою мелодичну репліку [Додаток А.5].

Вибір для написання заповнень залежить від фактури, в якій 
написана основна мелодія. Вступає в силу контрастне співстав-
лення фактур, коли основна мелодія написана одноголосно (в 
унісон) або у фактурі октавного подвоєння, то заповнення запи-
суються у фактурі акордового складу, тоді заповнення розпису-
ються одноголосно, або у фактурі октавного подвоєння. Одним 
з різновидів заповнень є рифф, який представляє собою повто-
рюючу, невелику ритмо-мелодичну фігуру, приписану на основі 
гармонії твору. Крім того, рифф дуже часто вводиться у музичну 
тканину партитури, як допоміжна ритмічна пульсація, на фоні 
якої імпровізують сольні інструменти [Додаток А.6].

Важливим питанням постає розміщення риффів у взаємодії 
з основною мелодією або імпровізаційним соло. Якщо рифф на-
писаний в унісон, його краще записати нижче мелодії, яку він 
супроводжує своєю пульсацією і щоб головна мелодія або ім-
провізаційне соло розмістились в середньому або верхньому 
регістрах фактури. Рифф розписаний одноголосно, може бути 
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розміщений вище основної мелодії, що звучить нижче середньо-
го регістру розглядається як виключення. Коли рифф написаний 
у акордовому складі, він може бути розміщеним як нижче, так і 
в зоні звучання основної мелодії чи імпровізаційного соло, при 
цьому створюючи своєрідний ритмо-гармонічний фон. В  прак-
тиці аранжування зустрічається рідко. Розміщення риффу в акор-
довій фактурі вище основної мелодії.

Стосовно тембрового контрасту та динамічних співвідно-
шень між риффом з основною мелодією, студенти дотримува-
лися положень та принципів, які застосовуються в контрапункті. 
В  практиці аранжування часто застосовується ритмічне варі-
ювання, що полягає у вільній інтерпритації під час виконання 
ритмічної сторони основної мелодії без зміни її мелодичної кон-
струкції. Розглянемо прийоми варіювання, коли основні (опорні) 
звуки, які утворюють тему, обіграються іншими [Додаток А.7].

Тема залишилася без змін, але набула нової мелодичної окра-
си якості завдяки побічним звуковим елементам [Додаток А.8].

Поєднання теми із побічними звуками надає особливої ви-
разності новому варіанту теми [Додаток А.9].

Характерною особливістю цієї варіації є те, що вона не по-
вязана з мелодичним матеріалом теми, не розвиває його, а базу-
ється на послідовностях акордів, які являють собою гармонійну 
основу теми [Додаток А.10].

Такі мелодичні лінії обрамлюють інтонації і ступінь худож-
ньої виразності при поєднанні акордових звуків з неакордовими, 
які ускладнюють її гармонійну основу [Додаток А.11].

Досить часто мелодичні лінії мають характер вільної побу-
дови і нотуються із включенням до її складу не тільки побічних 
звуків, але й хроматизму, так званих прогресій, які надають осо-
бливого колориту звучання [Додаток А.12].

Ритмічна фігурація у цих двох прикладах подається змі-
ною ритму основної мелодії. Зміни ритму основної мелодії 
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застосовуються у фактурі акордового складу [Додаток А.13]. 
У практиці аранжування також фіксуються зміни ритму основної 
мелодії в партіях окремих солюючих інструментів. У  даному 
прикладі фіксовані зміни ритму основної мелодії сприймаються 
як ритмічне варіювання [Додаток А.14].

Наведені приклади прийомів аранжування розглядаються 
тільки як початкова сходинка до майстерності у цієї діяльності, 
яка є основою для подальших творчих пошуків.

3.2.2. Структура ритмічних фігурацій
Найбільш цікавим видом творчості в інструментуванні є по-

єднання голосів, побудоване на комплементарній ритміці. В його 
основу покладені мелодії з розвинутим різноманітним ритмом. 
Протилежним способом побудови ритмоструктур можна вважа-
ти поєднання голосів, що засноване на паралельній ритміці. 

У чотириголосному поєднанні діє ритм, де другий голос яв-
ляє собою подвійне ритмічне підвищення першого, третій – дру-
гого, четвертий  – третього. При такому співвідношенні ритмів 
відбувається посилення енергії руху. Акцентування, динамічна 
різноманітність мають новаційний характер в інструментуванні.

У різних варіантах фактурного викладу характерне акценту-
вання ритму різних голосів. Співвідношення їх з різними варіан-
тами акцентування достатньо переконливо показують, що полі-
фонічне викладення голосів з ритмічним співвідношенням легко 
піддається динамічному поєднанню. Оскільки можливе прирів-
няння мілких ритмічних тривалостей шляхом їх лігування, то 
і довгі тривалості можуть бути прирівняні до більш коротких 
шляхом дроблення. Це характерне для акордової основи музики 
і вказує на те, що її можна трактувати як поліфонічне поєднання 
голосів і як фігуративно-орнаментовану послідовність акордів. 
Поліфонічне поєднання мелодій засноване на комплементар-
ній ритміці і не допускає обміну ритму між голосами, оскільки 
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спотворюється зміст музики. Можливе поєднання застосуванням 
прийомів одночасності і послідовності.

Існує багато варіантів побудови ритмічних фігурацій в ін-
струментуванні творів. Однак найбільш відповідним у цьому 
процесі є поєднання голосів, побудоване на комплементарній 
ритміці, тому що в основу цієї ритміки покладено мелодії з роз-
винутими різноманітними ритмами. Аранжувальник може під-
креслювати взаємозв’язок темпоритму з відповідними йому рит-
мічними фігураціями.

Основним відправним моментом, безумовно, є авторський 
текст  – позначення темпів, відхилення від них. Дійсно, важко 
виправдати, наприклад, виконавця в темпі «аllegro» при автор-
ській вказівці «аndante». Навіть в п’єсах швидкість руху, осо-
бливо кожного конкретного твору, буде підказувати відповід-
ний йому темп. В тому, наскільки різноманітними можуть бути 
темпи, можна упевнитись на прикладі вальсів. Якщо студент 
обрав невпевнений темп, то не обов’язково його «підтягувати» 
до формальної схеми, а краще йти шляхом розкриття образного 
змісту того чи іншого вальсу. Зусилля студента направлені в да-
ному випадку на те, щоб загострити образно-емоційний вплив 
музики. 

Інколи можна спостерігати, що темпи окремих частин твору 
відхиляються від початкового. Причини можуть бути різні: зміна 
ритмічного руху, що призводить до уповільнення темпу чи його 
прискорення; уповільнення чи прискорення темпу дає зміну на-
строю; усвідомлення виразного значення нового ритмічного 
руху. Певну допомогу для встановлення темпу у співвідношен-
ні може надати метроном, за допомогою якого у співвідношен-
ні темпів окремих епізодів з’ясовуються місця, де порушується 
ритмічність. Ефективніше буде з’ясувати моменти порушення 
ритмічної схеми за допомогою метронома та посилити особи-
стий контроль за ритмом.
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Технічні труднощі інколи потребують відхилення від попе-
реднього темпу виконання. Зрозуміло, що ні про яке аранжуван-
ня ритмічної організованості не може йти мова, поки студент 
сам не спробує виконати твір у належному темпо-ритмі.

Прискорення темпу чи підсилення звучності, як засобу ди-
намізації в музичному розвитку можуть використовуватися су-
місно, а іноді вистачає одного із них, так як все залежить від 
образно-емоційної побудови твору, що підказує студенту, які 
саме засоби виразності обрати для оркестрування. Образний за-
сіб приносить плідні результати в цій багатоманітності методів 
аранжування.

Отже, талановитий студент, який відчуває усі тонкощі музи-
ки, сам відшукає необхідний творчий еквівалент аранжування 
доцільно художньому образу обраного твору.

3.3. Методи аранжування та розбору ілюстративних при-
кладів 

Написання партитури для оркестру, ансамблю визначає по-
передній аналіз музичного матеріалу, визначення форми і жан-
ру музичного твору, усвідомлення ідейно-змістовної, естетичної 
сутності та творчої інтерпретації.

Важливим для аранжування є вивчення звукової палітри, 
якості звуку, тембру. Прослуховування різноманітних тембро-
вих інструментів сприяє усвідомленню багатства їхніх худож-
ніх виразних можливостей. Розкриваючи тембральне багатство 
клавішних електронних інструментів, стає можливим застосову-
вання нових тембральних комбінацій, які не використовувались 
раніше. Попередньо ставляться творчі завдання, які полягають 
у підборі відповідного тембру для відображення психологічно-
го відчуття відповідно до тексту пісні або п’єси. Такі завдання 
сприяють розвитку мислення та здібності творчого пошуку ство-
рення партитури.
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Визначення подальших практичних завдань передбачає вмін-
ня студентами використовувати запам’ятовані позначення му-
зичних звуків за буквенною системою, оскільки вона широко за-
стосовується для позначення акордів.

Наступний етап потребує правильного запису різних видів 
ритмічних поділів (дуолі, триолі) та інше. Вони є досить склад-
ними для практичного засвоєння ритмічних побудов і потребу-
ють опрацювання протягом тривалого часу. Інколи ритмічний 
малюнок вокальної партії і акомпанементу не співпадають, що 
створює певні труднощі для прочитання. 

Жанрова своєрідність підкреслюється саме ритмом. Осо-
бливу увагу потребує характеристика синкопів, які широко ви-
користовуються в ритмах сучасної музики. Розглянемо основні 
правила перенесення акценту:

а)	з сильної долі на слабшу;
б)	на наступну слабку за рахунок паузи на сильній долі;
в)	виділення слабкої долі з ряду однакових тривалостей.
Записування синкопів проводиться в порядку поступового 

ускладнення та порівняння рівних ритмічних фігур з синкопу-
ваннями. Більш детального вивчення потребують ритмічні схеми 
в акомпанементі, які широко використовуються у виконавській 
практиці.

Аналізуючи різні приклади аранжувань кращих майстрів, 
складні ритмічні організації сучасної музики, виявляються важ-
ливими функції ладо тональні аранжування, тому що лад є одним 
з важливих засобів виразності музики. Споріднення звуків ство-
рює відчуття стійкості, опорності, завершеності спочатку вивча-
ється лад (мажор чи мінор), тональність, проставляються ключові 
знаки, потім визначається напрям руху мелодії, її структура (як 
ділити на частини – рівні чи нерівні), визначається розмір, трива-
лість, кількість тактів. Після попередньої роботи та аналізу запи-
сується мелодія з послідуючим програванням та записом нот.
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В академічній, як і будь-якій іншій музиці використовується 
органний пункт, тобто довго витримується або повторюється звук 
переважно басового голосу, одночасно в інших голосах послідов-
но розвивається гармонійний план. На фоні органного пункту 
можуть чергуватися акорди різних функцій і навіть відхилень в 
інші тональності. В процесі розбору аранжувань, ілюстративних 
прикладів музики розглядаються основні різновидності орган-
ного пункту: тонічний – основний звук тоніки, який використо-
вується в кінці або на початку твору, чи його частини, сприяючи 
тонічній стійкості; домінантовий – на основному звуці домінан-
ти, який слугує посиленням домінантової нестійкості; подвійний 
органний пункт (одночасно на тоніці і домінанті) застосовувався 
так само, як і тонічний. У рок-музиці, органний пункт також ши-
роко розповсюджений і може складатись з періодичного повто-
рення декількох звуків. Зустрічаються твори, в яких весь басовий 
голос являє собою остинатний органний пункт, наприклад, в п’є-
сі Я. Лусенса «Пасифік» з репертуару групи «Зодіак».

Гармонічний аналіз музики починається з визначення голов-
ної тональності твору, далі визначаються всі інші тональності, 
які з’являються в процесі розвитку теми твору. Після виділення 
основної теми визначаються каданси та їх роль у формоутворен-
ні, тимчасова зупинка, повне завершення. Особлива увага приді-
ляється кульмінації і її гармонійному оформленню, проводиться 
детальний аналіз акордів, їх видів, обернень, мелодичних поло-
жень, функцій, послідовностей, де кожен акорд розглядається не 
ізольовано, а у взаємозв’язку з іншими.

На практичних заняттях з інструментування та аранжування 
використовувалися приклади музичних творів відомих ансамб-
лів, наприклад, «Бітлз». Спочатку розглядалися інтонаційні вито-
ки музики, пов’язані з англійськими, шотландськими, кельтськи-
ми народними піснями, а також західноєвропейськими. Далі 
визначалися жанрові різновиди музики «Бітлз», де синтезований 
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інтонаційний стрій музики проявляється тільки при відповідно-
му гармонічному супроводі. Норми західноєвропейського то-
нального-гармонічного мислення є одною зі стилістичних основ 
гармонії цього ансамблю, які чітко прослідковуються в ладовій 
структурі їхньої музики. Більшість творів ансамблю – мажорні, 
що надає світлий колорит музики. Звертаючись до мінору, виді-
ляється гармонійний лад, зустрічаються і інші його різновиди 
(мелодичний, натуральний), однак зв’язуючою ланкою між діа-
тонікою і мажорно-мінорною системою переважає гармонічний 
мажор, одночасно мінорна субдомінанта збагачує музичну палі-
тру яскравою звуковою образністю.

Поряд з традиційним мажором і мінором музика «Бітлз» 
адаптувала систему однойменного і паралельного мажор-міно-
ра, а проникнення в мажор акордів однойменного мінору завжди 
характеризується колористичним ефектом. Активне використан-
ня неакордових звуків у мелодичних голосах призводить до зба-
гачення і ускладнення вертикалі нонакордовими структурами. 
Музиканти ансамблю досить часто використовували альтеровані 
акорди субдомінантової групи. 

Гармонічні послідовності включають в себе автентичні, пла-
гальні, повні, перервані звороти, досить часто застосовуються 
звороти фригійського тетрахорду в басі. На фоні традиційних 
класичних зворотів оригінально, світло і яскраво звучать акорди 
III i IV ступенів. Тризвук IV ступеню іноді слідує за тонікою і 
зіставляється з тризвуком ІІІ ступеню (III – IV). По-новому зву-
чать звороти гармонічних послідовностей D  – S. Трактування 
музикантами однойменного мажор-мінору свідчить про розви-
неність цих ладових систем. До числа улюблених ними акордів 
відноситься також зіставлення тонік, використання тризвуків III 
і IV ступенів однойменного мінору.

Особливо цікавим для студентів було вивчення творчо-
го методу «Бітлз», у тому числі їх гармонійної побудови, який 
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залишився головним принципом класичного музичного мисте-
цтва з опорою на народні і побутові інтонації, романтична гар-
монія). Ця популярна група, яка протягом багатьох років була 
легендою популярності серед молодих слухачів і на даний час 
залишається, за словами Л. Бернстейна, «музичним Монбланом» 
у сфері сучасної молодіжної музики. Отже, творчий метод най-
популярнішого ансамблю «Бітлз» є важливим естетичним досві-
дом для навчання майстерності аранжування.

3.3.1. Використання електронних музичних інструментів 
у партитурних фонограмах 

Відомо, що аранжувальники, інструментуючи свої твори, 
досягають кращих результатів, якщо вони певною мірою воло-
діють деякими інструментами оркестру та знають їх виконавські 
можливості. Сьогодні з абсолютною впевненістю можна також 
сказати: не знаючи сучасних електроінструментів і не розуміючи 
характеру основних блоків електронних ефектів, аранжувальник 
не може почувати себе у всеозброєнні перед обличчям сучасного 
оркестру.

Конструкції електронних пристроїв вимагають і від ви-
конавців технічних знань. Досить глянути на панель управ-
ління будь-якого сучасного синтезатора, наприклад «Roland», 
«Yamaha», щоб зрозуміти, що без певних, хоча б елементарних 
знань основних понять електроніки, неможливо повною мірою 
опанувати всім багатством виконавських можливостей цього ін-
струмента. До речі, всі назви носять суто технічний характер, 
без знижок на технічну непоінформованість музиканта. Однак в 
інструкції до синтезатора пропонуються три способи оволодіння 
інструментом: за допомогою карт розташувань регуляторів; по 
слуху – дослідним шляхом експериментування з кожним регуля-
тором і шляхом вивчення основ синтезу звуку. Акцент в інструк-
ції зроблений на останньому способі як самому перспективному.
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Традиційні музичні інструменти за останні десятиліття май-
же не змінилися у своїй конструкції. І тільки електроніці вдалося 
зробити революцію не тільки в науці й техніці, але й у світі му-
зики. 

Електрифіковані музичні інструменти відмічав Г. Гаранян 
[104], – це та категорія інструментів, у якій енергія звичайного 
акустичного джерела звуку перетворюється в електричну спе-
ціальним електричним звукознімачем  – датчиком (одним або 
багатьма), вмонтованим безпосередньо в сам інструмент. До 
традиційного виду електрифікованих музичних інструментів 
відносяться електрогітари всіх видів і бас-гітара  – інструмент, 
у якого взагалі не існує акустичного аналога: бас-гітара з’яви-
лась відразу як електрифікований інструмент. Поряд з електро-
гітарою й бас-гітарою до числа найпоширеніших електрифіко-
ваних інструментів у відносяться електропіано і клавінет. Так в 
електропіано клавіатура й механізм приводу ударних молоточків 
нагадують конструкцію фортепіано, однак замість струн вико-
ристані металеві стрижні-камертони, закріплені одним кінцем і 
вібруючі після удару молоточків. У вільного кінця розташований 
динамічний датчик, який перетворює енергію вібрації стрижня 
в електричну. Клавіатура електропіано доходить до 88 клавіш (у 
деяких моделях до 73) і педаль, як і у фортепіано, яка слугує для 
продовження звучання. Є багато різновидів електропіано, однак 
найпопулярнішим інструментом залишається “Фендер”. Прийо-
ми гри на електропіано ті ж, що й на фортепіано. До числа стан-
дартних регулювань на інструментах усіх форм варто віднести 
керування загальною гучністю й рівнем гучності нижніх октав.

Інколи для створення додаткового тембру використовуєть-
ся клавінет  – це спрощений варіант стародавнього клавесина, 
датчики в ньому закріплені поблизу струн, по яких здійснюють 
удари молоточки. Інструмент майже позбавлений динаміки, зву-
ковидобування гостре, стаккатне. Регулювання – кілька клавіш, 
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які змінюють тембр, сурдина – для скорочення часу звучання та 
регулятор гучності. На клавінеті досить складно одержати лега-
то, крім того відсутня педаль, і сполучення акордів (штрих-ле-
гато) заважке. Очевидна його приналежність посилюється до 
ритм-секції більшою мірою, ніж до мелодійних інструментів. 
Клавінет звучить різко в епізодах з гострим ритмом, наприклад, 
у диско.

В електрооргані є темброблок із перемикачем фіксованих 
тембрів, що позначаються назвами інструментів, яким ці тембри 
приблизно відповідають, наприклад, флейті (flute), гобою (oboe), 
кларнету (clarinet), струнним смичковим (strings) тощо. Зустріча-
ються специфічні позначення, наприклад, mix – змішаний, soft – 
м’який, brilliant – яскравий та інші.

З типових ефектів в електрооргані можуть застосовувати-
ся вібратор (vibrato) і перкусія (percussion) – ефект гострої ата-
ки звуку з наступним загасанням, регульованим у деяких більш 
досконалих моделях. Вібратор буває звичайним і хорусним, що 
є більш природним і приємним на слух. Рідше в електрооргани 
монтується ефект арфи, або, точніше, “sustain”  – продовження 
звуку після опускання клавіш. Цей ефект найчастіше конструк-
тивно виконується в окремому блоці.

В одномануальному органі майже завжди є можливість роз-
ділити клавіатуру з метою одержання різних наборів для баса і 
для верхньої частини мануала. У двохмануальному органі можна 
набрати різні тембри на кожному мануалі з метою сполучення їх 
під час гри, наприклад: 8,4, 22/3 для правої руки (сольна функ-
ція) і 16,8 для лівої руки (імітація контрабаса). Цілком можливо 
набрати на обох мануалах різні тембри, щоб при необхідності, 
під час виконання, змінювати характер звучання без перемикань 
і настроювань.

У деяких моделях органів, крім мануалів, є ще й ножна клаві-
атура з діапазоном від однієї до двох з половиною октав. Окремі 
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музиканти можуть із разючою віртуозністю впоратися з ножни-
ми педалями, виконуючи партію контрабаса, однак у партитурах 
краще уникати рухливої фактури для ножних педалей, щоб не 
піддавати ризику роботі ансамблю. Раціональніше при необхід-
ності використовувати педалі для дублювання басової партії.

Донедавна електроорган був широко вживаним електронним 
інструментом ансамблю, але зараз його витісняє більш сучас-
ний і модернізований, у якому звук створюється і обробляється 
(змінює своє забарвлення, артикуляцію тощо) із самого початку 
й до кінця. Це  – синтезатор, який є логічним завершенням ба-
гаторічних досліджень зі створення електронних музичних ін-
струментів конструкторами багатьох країн. Його поява у вигляді 
закінченого інструмента, зручного у використанні й зрозумілого, 
незважаючи на свою складність для музикантів, стала можливим 
завдяки небувалим досягненням електроніки за останні десяти-
ліття.

Зокрема, появу схем, керованих напругою (Voltage controlled 
amplifier, скорочено VCA,  – підсилювач, керований напругою; 
Voltage controlled filter, VCF,  – фільтр керований напругою, 
тощо), дозволило значно спростити синтезатор конструктивно. 
Одне з найбільш важливих нововведень в електронно-музич-
них інструментах – генератор, керований напругою, він є серцем 
синтезатора (Voltage controlled oscillator  – VCO). Тому, сьогод-
ні, він став рівноправним колегою своїх акустичних партнерів. 
Синтезатор володіє характерними, тільки йому властивими, ви-
разними засобами, надійний у роботі. Конструкція використання 
синтезаторів, з погляду аранжувальника, досить уніфікована.

В естрадній та джазовій музиці поліфонічні синтезатори з 
готовими наборами стандартних звучань і можливим регулю-
ванням деяких окремих параметрів, застосовуються порівня-
но частіше, ніж «чисті» поліфонічні синтезатори. Тембри на-
борів та їхня кількість залежать від фірм-виробників і моделей 
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інструментів. Найбільш ходові тембри готових наборів для су-
часних інструментів: «струнні» (strings), «мідні духові» (brass), 
«орган» (organ), електропіано (electro piano), клавінет (clavinet), 
клавесин (harpsichord). Рідше зустрічаються «бас» (bass)  – імі-
тація струнного контрабасу або більш глибокого органного басу 
(Grumman Militiaman – S ), «жіночий і чоловічий голоси» (Roland 
VP-330), «хор» (Roland VP-330).

Найбільш частіше застосовувалися такий спосіб запису, коли 
про характер звучання синтезатора подаються вказівки шляхом 
посилення на які-небудь відомі аналоги: «краплі дощу», «шум 
вітру», «звук літака, що злітає», «свист тощо». Якщо звукових 
аналогів для конкретного випадку аранжувальник не бачить, 
можна обмежитися вказівками загального характеру: «могут-
ньо», «ніжно», «співучо» та іншими, надавши виконавцеві іні-
ціативу у виборі засобів виразності. Безумовно така невизначе-
ність запису являє собою значну незручність, однак на даному 
етапі розвитку електроінструментів вона цілком виправдана.

Вказівки в нотній партії щодо виконавських регуляторів 
звичайні: вібрато (vibrato), портаменто (portamento), гліссандо 
(glissando) і т. д.

Оскільки більшість застосовуваних естрадними і джазовими 
колективами багатоголосних синтезаторів відносяться до групи 
концертних, сконструйованих із застосуванням «готових набо-
рів», то запис для них вказівок про характер звучання, як і для 
одноголосних концертних синтезаторів, простий й наочний. До-
сить вказати бажаний регістр (strings, brass) і характер виконан-
ня (vibrato, chorus vibrato) тощо.

Дещо в особливому положенні перебуває група так зва-
них вокодерів (vocoder). Це електронні інструменти (як одного-
лосні так і поліфонічні), які відтворюють звуки із забарвленням, 
яке наближається до голосу людини. Один з найпоширеніших 
видів вокодера: виконавець співає в мікрофон, вбудований в 
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інструмент, і одночасно грає на клавіатурі. Точність інтонації 
співу (і взагалі висота звуку голосу) не грають ніякої ролі: мі-
крофон потрібний тільки як датчик для спеціального пристрою – 
аналізатора людського голосу, який грає роль фільтра в синтеза-
торі. Аналізатор створює контур облягаючого звуку, одержаного 
зі звичайних генераторів, характерного для людського голосу. 
Наближення до інтонацій голосу перебуває в прямій залежності 
від складності аналізатора-фільтра. Але навіть у найпростіших 
вокодерах легко одержати звуки схожі у вимові на голосні [а], 
[у], [і] та інші, що надає незвичайності звучанню інструментів і 
вносить у нього нові фарби.

Зараз існує багато різновидів і пристроїв для отримання 
тембрів, наприклад, фазтони, реверберації, луни й фленджери. 
Ревербератори й пристрої «луна» входять до комплекту звуко-
підсилювальних апаратур будь-якого класу. Ефект реверберації 
полягає в доданні звучанню об’ємності, характерної для велико-
го залу, де кожен звук народжує відповідний, повільно загасаю-
чий відзвук. У пристроях «луна» повтори можуть регулюватися 
як за часом, так і за їхньою кількістю. Простота пристрою – від-
сутність частин, які рухаються, плівки і, нарешті, постійний про-
грес електроніки забезпечили суто електронним ревербераторам 
лідерство. Реверберація широко застосовується аранжувальни-
ками для прикраси звучання сольного інструменту або голосу, 
струнних, духової групи, у принципі всіх голосів оркестру або 
ансамблю, крім ритм-секції. «Луна» використовується тільки як 
спеціальний звуковий ефект для голосу або інструмента соло. 
В сучасних апаратурах ревербератор часто застосовується в спо-
лученні з «лінією затримки» (time delay), з метою одержання 
більш глибокого і сильного ефекту.

На використанні ефекту затримки сигналу заснований ефект 
«фленджера» (англ. flanger від flange – фланець). Суть його поля-
гає в тому, що основний сигнал змішується з таким же сигналом, 
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але злегка затриманим (звичайно до 5–16 міллісекунд), причому 
час затримки постійно змінюється. При цьому звук починає ніби 
«плавати», дробитися. Швидкість і глибину «плавання» звуку у 
всіх фленджерах можна регулювати; при крайніх, близьких до 
максимальних положень регуляторів виникає ефект повного роз-
строєння сигналів. Фленджери можна застосовувати з більшістю 
електроінструментів, але найчастіше з гітарою, басом-гітарою, 
електропіано, клавінетом і органом.

На використанні тимчасових затримок заснований також 
ефект «дабл трек» (англ. double track – подвійна доріжка). Його 
суть: звук ніби подвоюється, причому час відставання другого 
звуку можна регулювати, щоб приміром, привести його у від-
повідність із темпом твору, з характером музичної фрази тощо. 
«Даблтрек» можна застосовувати з одноголосими електро-
нними інструментами, але в основному для голосу або інстру-
мента соло. Потужні регулятори тембру, «еквалайзери» (англ. 
equalizer – вирівнювач), – це пристрої, які дозволяють вибірково 
підсилювати або послаблювати частину частотного спектру зву-
кового сигналу.

Особливо цікавим у роботі аранжувальника є використання 
секвенсера (англ. sequencer від слова «секвенція»  – послідов-
ність). Це пристрій, який запам’ятовує послідовність уведених у 
нього звуків і відтворює їх з можливими змінами темпу, строю і 
повторення. Часто секвенсер є складовою частиною деяких мо-
делей синтезаторів, але останнім часом випускається й у вигляді 
окремих блоків. Деякі аранжувальники використовують секвен-
сери у своїй роботі, відтворюючи з їхньою допомогою записані 
заздалегідь (точніше, закладені в «пам’ять») послідовності, при 
необхідності повторюючи їх.

Аранжувальнику та виконавцю потрібно розуміти, що різ-
ні моделі секвенсерів відрізняються один від одного в основ-
ному кількістю одиниць інформації, яка запам’ятовується. Не 
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менш важливим для аранжувальника є вміння використовува-
ти ритм-машину, або ритм-бокс (англ. rhythm machine, rhythm 
box) – пристрій, який імітує, за допомогою електронних генера-
торів, звуки ударних інструментів і організовує їх у різні ритміч-
ні схеми акомпанементу. 

За останні роки з’явились ритм-машини, які дозволяють про-
грамувати ритмічні малюнки, при цьому коректувати висоту зву-
чання інструментів, гучність акцентів, плавно вводити й вести 
гучність електронних ударних, додавати при бажанні характерне 
звучання. У  той же час повністю замінити ритм-машиною жи-
вого виконавця неможливо (та й навряд чи варто визначати таку 
мету). Однак подібні пристрої усе більше й більше, по мірі вдо-
сконалення конструкцій, знаходять застосування в здійсненні за-
писів експериментальної музики на електронних інструментах, 
для акомпанементу танцям, для практичних занять, з метою ово-
лодіння різними ритмами.

У виконавській практиці ансамблів склалася певна система 
прийомів аранжування. 

По-перше, для ансамблів, у яких електроніка поєднана із 
традиційними акустичними ефектами:

–– не зловживати суто електронним звучанням; використання 
електроніки принесе набагато більший ефект, якщо її яскра-
ве звучання буде використане як прийом (виключення ста-
новлять необхідні гармонійні педалі приглушеного тембру);
–– діяти за методом контрасту, чергуючи епізоди чисто елек-
тронного звучання з акустичними;
–– для додання звучання сучасного характеру, частіше ви-
користовується клавінет або соло-синтезатор (з ефек-
том фільтру) у нижньому регістрі для дублювання в де-
яких моментах бас-гітари; у кульмінаційних моментах 
звучання мідних (акордове) важливо підтримувати педаля-
ми «strings», або «brass»;
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–– уникати частих перемикань регістрів, тембрів у синтеза-
торів; (зайва розмаїтість електронних тембрів в одній пар-
титурі часто шкодить музичній формі і, крім того, створює 
незручності для виконавця).

По-друге, для ансамблів, які складаються з ритм-групи і тіль-
ки електроінструментів:

–– яскраве відкрите звучання електроніки використовується 
при необхідності, чергуючи його із приглушеним звучан-
ням (для акомпанементу);
–– щоб уникнути динамічної і тембрової монотонності вико-
ристовувати прийоми сполучення і чергування імітацій ін-
струментів із суто електронним звучанням;
–– саме в таких виконавчих колективах надзвичайно важлива 
роль відводиться фортепіано як основному акустичному 
інструменту, який контрастує за звучанням з електронни-
ми; тому в партитурі виділяється як інструмент ритм-сек-
ції, так і солюючий.

Питання перебудови регістрів, перемикань у поєднанні з 
акустичними тембрами складні, тому аранжувальнику необхідно 
вирішувати це питання вже в партитурі. Вправне пристосуван-
ня всіх електронних та акустичних засобів звучання збагачує ху-
дожню цінність твору (завдяки грамотно зробленої партитури) і 
буде свідчити про високу культуру самого аранжувальника.

Висновки до третього розділу 
Естетична культура майбутнього вчителя музичного мисте-

цтва визначається як інтегроване утворення, яке забезпечує реа-
лізацію його творчих можливостей. У ракурсі культурологічного 
підходу саме естетична культура є професійно-особистісним ві-
дображенням його загальної культури.

Сьогодні перед музичною педагогікою стоїть завдання вихо-
вання культурного, професійно освіченого покоління фахівців на 
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основі високих моральних принципів мистецтва. Потрібен якіс-
но новий етап вирішення цього завдання, котрий відображав би 
зв’язок навчання із творчою практикою. Розв’язання цих завдань 
пов’язано із вищими мистецькими та педагогічними навчальни-
ми закладами, що готують спеціалістів до майбутньої діяльності 
у шкільних закладах. Особливо важливим це є для таких дисци-
плін, як інструментування та аранжування, оскільки саме тут іс-
нує розрив між сучасними запитами молоді і традиційним підхо-
дом до викладання усіх предметів. 

У розділі наведено теоретико-методичні узагальнення та 
креативний підхід до рішення проблеми розвитку естетичної 
культури майбутніх учителів музичного мистецтва, що знайшло 
відображення у визначенні сучасної специфіки активної профе-
сійної позиції. Створення оригінальних методів та засобів му-
зичної творчості та їх реалізація у процесі навчальної роботи по-
казало, що саме інструментування та аранжування музики не є 
ремісничим, сугубо технологічним процесом, а теж носить твор-
чий характер і відображає творче самовираження студента, його 
рівень культури. Тому увага була зосереджена на огляді методів 
та прийомів націлених на музичну творчість у цьому напрямку і 
тісної взаємодії з різними підходами розвитку естетичної куль-
тури майбутнього фахівця, що забезпечило б його професійне 
цілеутворення. Значущість методів та прийомів аранжування по-
лягає ще й у тому, що вони спонукають студентів до власної ак-
тивності творчої діяльності.
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Розділ 4. 
Акомпанемент та імпровізація у контексті 

музично-естетичного цілеутворення

4.1. Творчі основи мистецтва акомпанування
Акомпанемент – (від французького слова accompagnement – 

супроводжувати) є як гармонічною, так і ритмічною опорою для 
мелодії. Він є комплексом виражальних засобів, у якому містить-
ся виразність гармонічної опори, її ритмічної пульсації, регістру, 
тембру і т.д. разом з тим ця складна організація становить зміс-
товну єдність, потребуючи особливого художньо-виконавчого рі-
шення.

Акомпаніатор є музикантом-виконавцем, що акомпанує со-
лістам чи ансамблю, хору, танцювальному колективу. Його 
завдання – досягти художньої єдності всіх компонентів викону-
ваного твору, розкрити його художній зміст. Він розробляє кон-
цепцію інтерпретації твору, проникаючи в усі технологічні дета-
лі виконання.

Формування акомпанементу, який відповідає ритмо-гармо-
нічній опорі – ознака гомофонного стилю. Витоками метрорит-
му часто вважають дихання, пульс, крок. Така думка, витікає з 
рівномірної періодичності цих біофізичних процесів, які відби-
вають психофізичний стан виконавця, і будуються на основі ме-
троритмічної природи музики. Акцентування сильної (ударної) 
долі будується на створенні різноманітних метро-розмірів, що 
породжує форми пунктирного ритму. В рамках ударного супро-
воду набувають суттєвого значення й інші засоби виразності: 
швидкість руху, сила і маса звучності, її посилення і ослаблен-
ня, тембр, регістрова висота. Якщо мелодія відображає безпе-
рервний рух без поділу на частини, то метроритмічна основа 
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музичного руху витікає з моторних відчуттів, вона поділена на 
симетричні повтори, що підкреслює її організованість.

Таким чином, ритмо-гармонічна опора  – це зіткнення тен-
денцій мелосу і тенденцій ритму, співзвуччя та підтримка для 
подальшого руху голосів, а також певна маса звуку з акцентую-
чими моментами. Ритмо-гармонічна опора розвивається і в на-
прямі зміни звукоскладу, і в відношенні метроритмічної пуль-
сації. У  першому випадку виникають контрапунктуючі голоси, 
в другому активізується моторний рух. У  складній взаємодії з 
виразністю регістру, тембру, динаміки, артикуляції та інших за-
собів ритмо-гармонічної опори досягається синтетична єдність, 
яка підкорена провідному голосу. За формальним визначенням, 
це акомпанемент, а по змісту – конкретні і розгорнуті доповню-
ючі дії. Це звичайний вигляд, де гармонія, як резонатор мелодії, 
підкреслює ладотональне тяжіння і допомагає солісту не збити-
ся з тональності. Така якість гармонічних опор  – звичайна пе-
рехідна ступінь від схеми цифрованого басу до розвитку гомо-
фонно-гармонічного стилю. Вони акцентують найбільш значні 
моменти руху.

На сучасному етапі танцювальні естрадні форми пронизують 
музичне мистецтво. Багато танців стали настільки типовими ви-
разниками конкретних образів, настроїв, що переросли в межі на-
ціонального. На їх основі створюються форми, вельми віддалені 
за змістом, глибиною, настроєм від народно-побутового танцю. 
Але й у найбільш високій сходинці їх розвитку органічно і впевне-
но проявляються виразні моменти, що виникли в безпосередньому 
звучанні з характером образу і стихією первинної танцювальності. 
Разом з характерною ритмікою використовується і тембро-інстру-
ментальна своєрідність. Таким є, наприклад, традиційний елемент 
багатьох блюзів, акорди яких походять від банджо.

Що стосується самої фактури супроводу, то тут, вважає 
О. Люблінський [260], є два основних принципи: рівномірне 
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підкреслення подібних кроків або співставлення ударного тяж-
кого часу з більш легкими кроками чи іншими супутніми ру-
хами. Поступова конкретизація танцювальної характеристики 
може відзначити і відносно легкі акценти які притаманні, напри-
клад, танцям середньоазіатських народів.

Якщо взяти до уваги різний ступінь акценту і якість артику-
ляції, різноманіття ритмічних фігур і темпів, то кількість комбі-
націй на багато збільшиться, що створюється достатньо варіан-
тів навіть в межах одного виду.

Особливо різноманітна метроритмічна формула вальсу. Так, 
найбільш розповсюджений вид – акцент на першій долі, за яким 
йдуть дві легкі долі. Іноді друга легка доля ( тобто третя чверть) 
з’єднана лігою з сильною долею наступного такту і набуває тро-
хи більшу протяжність. Не рідко буває навпаки – третя доля за-
мінюється паузою. Ці варіанти в різноманітних співставленнях 
утворюють широку амплітуду вальсових різновидів: перший - 
швидкий, помітний; другий – більш спокійніший; в третьому – 
більше підкреслено розгойдування, що надає танцю особливу 
легкість.

Таким чином, різна ступінь акцентуації сильної та слабих 
долей, метроритмічна основа, характеризуючи моторний рух, 
стають яскравим засобом музичної виразності, а ефекти метро-
ритмічного характеру стають носіями сюжетного розвитку, набу-
вають художнього значення.

Відхід від танцювальності, звернення до інших тем та жан-
рів змінює супровід, створює надзвичайну різноманітність рит-
мічних фігур, що характеризують рух, а тенденція пожвавлення 
гармонійної опори в гомофонній музиці розвивалася по двом ос-
новним типам  – прискорення пульсації акордів та розкладення 
акорду у вигляді гармонічної фігурації.

Спільний вплив ритму, сили, швидкості, регістру, артикуля-
цій пульсуючих акордів створює широку амплітуду виразності 
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твору, а ритмічні малюнки вносять широку різноманітність у від-
тінки емоційних підтекстів. Протиставлення сильних та слабких 
долей створює не меншу різноманітність змісту та форм, зокре-
ма лежить в основі супроводу колискової, балади, серенади та 
інших творів жанрового характеру. Окремим випадком гармоній-
них підтримок є акорд арпеджато. Не втрачаючи свого значення 
співзвуччя, акорд, взятий арпеджато, набуває якості просторової 
протяжності. В  ньому розрізняється напрям руху (зверху вниз, 
знизу вверх), темп, діапазон, амплітуда динаміки. Чим швидше 
арпеджато, тим більше воно наближується до одночасності зву-
чання, чим воно протяжніше, тим більше в ньому відчувається 
інтонаційно-мелодичний зміст. 

Прийом арпеджато походить, перш за все, від виразних мож-
ливостей багатострунних інструментів (фортепіано, арфа, гіта-
ра). Він створює повноту звучання і широку амплітуду гармо-
нічної хвилі, які зливаються у співзвуччя акордів. Цей прийом 
характерний для жанру ліричної, епічної музики, гімнів. Звідси 
й подальше піднесення смислових підтекстів арпеджато: каз-
ковість, чаклування, благородність, романтичність. У  м’якому, 
приглушеному звучанні струнних інструментів арпеджато пере-
дає відтінки замріяності, ніжності. Наприклад, рівномірна рит-
мічна зміна руху арпеджато створює відчуття злету та падіння. 
В акордовій пульсації також нерідко застосовується прийом ар-
педжування. Поєднання двох виразних елементів створює нову 
змістову якість, у якій розрізняється і специфіка кожного з них: 
рівномірна, чітка пульсація і м’якість арпеджованих акордів. Це 
один з характерних випадків синтезу змісту і форми відносно 
простих елементів у більш складні об’єднання. Двоякість харак-
теру арпеджато, тяжіння його то в бік єдності звуку, то в бік гар-
монічної фігурації дозволяє визначити цю форму як перехідну.

Поняття «гармонічна фігурація», належить до категорії те-
оретичних абстракцій, під які потрапляють явища, різноманітні 
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за формою та змістом, – пише Л. Мазель [268]. Так гармонічна 
фігурація, зберігаючи ладову природу співзвуччя, знімає його 
опорно-акцентне значення, створює в різній мірі жвавий фон, 
володіючи гнучкістю, легкістю, доволі широким діапазоном і 
динамічною амплітудою. З  іншого боку, в межах фігурованого 
акорду виникають інтонаційно-мелодичні відносини між гар-
монічними тонами. Фігурація призводить до утворення кон-
трапунктивної тканини. Іншими словами, фігурація переводить 
гармонію з вертикалі в горизонталь у мелодичний план. Він 
також підкреслює, що мелодизація гармонії, що призводить до 
поліфонічності супроводу, оформленості та збагачення вираз-
них голосів, має наступні тенденції: заповнення інтервалів між 
акордовими звуками (оспівування, прохідні, затримання), де се-
кундові послідовності і їх поява у фігурованій гармонії надає 
інтонації великої інтенсивності, співучості, напруження; вияв-
лення мелодичного початку в межах розкладеного акорду при 
зміні гармоній за рахунок загострення ладових тяжінь інтонації 
(підголоски отримують велику оформленість, виразність, однак 
«прихована мелодія» ще не може бути визначена як самостій-
ний другий голос); окремим видом прихованої мелодії є мело-
дизація нижнього, басового голосу. Тоді характер звучання регі-
стру надає більшого значення, вагомості партії супроводу, іноді 
з відтінком ліричності, серйозності, вдумливості, або суворості, 
драматичності. 

Подальшим ступенем мелодизації супроводу є більш оформ-
лені голоси, які утворюють поліфонічні та діалогічні співвідно-
шення із сольною партією. Такі мелодичні побудови іноді мають 
характер підголосків, іноді імітують мотиви головної партії чи 
являють собою більш самостійні і закінчені протискладення. 
Вони регістрово відокремлюються від гармонічної опори, на-
бувають свого ритмічного забарвлення малюнку, часто отриму-
ють подвоєння. Ці голоси не тільки пасивно співіснують, але й 
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активно створюють ініціативу в супроводі, виконуючи свою об-
разно-змістову роль.

Розповсюдженим видом фактури є поєднання метрорит-
мічної основи в басовому регістрі гармонічної фігурації, що 
здійснює фон емоційного стану, та в ступені оформлення само-
стійності голосів, котрі підтримують солюючу партію. Така ба-
гатогранність породжує принцип поліфонії на новому рівні, так 
як на відміну від злиття голосів колективу в однозначній єдності, 
характерній для поліфонії. Іноді роль акомпанементу не обмежу-
ється підлеглістю, узгодженістю, підтримкою, а виконує функції 
протиставлення, контрасту. 

Залежно від змісту розривається і форма вокального твору, 
причому його смислова основа та логіка розвитку, завдяки при-
сутності словесного тексту, виявляються особливо наочно та 
переконливо. Терміни, які визначають форму, дають тільки за-
гальну характеристику схеми будови, порівняння частин, тема-
тичних, тональних, темпових відношень. Конкретна реалізація 
форми здійснюється в певних фактурних видах. Змістовна вираз-
ність окремих видів фактури та їх послідовність служить фунда-
ментом, на який спирається вся побудова та розвиток форми. 

Один із видів акомпанементу (незмінна фактура протягом 
усього твору) передбачає єдність внутрішнього стану або зо-
внішнього образу. Динамічні, агогічні, артикуляційні відтінки, 
виявлення мелодичних поспівок і подібні кількісні модифікації 
не переводять в інший стан. Кількісні зміни єдиної фактури мо-
жуть призводити до якісної зміни стану. Цьому сприяє динаміч-
ний розвиток, розширення та заповнення акордів, збільшення 
амплітуд арпеджіо. Збільшення «маси» супроводу знаходиться в 
безпосередньому зв’язку з розвиваючою експресією, що призво-
дить до патетичної кульмінації.

Чимало виразних можливостей і в умовно-тематичній по-
будові супроводу. Існує принципова різниця між якостями 
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поспівки, мотиву та іншими мелодичними побудовами і їх зна-
ченням у якості тематичного елементу. 

У мотивно-тематичній побудові акомпанементу також можна 
виділити найбільш характерні форми. Однією з них є проведен-
ня мотиву через весь твір, без суттєвих змін. Незмінний мотив у 
супроводі може бути його основним мелодійним елементом або 
межувати з іншими мелодичними утвореннями, тільки інколи 
«нагадуючи про себе».

Змістова функція вступу до пісні досить очевидна, це зазви-
чай прелюдіювання фактури, що вводить у настрій, ритм і темп 
виконання. Іноді вступи мають більш завершену форму і ха-
рактер, більш самостійні за матеріалом. У прелюдії проводить-
ся основна тема, яка ніби передбачає вокальну фразу як назрі-
лу думку, яка зараз втілиться у слова. Роль інтерлюдій досить 
різноманітна. Вони різні за розмірами – від заповнення цезури 
фразування до більш розвинених побудов, і по змістовній значу-
щості зв’язуючі, розділяючі, «модулюючі» в інший психологіч-
ний стан, створюючі ініціативу, імпульс розвитку. 

На відміну від вступу, роль якого при всій самостійності, ви-
разності експонуюча, постлюдія є підсумком всього твору, ча-
сто розкриває ідею автора, його ставлення до теми, в більшості 
визначає оцінку твору в цілому. Залежно від змісту та загально-
го тонусу твору розвинуті постлюдії тяжіють або до зростання 
емоційного підйому, або, навпаки, до заспокоєння або депресії. 
Розвиток постлюдії в бік експресивного посилення, афектації 
створює досить яскраву та вражаючу форму. Протилежна тен-
денція заспокоєння, зниження притаманна зазвичай творам лі-
рико-елегійного настрою. Із заключеннями подібного характеру 
пов’язуються проблеми, що викликають безсумнівний інтерес 
у психологічному відношенні. Характерним прийомом музич-
но-драматичного розвитку є, як відомо, інтонаційне загострен-
ня, тематична розробка, розростання підголосково-поліфонічної 
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тканини, фактурне насичення (активізація фігурацій, багатозвуч-
ність акордів), посилення і прискорення пульсації, підвищення 
регістру (як підхід до кульмінації), динамічне наростання. Однак 
кожен прийом, взятий окремо, ніяк не може розглядатись тільки 
як елемент індивідуального творчого стилю. 

Таким чином, не тільки власна виразність прелюдії і постлю-
дії, а також їх співвідношення висуває ряд цікавих естетичних 
і психологічних проблем. У багатьох випадках їх співставлення 
має суттєве значення для створення музичного образу та роз-
криття загальної ідеї.

Іншою із форм взаємодії є повернення до образу експози-
ції – найбільш простий і «економічний» вид, який складається в 
буквальному повторенні прелюдії в закінченні. Така завершена 
симетрична побудова («обрамлення») володіє безсумнівними ви-
разними якостями, та, не зважаючи на формальну тотожність, за-
кінчення сприймається, порівняно зі вступом, емоційно збагаче-
ним. Повернення до теми, як ствердження – звичайний підтекст 
таких постлюдій. Звичайно, враження тим багатші, чим більш 
яскравий і виразний образ. 

Безпосередньо творчою реакцією на це є внесення в повтор 
невеликих відхилень, що активізують форму цілого. Наприклад, 
заміна самого закінчення постлюдії, характеру її кадансування: 
зміна мінору мажором – ніби „просвітлення” ладу; заміна домі-
нантового закінчення в прелюдії тонічним кадансом в закінчен-
ні; зміна мелодичного положення заключного тонічного акорду, 
невеликі розширення кадансів, доповнень. Подібні зміни не при-
зводять до значного розвитку змісту, але надають формі твору 
завершеність.

Особливий аспект розгляду акомпанементу пов’язаний з 
проблемою художнього образу. Межа між суб’єктивно вираз-
ним образом та об’єктивно зображальним не може бути різко 
вираженою. В музиці співвідношення цих категорій втілюється 
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з найбільшою конкретністю, причому головним носієм зобра-
жальності в більшій кількості випадків є супровід. Інакше ка-
жучи, суть проблеми не зводиться до найбільш простого випад-
ку паралельності висловлювання і доповнюючого фону. Вона 
пов’язана з їх емоційно-змістовними взаємодіями і виражається 
тим, що висловлювання в деякій мірі адресується зовнішньому 
образу, а зовнішній образ збуджує почуття і думки. Такий об-
раз не буває випадковим або нейтральним. Він співвідноситься 
з достатньо широким колом значень; він набуває все більш ви-
разного змісту, як поетична метафора, аналогія і, відповідаючи 
настрою персонажу пісні, стає виразником його думок і почут-
тів, вступи, інтерлюдії і заключення є не тільки доповнюючими 
обставинами, а й створювачами і рушіями сюжетно-драматичної 
дії акомпоніатора.

Зауважимо також, що всі види супроводу, враховуючи просту 
метро-ритмічна основу ударного характеру, різні танцювальні 
формули, акордову пульсацію, гармонічну фігурацію, різнома-
нітні форми мелодизації супроводу мають як допоміжно-кон-
структивне, так і емоційно-зображувальне значення.

Отже, вивчення акомпанементу є, в першу чергу, худож-
ньо-естетичною проблемою, а розуміння змісту акомпонування 
є кінцевою його конкретизацією, без якої об’єктивно даний ком-
позитором матеріал не може бути повністю розкритий як реаль-
не явище.

4.1.1. Підбір по слуху, транспонування, читання нот з ли-
ста

Одна з найважливіших навичок майбутнього вчителя музич-
ного мистецтва – уміння підбирати по слуху, однак для цього по-
трібен відповідний досвід і самоконтроль.

Музично-слуховий самоконтроль  – складний психічний 
процес, що являє собою особливу форму діяльності музичного 
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слуху, котра проявляється у контролі виконання поставленої 
виконавської мети, в оцінці і корекції результатів виконавської 
діяльності. Оскільки здібність не може виникнути поза відпо-
відною конкретною діяльністю, завдання розвитку слухового 
самоконтролю може бути успішно вирішене лише при зверненні 
до тих форм і методів навчання, котрі неминуче, зі всією необ-
хідністю вимагали б від виконавця високої слухової активнос-
ті, пов’язаної з трьома основними компонентами: створенням 
яскравих музично-слухових уявлень; оцінюванням звукового 
результату на основі співставлення його з музичним прообра-
зом; корекцією звукового результату. Ці компоненти входять у 
здійснення процесів підбору по слуху є їх суттєвими момента-
ми. Тобто, підбір акомпанементу по слуху нездійсненний, якщо 
відсутня музично-слухова уява. Основною умовою для форму-
вання цих компонентів активна скерованість діяльності, вміння 
співвіднести звуковий результат з музичним уявленням, критич-
не осмислення та корегування своїх дій та методів підбору на 
слух.

У процесі підбору по слуху студент вчиться активно слуха-
ти кожен відтворений звук. Виробляється майже автоматичні на-
вички взаємозв’язку фізичної дії зі слуховою увагою, за рахунок 
чого виникає рефлекторна миттєва реакція слуху на якість тону, 
що прозвучав. У подальшому ця реакція переростає в процес са-
моаналізу, усвідомлення відповідності чи невідповідності вну-
трішньо-слуховому образу. Тому систематичний розвиток нави-
чок підбору по слуху акомпанементу буде сприяти ефективному 
формуванню музично-слухового самоконтролю.

Існує два види підбору по слуху:
а) підбір акомпанементу до знайомих, почутих раніше творів 

(це музика із радіо- і телепередач, кінофільмів, народна, танцю-
вальна музика); 

б) підбір акомпанементу до незнайомих мелодій.
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Сам процес підбору акомпанементу по слуху пов’язаний з 
такими основними моментами, як відтворення звучання твору 
внутрішнім слухом і усвідомлення звуковисотного втілення тво-
ру (його рухоме втілення); контролювання відповідності реаль-
ного звучання зі слухо-руховим уявленням і виправлення допу-
щених помилок.

Процес підбору найбільш плідно здійснюватимуться в тому 
випадку, якщо усвідомлення звуковисотного розташування тво-
ру буде будуватися на усвідомленні його функціональної будо-
ви. Утворюється це тому, що в основі усвідомлення конкретної 
висоти звуків мелодії лежить ладове відчуття. З цього приводу 
Б. Теплов писав: «Ладове відчуття  – це емоційне переживання 
певних відносин між звуками» [440, с. 32]. Інакше кажучи, треба 
наділяти звуки мелодії певними характеристиками, в основі яких 
лежить емоційне переживання стійкості і нестійкості звуку, тя-
жіння при розрішенні акордів тощо. Саме гармонія, акорди, зву-
кові комплекси завдяки своїй виразності і емоційній яскравості 
при сприйманні допомагають усвідомленню ладових зв’язків, 
гармонія їх підкреслює, загострює тяжіння звуків і допомагає 
краще їх відчути.

Виходячи з того, що гармонія відіграє надзвичайно важливу 
роль в усвідомленні ладових зв’язків, вважається, що аналітична 
робота при підборі по слуху акомпанементу повинна починати-
ся з гармонічного аналізу твору. Усвідомлена гармонічна схема 
твору дасть можливість швидко і точно уявити звуковисотну лі-
нію мелодії, звороти якої будуються часто на основі однієї функ-
ції. Перш ніж приступати до реалізації свого уявлення, студент 
визначає жанр, характер, уточнює штрихи залежно від жанру та 
характеру твору, визначає тип фактури і на основі розробленого 
плану урізноманітнює її за допомогою варіювання.

Отже, до складу внутрішньо-слухового етапу підбору по 
слуху входять:
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–– створення чітких внутрішньо-слухових уявлень про зву-
чання твору;
–– усвідомлення характеру, жанру, ладу, розміру, форми, 
штрихів;
–– усвідомлення гармонічного плану твору;
–– усвідомлення звуковисотного малюнка мелодії;
–– усвідомлення фактури викладення акомпанементу;
–– усвідомлення рушійного втілення акомпанементу.
На цьому етапі необхідна висока слухова активність, кон-

троль звукового результату на основі співставлення його з вну-
трішньо-слуховим уявленням музиканта і корекція (виправлення 
помилок, недоліків, які можуть здійснюватися безпосередньо в 
процесі виконання).

Зауважимо також, що в основі підбору акомпанементу до ме-
лодії лежить основний принцип необхідності створення чітких 
слухово-рушійних уявлень. Студенту краще «проспівати» дану 
мелодію внутрішнім слухом і на основі аналізу мелодії з точки 
зору функціональної приналежності кожного із її звуків наміти-
ти гармонічний план. Крім того, необхідно викласти музичний 
матеріал у відповідній фактурі. Особливості фактури знаходять-
ся в прямій залежності від жанру, стилю, образу твору. З цього 
можна зробити висновок, що аналіз змісту художньо-образних, 
жанрових, стильових особливостей твору, а також знання зміс-
товних основ типових фактур акомпанементу є основою для 
створення слухово-рушійних уявлень про певну фактуру викла-
дення акомпанементу і її звуковисотне розташування, усвідомле-
не на основі гармонічного плану твору.

Наступним етапом розвитку майстерності акомпанування є 
вміння і навички транспонування. Є кілька способів транспону-
вання:

–– інтервальний спосіб транспонування (кожний звук, інтервал, 
акорд твору переносяться на певний інтервал вгору чи вниз);
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–– транспонування на хроматичний півтон, при якому всі ноти 
зберігають своє положення на нотному стані (виставляють-
ся нові ключові знаки, обдумуються випадкові знаки);
–– транспонування за допомогою зміни ключів (положення 
нот на нотному стані зберігається, тоніка оригінальної то-
нальності поступається місцем тоніці нової тональності).

В основі аналітичного транспонування лежить детальний 
аналіз мелодії з точки зору стійких і нестійких звуків ладу, на-
прямку руху мелодії, інтервалів в її руслі, тобто складається 
свого роду схема мелодії, котра потім переноситься в нову то-
нальність. Перевага описаного способу полягає у можливості 
переходу за його допомогою в будь-яку тональність. Цей спосіб 
вирізняється певним розвиваючим ефектом, тому що апелює до 
розумової, аналітичної діяльності музиканта. Але вважається, 
що у випадку насиченої фактури, підвищеного рівня складності 
твору запропонований аналіз мелодії навряд чи буде утриманий 
в пам’яті і не зможе залишитися єдиною основою для успішного 
здійснення процесу транспонування [499, с. 20–21].

Однак, розглянуті вище способи транспонування мають дея-
кі недоліки. Одним із суттєвих є здійснення цього процесу поза 
опорою на внутрішньо-слухові уявлення, які повинні бути осно-
вою будь-якої діяльності музиканта. Суть цього способу полягає 
в тому, що процес транспонування повинен починатися з відтво-
рення яскравого і конкретного внутрішньо-слухового уявлен-
ня про звучання твору, що може бути створений або за допомо-
гою програвання в основній тональності (на початковому етапі 
навчання), або ж почутий за допомогою внутрішньо-слухового 
«програвання». Далі здійснюється функціональний аналіз. На-
ступні дії – ті ж, що й при підборі по слуху. Музикант повинен 
уявити твір у новій тональності, усвідомити його звуковисотне 
розташування і рушійне втілення. Процес цей при транспону-
ванні спрощується тим, що музиканту вже відомі гармонічний 
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каркас, структурна будова найбільш складних епізодів (варію-
вання, підголоски, контрапункт).

Таким чином, на основі чітких внутрішньо-слухових уяв-
лень, усвідомленого гармонічного плану твору і структурного 
аналізу найбільш важких епізодів, музикант фактично підбирає 
по слуху даний твір у новій тональності. Вважається, що запро-
понований спосіб транспонування має ряд переваг: за його до-
помогою може бути здійснений перехід у будь-яку іншу тональ-
ність; спосіб, що базується на внутрішньо-слухових уявленнях, 
які виключають механічний підхід, дає можливість не відтісня-
ти на задній план художні задачі, не обмежуватися теоретичним 
аналізом. В основі способу лежить принцип підбору по слуху і 
цей зв’язок двох методів дає можливість оптимального розвитку 
кожного з них; включаючи в якості необхідних компонентів вну-
трішньо-слухового уявлення, контроль, співставлення звукових 
результатів з уявленнями і корекцію дій. Цей метод сприяє роз-
витку слухового самоконтролю виконавця.

Зрозуміло, що при підборі по слуху і транспонуванні вини-
кає низка суттєвих труднощів, пов’язаних з усвідомленням і ви-
конанням акомпанементу: грамотне (з точки зору голосоведення) 
з’єднання акордів, технічні складності при попаданні на бас і ба-
гатоголосні акорди, котрі поглинають більшу частину уваги му-
зиканта і перешкоджають його слуховій активності.

Оскільки читання з листа – це миттєва звукова розшифров-
ка нотного тексту, розкриття художньої суті музичного твору, то 
читаючи за інструментом твір, виконавець повинен намагатися 
осягнути і передати зміст з першого разу.

Читання з листа передбачає вироблене тактильне відчуття, 
вільну орієнтацію на клавіатурі або грифі. Для цього потрібне 
систематичне тренування. В основі процесу читання з листа ле-
жить переклад зорових вражень у слухові шляхом миттєвої ру-
шійної реакції. У  розвитку рухливості і виразності читання з 



175

листа велику роль відіграють внутрішній слух виконавця і швид-
кість зорового сприйняття ним нотного тексту. Виробленню на-
вичок читання нот сприяє також вміння транспонувати в об’ємі 
півтону, тону та більше. Поки ці навички не вироблені на еле-
ментарному рівні, формування вміння більш високого порядку 
неможливе. Необхідним для читання з листа є м’язове відчуття 
(взаємозв’язок слуху та рухових уявлень), а також розвинене ви-
конавське музичне мислення, пов’язане з осягненням авторсько-
го задуму та відбором адекватних виконавських засобів. Вміння 
читати з листа є одним з найважливіших емоційно-спонукаючих 
факторів самостійної роботи виконавців.

В основі засвоєння будь-якого виконавського прийому ле-
жить попередня розумова й зорово-дотикова орієнтовна діяль-
ність з наступними слуховими корективами. Тому для оволодіння 
необхідним прийомом гри потрібно добре засвоїти як розміщен-
ня клавіатури, так і рухливу схему майбутньої ігрової дії.

Дуже важливим є момент вироблення швидкого сприйняття 
нотної графіки та орієнтації на клавіатурі за допомогою методу 
відносного читання, заснованого на вмінні швидко і чітко уявля-
ти собі відстань між нотами-клавішами, що дає можливість лег-
ко пізнавати та відтворювати інтервали чи акорди. Цей же метод 
використовують для розпізнавання найбільш розповсюджених 
ритмо-інтонаційних комплексів  – гармонійних обернень, арпе-
джування послідовності тощо.

Розвитку навичок читання з листа сприяє також відомий ме-
тод «фотографування», коли виконавцю для запам’ятовування 
дається на кілька секунд уривок нотного тексту (мотив, фраза), 
потім цей текст закривається аркушем паперу, а виконавець по-
винен зіграти те, що запам’ятав. Час запам’ятовування тексту в 
цій вправі регулюється здібностями музиканта. Для формування 
навичок аплікатурної орієнтації (демонстрування ладогармоніч-
них співвідношень у єдності з м’язовим відчуттям і конкретним 
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аплікатурним рішенням), необхідної при читанні з листа, важли-
во вивчити аплікатуру гам, арпеджіо і акордів.

Одним словом ефективному розвитку музично-творчих зді-
бностей студента сприяє читання з листа, транспонування і 
акомпанування по слуху. Але підбір акомпанементу потребує 
виявлення певних імпровізаторських здібностей. Для цього не-
обхідно вміти вибрати вірну фактурну основу, знайти відповідні 
гармонійні і ритмічні формули; сформувати мелодичний матері-
ал (підголоски, імітації, дублювання вокальної теми); створити, 
якщо потрібно, сольні вставки, вступ до пісні. Безумовно, граю-
чи по слуху, важливо зберігати характер і мелодичні особливості 
пісні, не перекручувати авторський задум.

Акомпонування по слуху пов’язана з підбором тональнос-
ті. Звичайно, виконавці добре орієнтуються в основних тональ-
ностях (наприклад, Ля-мінор, Ре-мінор, До-мажор, Фа-мажор) і, 
акомпануючи солістам, вокальній групі або самому собі, намага-
ються дублювати лише ці тональності, інколи завдаючи шкоди 
теситурним можливостям співака. Щоб студенти добре орієнту-
валися в ладотональній системі, пропонується швидко пограти в 
різних тональностях спочатку прості гармонійні схеми, напри-
клад: T – S – D – T, і довести їх до автоматизму.

Перш ніж здобути звук з інструменту, важливо спробувати 
почути його внутрішнім слухом. Вміння реалізувати те, що чу-
ється або сприймається, виявляється поступово, в процесі трену-
вання. Інакше кажучи, навички акомпанування по слуху розвива-
ються в міру того, як удосконалюється музичний слух, відчуття 
клавіатури (грифу), зорово-слуховий стереотип тощо. Спочатку 
слід грати по слуху прості мелодії з гармонічною підтримкою, 
що значно прискорює слухову орієнтацію та попадання в потріб-
ну ноту, потім – більш складний матеріал. 

Таким чином, розвиток творчих умінь підбору акомпанемен-
ту по слуху, навичок транспонування та читання з листа повинні 
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будуватись на загальних методичних засадах, основними скла-
довими яких є визначення комплексу педагогічних цілей, реалі-
зація їх у відповідних формах роботи, використання адекватних 
методів та прийомів творчої діяльності загалом.

4.1.2. Створення акомпанементу до сольного голосу
Однією із складових музично-творчої діяльності є підбір 

акомпанементу по слуху до соліруючого голосу, або інструменту. 
Існує звичний варіант гармонізації, достатній з погляду розма-
їття і правильності використання в ньому гармонічних функцій 
для виявлення гармонійного потенціалу мелодії. Якщо запропо-
нувати декільком музикантам гармонізувати одну і ту ж мелодію, 
а потім відібрати співзвуччя, що зустрічаються у їх вирішеннях 
найчастіше, то в результаті визначиться цей середній, достатній 
для заданої мелодії варіант гармонізації.

У підручниках матеріал викладається на основі реально іс-
нуючого принципу достатності, відповідно до якого процес нав-
чання орієнтований на використання найбільш типових для за-
даних умов гармонічних засобів. Добре, якщо знайдена гармонія 
близька до композиторської, однак вимагати від музикантів такої 
відповідності неможливо, та й не потрібно. Необхідно, мабуть, 
домагатись лише дотримання вказаного принципу достатності. 
При цьому гармонізацію відомої мелодії слід розглядати не як 
спрощений композиторський задум, а саме як один з можливих 
варіантів: пропоноване рішення може відрізнятись від оригіналу 
як у бік спрощення, так і в бік ускладнення. Такі чисельні об-
робки „чужих мелодій” є широко розповсюдженими в музичній 
практиці.

Можуть виникнути сумніви етичного плану: чи коректно 
допускати відхилення від композиторської гармонізації? Відпо-
відь однозначна: так, якщо знайдений варіант відповідає прин-
ципу достатності, якщо мелодія композитора використовується 
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як об’єкт для гармонізації в цілях навчання. Не випадково в ряді 
підручників з гармонії пропонується гармонізувати мелодії відо-
мих композиторів, важливо лише, щоб при цьому не страждав 
художній рівень виконуваного твору, а якість гармонізації була 
по можливості найвищою.

Спів мелодії напам’ять і читання акордового супроводу з 
умовних позначень, які розташовані безпосередньо в тексті, ак-
тивізують внутрішній музичний слух, його гармонічну та метро-
ритмічну складові. Також застосовується зонний запис акордів. 
Це означає, що записаний акорд займає всю зону нотного чи 
словесного тексту і повинен повторюватися до тих пір, поки не 
з’явиться позначення нового акорду. Позначення акордів вистав-
ляється лише в першому куплеті, завдяки чому з метою додатко-
вої активізації можна використовувати бажання музиканта само-
стійно підбирати акомпанемент до інших куплетів.

Наближаючи гармонізацію мелодії по слуху до реального 
звучання в творі, важливо виробляти стійкі метроритмічні нави-
ки акомпанементу, що допоможе оволодіти практичними нави-
ками гармонізації у гомофонної фактурі акордового складу. Не-
обхідність виділення типових фактур та ритміки акомпанементу 
підтверджується багатьма імпровізуючими музикантами. Кожно-
му з них можна знайти як загальний для всіх, так і притаманний 
лише йому одному тип фактури, в ритмічному плані виконання 
акомпанементу часто досить відрізняється від композиторського 
варіанту як у бік спрощення, так і в бік ускладнення.

Гармонізація мелодій в типових фактурах може на перший 
погляд здаватися примітивною. Таке враження виникає від під-
свідомого порівняння з концертмейстерським виконанням цього 
ж твору по нотах, однак це не повинно впливати на якість робо-
ти в даному напрямку. Для більш легкого засвоєння гармонізації 
мелодій обирається До мажор – Ля мінор. У цій парі тональнос-
тей легше уявляються і запам’ятовуються альтеровані звуки в 
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мелодіях та акордах. Завдяки тривалій роботі в одній парі тональ-
ностей у внутрішній слуховій уяві складається палітра музич-
них барв, що відповідає певним акордам. Через декілька занять 
будь-яка прослухана мелодія вже викликає у виконавця конкрет-
ні слухово-зорові уявлення її можливого гармонічного супрово-
ду. Одночасно починають формуватися аплікатурні відчуття кла-
віш, розташування рук та пальців на клавіатурі, моторні (рухові) 
реакції. В результаті цього руки і пальці «самі» здійснюють по-
трібні рухи від акорду до акорду, знаходять на клавіатурі акор-
ди, адекватні їх внутрішньому уявленню і звучанню, позначення 
та зображення. Виникають і розвиваються слухо-моторні реак-
ції, що лежать в основі механізму імпровізаційної гармонізації. 
В роботу поступово залучаються все нові й нові акорди, звороти, 
зменшується кількість помилок в їх підборі, зростає швидкість 
гармонізації. Характер відносності тональностей закріплюється 
при систематичних заняттях. З  часом він стає деяким «алфаві-
том» гармонічної мови, гармонічного мислення, що дозволяє 
пов’язати практично з клавіатурою інструмента абстрактні по-
няття ладового взаємозв’язку ступенів і акордів.

Підбір акомпанементу по слуху до соліруючого голосу базу-
ється на виконанні акомпанементу до багаточисельних, легко за-
пам’ятовуваних вокальних мелодій, підібраних і гармонізованих 
з урахуванням певних принципів. Кількість творів на заняттях 
визначається так, щоб кожен самостійно виконав по одному твору 
під час заняття і по одному кожного дня тижня під час домашньої 
роботи. Необхідність використання такої великої кількості творів 
доведена досвідом, який свідчить, що лише чисельне використан-
ня кожного акорду, гармонічного засобу в музичних творах може 
сформувати повноцінні рефлекси імпровізаційної гармонізації 
і гармонічного аналізу. Показово, що не лише всі ці твори із за-
доволенням виконуються музикантами в процесі навчання, але 
й немало пісень граються ними додатково. Відібрані популярні 



180

твори сприяють швидкості формування гармонічного мислення, 
так як при виконанні вправ увага виконавця не відвертається на 
заучування мелодії, а цілком зосереджена на її гармонізації, тому 
що відома мелодія відносно легко може бути виконана голосом. 
Мелодійність, наспівність вправ підтримує у виконавців інтерес 
до занять, прагнення виконувати із супроводом нові твори і разом 
з іншими факторами підвищує якість навчання.

Кожне заняття містить вправи для гурткової та самостійної 
роботи. Необхідно стежити за тим, щоб на занятті всі студенти 
брали активну участь у кожній вправі. Так, якщо один з них грає, 
то інші співають, вказують на помилки, знаходять інші варіанти 
гармонізації. У домашньому завданні з кожної теми студенти ви-
конують акомпанемент з аркуша, а потім здійснюють самостійну 
гармонізацію мелодій. При перевірці домашніх завдань аналізу-
ючи помилки, які були зроблені при самостійній гармонізації, 
порівнювати різноманітні варіанти, враховуючи відмінності у 
творчих можливостях виконавців, щоб індивідуалізувати вибір 
наступних вправ. Менш підготовлених студентів краще орієнту-
вати на виконання акомпанементу за його записом, не виходячи 
за межі (До-мажор та Ля-мінор); більш здібним слід давати біль-
ше завдань на самостійну гармонізацію, транспозицію в різні то-
нальності. 

Для оволодіння технікою підбору акордів застосовуються 
такі методи:

1) впізнавання кожного акорду як музичної барви, вирізнен-
ня його з-поміж інших акордів за фонізмом;

2) впізнавання і знаходження акорду за допомогою викори-
стання стійких ступенів ладу; 

3) виділення акорду за його структурою.
Для кращого запам’ятовування акордів передбачалося асоці-

ативно пов’язувати їх із творами, у яких вони звучать найбільш 
характерно та яскраво.
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Для настроювання на тональність підбиралися необхідні 
вправи з автентичними зворотами. Слух відчує вірне звукови-
сотне розташування твору, коли акорди підійдуть до мелодії. 
З метою розвитку метроритмічних навичок у процесі акомпану-
вання можна спочатку грати всі звуки кожного акорду одночасно 
і лише тоді, коли виконавці починають відчувати метр твору, ха-
рактер його гармонічної пульсації, треба переходити до акомпа-
нементу в потрібній фактурі та з композиторськими варіантами 
гармонізації.

Під час виконання гармонічного аналізу твору виконавець 
уявляє функції акордів супроводу, вказує, які гармонічні звороти 
зустрічаються в творі, знаходить відхилення та модуляцію, ви-
значає вид каденцій і тональний план твору. 

У підборі по слуху акомпанементу до знайомих мелодій ви-
конавець може використовувати деякі типи мотивів. Наприклад:

а) вертикальні мотиви – це мотиви, які, по суті, пов’язані з 
акордами або вертикальними вирівнюваннями;

б) горизонтальні мотиви – це композиції, в яких мало акор-
дових змін, або композиції, в яких акордові зміни дуже повільні;

в) комбінації вертикальних і горизонтальних мотивів.
До будь-якого підходу до підбору акомпанементу можна пі-

дійти різними шляхами. Три з них такі:
а) перший – це гамовий підхід, коли згортається кожен акорд 

або серія акордів до основного колориту гами. В цьому підході 
цікавить не стільки окреслення окремих акордів, скільки уявлен-
ня гами або ладу, які звучать у тональній сфері акордів;

б) у другому підході виконавець артикулює кожен акорд. Він 
просто може використати арпеджіо та домінатсептакорди у са-
мостійно вибраному ритмі, або він може використати те, що на-
зивається моделями, орієнтованими на основний тон;

в) третій підхід включає використання моделей, наперед ви-
значених, або спонтанно уявлених. 
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Ці підходи є, безумовно, взаємопроникаючими. Фактично всі 
три використовуються багатьма гравцями в процесі виконання. 
Існує багато факторів, які нібито диктують використання одно-
го підходу на противагу іншому в кожний конкретний момент. 
Якщо мотив різко вертикальний, деякі комбінації всіх трьох під-
ходів звучать відповідно до точки зору виконання якнайкращим 
чином. Якщо виконавець хоче мінімізувати вертикальні аспекти 
композиції, він може використати гами. Якщо ж хоче підсилити 
їх, то може артикулювати кожен акорд, використовуючи терції, 
септими, нони і т. д. Якщо він вибирає серединний шлях, то має 
можливість використати гами, акордові моделі і арпеджіо. У ста-
тичній гармонії залишається певний мелодичний та ритмічний 
рух. 

Якщо мотив є комбінованим, виконавець може використо-
вувати всі три підходи. Наприклад, він може використовувати 
ІІ, V7 моделі, що тривають один або два такти, моделі, орієнто-
вані на основний тон, що тривають дві долі, та гами, що три-
вають два такти і більше. Багато найкращих виконавців вико-
ристовували схему, подібну до третьої, у дещо видозмінених 
формах. 

Для досягнення високих рівнів акомпанементу набуває пер-
шорядної важливості досвід виконавця, для розвитку якого у 
виконанні акомпонементу соліруючого голосу розроблені деякі 
вправи:

а) виконавець повинен виділити з свого запасу знань при 
акомпонуванні, наприклад, простої мелодії  – басову лінію та 
акордовий супровід;

б) виконавець повинен поступово переходити до більш 
складних басових ліній, потім до ліній соло;

в) виконавець має використовувати весь запас своїх знань та 
умінь, щоб створити та запам’ятати акомпануючу лінію.
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4.1.3. Створення акомпанементу до власних мелодій
Даний комплекс включає в себе п’ять основних розгорнутих 

тем, метою яких є підготовка студентів до оволодіння необхідни-
ми навиками акомпанементу до власних мелодій.

Перша тема – «Складання мелодії» – спрямована, головним 
чином, на розкриття зображувальних інтонацій, характерис-
тик емоційних станів у процесі створення мелодії – мелодичної 
творчості; варіювання власних тем, складання мелодій на літе-
ратурні тексти. Друга тема – «Прийоми та методи гармонічних 
і ритмічних фігурацій мелодичних побудов» – є підготовчою до 
наступної теми – «Підбір акомпанементу до власних мелодій», 
де розглядаються різновиди формул акомпанементу від кліше 
побутового музикування до складних форм викладу, а також різ-
номанітні композиційні обрамлення (вступ, інструментальний 
епізод, кода).

Наступна тема присвячена структурно-утворюючим елемен-
там, а саме, побудові моделей різних аспектів і знаходженню 
основних, інваріантних компонентів цих моделей, а також тех-
ніці побудови базисних та допоміжних утворень. Остання тема 
пов’язана з засвоєнням та застосуванням правил аранжування у 
роботі зі шкільним репертуаром.

Наведемо деякі фрагменти розкриття цих основних п’яти 
тем.

Тема, присвячена розвитку мелодичної творчості, охоплює 
широкий спектр завдань  – від простих мелодійних доповнень 
(вставка, питання-відповідь, співставлення-контраст) до ціліс-
них композицій.

Відомо, що мелодизм у широкому значенні цього слова – це 
плавність, текучість звучання, що розгортається лінійно. Він є 
серцевиною усієї природи тональної музики. І  якщо мелодизм 
- це якість музичного висловлювання, то мелодія  – це форма, 
його емоційне забарвлення. Яскрава мелодія характеризується 
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динамікою почуттів і вона пов’язана в першу чергу, з інтонацій-
ним виразом художнього образу, який відзеркалюється в резуль-
таті поєднання різних засобів виразності.

Походження мелодії від інтонаційної мови, емотивних викли-
ків будується на основі аналогії між мовним періодом і музичним, 
між головними і другорядними реченнями тощо. Всі ці музич-
но-синтаксичні правила замикаються на двох головних побудовах:

а)	складання мелодії, побудованої на образотворчих інтона-
ціях наслідувального характеру (звуки, образи природи, тварин, 
птахів, звукосигнали, шум міста тощо);

б)	складання мелодії, побудованої на внутрішніх переживан-
нях виконавця чи на вираженні стану того чи іншого персонажа 
(лірика, драма, патетика, алегорія тощо).

У роботі над даною темою краще обрати пісенно-танцюваль-
ний жанр сучасних естрадних стилів. Досвід показав, що музи-
канту набагато легше складати власні мелодії, коли він відчуває 
близькість до сучасних інтонацій, ритмів, стилістики, і це збу-
джує його мелодичну творчість.

Для цього спочатку студенти складали невеликі поспівки, 
безтекстові мелодії (мотиви) в межах кількох фраз, періодів у 
певному ладі та у вказаній тональності. Викладач задає питання, 
граючи на фортепіано, студент без підготовки дає відповідь. Роз-
глянемо наступну побудову [Додаток Б.1].

Вправи на ці види творчості потребують більше часу, тому 
можуть виконуватися у вигляді домашніх завдань.

Складання вільних мелодій характеризується динамікою їх 
розвитку: від витоків, підйому, кульмінації до спадання і завер-
шення. При цьому підкреслюються ті чи інші емоційні власти-
вості та вказується, як логічно можна скласти одноголосну по-
слідовність звуків, але так, щоб вона була цікавою, легкою для 
запам’ятовування. Для цього потрібна оригінальність, слухова 
інтуїція, відчуття ладу.
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В процесі виконання подібних завдань виявилося, що біль-
шість студентів, складаючи свої мотиви, інтуїтивно шукають 
ладову опору. Для того, щоб досягти більшої виразності скла-
дання мелодій, було необхідно практикувати це з гармонічною 
підтримкою. Педагог пропонує певну гармонічну схему, на яку 
виконавець складає мелодію для вільного голосу, повністю по-
кладаючись на власну уяву та смак, наприклад, вихідна гармо-
нічна побудова [Додаток Б.2 ].

При написанні мелодії на фоні заданої гармонічної побудо-
ви використовується певний жанр, завдяки чому було набагато 
легше досягти краси і виразності мотиву, його колориту та ха-
рактеру, а також більш тонких відтінків емоційного характеру. 
Давалися також письмові завдання, перетворювати схематично 
викладені голоси даної гармонічної вертикалі на живу мелодич-
ну тканину. Незважаючи на регламентацію гармонічною схемою, 
виконавцям відкриваються творчі можливості для самостійної 
ініціативи та фантазії. Наприклад, якщо створюється мелодія на 
джазову гармонію, то вона значно відрізняється від тих, що базу-
ються на класичних та народних зразках [Додаток Б.3].

Більш складним завданням є створення мотивів до літера-
турних текстів, оскільки, крім оригінальної мелодії, вимагається 
її відповідність до емоційного і смислового змісту вірша [Дода-
ток Б.4].

Після остаточного опрацювання мелодія оформлюється гар-
монічно і фактурно, з використанням ладових засобів, акордів 
головних і побічних ступенів, еліптичних зворотів, а також сти-
лю і жанру

Чіткість ритмо-гармонічних образних уявлень активізують 
подальший хід розвитку творчої фантазії. При створенні під-
голоскового мотиву враховуються три фактори: контур мело-
дії, ритмічний хід та опорні звуки. Звертається увага на важли-
ві інтервали, фразування, настрій та, безумовно, гармонічний 
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фундамент. Найскладніша річ – це утворення все нових і нових 
мотивів на основі розвитку центральних (опорних) звуків, котрі 
залежать від зміни гармонії. Додаткові звуки не повинні переви-
щувати діапазон мотиву, розташовуватися на сильних долях так-
ту, мати більшу тривалість, ніж опорні звуки [Додаток Б.5]. 

Варіювання як один з прийомів тематичного розвитку  – це 
подрібнення чи заміна одних звуків іншими; заповнення мело-
дичного стрибка прохідними звуками; розміщення між двома 
однаковими звуками верхніх чи нижніх допоміжних; введення 
арпеджованих та гамоподібних зворотів, терцове оспівування 
стійких звуків; рух по акордових звуках, розширення варіацій 
до двох і більше октав тощо. Наводимо фрагмент варіювання на 
власну тему студентки Наталії П. [Додаток Б.6].

Вміння варіювати призводить до більш широкого засвоєння 
різноманітних принципів мелодико-гармонічного розвитку.

Засвоєння мелодичної фігурації відкривало можливості ціле-
спрямованого використання того розмаїття, яке існує у взаємодії 
акордових і неакордових звукосполучень з усією вертикаллю. На-
даючи художніх рис мелодичному варіюванню, вдається швидше 
подолати конструктивно-тренувальний характер даних завдань.

Характеристика результатів мелодійної творчості за елемен-
тами мови гармонії показує, що студенти чітко стали визначати 
засоби виразності, однак допускались деякі помилки у вирішен-
ні завдань вибору найкращого варіанту формування звукового 
матеріалу, способів їх застосування. Створення мелодійно-обра-
зної структури актуалізувалося асоціативними зв’язками зі слу-
ховою уявою. У процесі створення мелодичної моделі студенти 
користувалися конкретною уявою про художній образ намічено-
го твору. При цьому ладо-функціональні та гармонічні структури 
підпорядковувалися вербальному сюжету. Слід відзначити, що 
успішне виконання завдань залежало від розвитку у виконавців 
музично-слухових уявлень.
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Засвоєння і творче використання прийому поліфонічного ви-
конання (антифон, імітація, фігуроване проведення голосів, па-
ралельний і протилежний рух) викликало у виконавців велику 
свободу творчих дій, створюючи сприятливі умови для прояву 
її індивідуального спрямування. Вивчення принципів формо-
творення дозволяло також уміло використовувати різні варіанти 
фактури, відчути драматургію акомпонементу. Наприклад, лі-
ричний зміст тексту, на який була складена мелодія, потребував 
м’яких, прозорих тонів, а для патріотичного – мужніх інтонацій 
і відповідного ритму. Іншими словами, фактура акомпонементу 
відіграє надзвичайно виразну художню роль. Іноді вона може 
виходити на перший план, випереджаючи мелодику і тематизм. 
Саме в фактурі яскраво відображається стиль та жанр музики, 
індивідуальний творчий почерк акомпаніатора.

Типи фактури акомпанементу мають чотири основні види: 
монодичний, акордовий, гомофонний і поліфонічний. Фактура 
має значні формрутворюючі можливості. Кожен засіб виразності 
(гармонія, ритм, мотив) одночасно є і прийомом формотворен-
ня. Наприклад, монодичний склад являє собою унісонне або з 
октавним подвоєнням одноголосся, при цьому увага зосереджу-
ється на одній лише мелодії, засобах її фразування, артикуляції, 
тим самим надається особлива виразність фактурі. І чим більша 
нота за довжиною, тим більше варіантів відтінків звучання мо-
жуть бути їй надані.

Акордовий склад при ритмічній однорідності всіх голосві 
утворює монолітне ціле у гармонічному поєднанні звуків. Саме 
така фактура потребує повного злиття усіх звуків по вертикалі, 
але і при такій формі викладення іноді потрібно надати верхньо-
му голосу деяку інтонаційну самостійність. Для того, щоб от-
римати плавність акордових переходів, між ними повинні бути 
мінімальні цезури. У вдалому виконанні твору з акордовим скла-
дом голосві досягаються високі художньо-образні результати.
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Гомофонний склад  – сольний голос (ліричний наспів, мело-
дичний рух) із супроводом, який визначає основний музичний об-
раз, у той час як супровід доповнює його залежно від художньо-
го задуму. В  гомофонній фактурі хоча і чітко виражається поділ 
на рельєф (основний голос) і фон (другорядні голоси), але при її 
ускладненні відбувається різноманітне варіювання викладу, на-
приклад, гомофонно-акордова, гомофонно-поліфонічна. Однак 
створення звукової багатопланової перспективи через специфіку 
звуковидобування на різних інструментах (фортепіано, баян, бан-
дура, ксилофон, гітара) ставить студента в складне становище, бо 
кожен інструмент має свої особливості. Тому конкретне оформ-
лення фактури музичного твору з усіма засобами виразності зале-
жить від того, для якого інструменту написано той чи інший твір.

У поліфонічному складі кожен голос до певної міри індивіду-
альний і утворює самостійний мелодичний малюнок. Виконання 
цього складу характеризується звуковою багатоплановістю. Така 
закономірність враховується у фразуванні творів поліфонічної 
фактури. Працюючи над музичною формою, її окремими скла-
довими частинами, використовують всі сторони організації зву-
ку: висота, тривалість, тембр, сила звуку, регістровий колорит, 
що розвиваються в умовах ладу і метру. 

Необхідною умовою для підбору всіх трьох типів акомпане-
менту до власної мелодії є створення вступу до пісні чи інстру-
ментальної п’єси. Використовуються головним чином два види 
вступу – фактурний та інтонаційний. Якщо вступ будується на 
тих же звуках, на тому ж ритмі, що й супровід основної частини 
твору і готує його фактуру, – це фактурний вступ, а якщо вступ 
налаштовує на характер твору, – інтонаційний. Зазвичай інтона-
ційний вступ будується на мелодичних зворотах основного мате-
ріалу, якому він передує, і є достатньо розгорнутим порівняно з 
фактурою. У зв’язку з цим інтонаційний вступ до п’єси склада-
ється після того, як вона вже завершена.



189

Спочатку пропонується підбір акомпанементу до простих 
сучасних мелодій, які є на слуху. Увага при цьому загострюєть-
ся на заучування самої мелодії. Експеримент показав, що навіть 
до найпростіших мелодій можна підібрати досить цікавий су-
провід.

У взаємодії виразності тембру, динаміки, регістру, артику-
ляції з ритмо-гармонічною опорою досягається єдність соль-
ного голосу і зображального фону супроводу. Ефекти творчих 
пошуків стають носіями сюжетного розвитку, набуваючи драма-
тичного значення, а метроритмічна основа, що характеризуєть-
ся моторним рухом (синкопована пульсація басу і акордів), стає 
яскравим засобом зображення художнього твору.

Вміле ставлення до мелодичних голосів, гармонії, фактурних 
і ритмічних малюнків служить надбанню необхідної технічної 
бази для підготовки до створення супроводу. Отже, підбір аком-
панементу до власних мелодій як складного комплексу виразних 
засобів репрезентує смислову єдність і потребує особливого ху-
дожнього виконавського рішення, що сприяє розвитку естетич-
ного смаку та, врешті-решт, культури виконання загалом. 

4.2. Технічні особливості гармонічного супроводу
Всі звуки акорду можуть бути взяті одночасно або послідов-

но, в тому чи іншому ритмі, у вигляді гармонічної фігурації. Гар-
монічний супровід у простому вигляді може складатися з про-
тяжних або короткозвучних акордів.

Більш розвинутим видом супроводу є різні ритмічні фігу-
рації, тобто повторення акордового звуку чи акорду в заданому 
ритмі. Частіше за все сам акорд при цьому залишається незмін-
ним, але іноді він змінюється. В  ритмічній фігурації бас дуже 
часто відокремлюється від інших голосів супроводу, що додає 
музиці особливої чіткості і ясності. Саме так будуються різні 
варіанти ритмічної фігурації у швидких танцювальних п’єсах, 
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маршах. Ритмічна фігурація, вносячи елемент руху, сприяє ожи-
влянню музичної тканини.

Основними видами гармонічного супроводу є фігурація, що 
являє собою рух по звуках акорду, та мелодична фігурація, яка 
включає також неакордові звуки. Фігураційний рух одночасно в 
кількох голосах приводить до створення багатоголосих фігура-
цій, які можуть бути як чисто гармонічними, так і змішаними, 
якщо в них об’єднуються фігурації різного виду. Гармонічний 
супровід може включати в себе як повний акорд, так і неповний.

Складний супровід створюється з кількох простих видів су-
проводу. В ньому гармонічна основа одночасно викладається в 
двох або кількох варіантах, тобто, можуть поєднуватись різні 
види акордового супроводу, і переш за все, протяжні і корот-
козвучні акорди. Іноді зустрічається і з’єднання різних варіантів 
гармонічної фігурації.

Найчастіше з’єднується одночасно в супроводі ті чи інші 
конструкції акордового і фігураційного виду. Такий складний су-
провід поєднує в собі рух з чітким одночасним звучанням гар-
монічної основи чи гармонічного фону педалі (витримані звуки, 
що зв’язують різні фігураційні рухи в інших голосах). Педаль 
сприяє більшій повноті звучання і допомагає з’єднанню різних 
елементів звучання в єдине ціле. Вона може бути представлена 
як повним багатозвучним акордом, так і одним звуком.

Рідко зустрічаються музичні епізоди, в яких педаль служить 
єдиним видом супроводу. Педалізація в акомпанементі може 
бути виконана не тільки за допомогою протяжних звуків чи акор-
дів, а й деякими іншими способами. Так, наприклад, застосову-
ються різноманітні види педалізації, побудовані на рівномірному 
зв’язному русі. Така педалізація в багатьох випадках звучить 
більш легко і прозоро порівняно зі звучанням витриманих акор-
дів. Іноді роль педалі виконує сама мелодія – головна чи контра-
пунктуюча. 
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Необхідно також зазначити, що педаль вносить помітний 
тембровий контраст по відношенню до інших елементів фактури 
акомпанементу. Але потрібно знати, що педаль ні в якому разі не 
повинна заглушати інші елементи музичної тканини. Дуже щіль-
на педалізація може зробити музичну тканину грубою і надати 
звучанню непотрібної статичності. Нарешті потрібно вміти вчас-
но зупинити педалізацію і зовсім уникати її там, де необхідність 
у ній не підказується самим характером музики. Щоб пізнати 
фактуру гармонічного супроводу, необхідно навчитися розпізна-
вати темброве і гармонічне співзвуччя в акомпанементі.

Друга з найважчих задач, що постає перед акомпаніатором, – 
це вміння витримати необхідний темп та досягти єдиного рит-
мічного пульсу (співвідношення загального ритму твору та рит-
му окремих побудов). Якщо акомпаніатор напрацює приблизний 
до показів метронома темп, він буде скоріш механічним, так як 
не викликаний внутрішньою логікою розвитку музики. Відповід-
но, правильний темп повинен органічно випливати із характеру 
виконуваної музики. При цьому важливо, щоб темп визначався 
внутрішнім змістом твору. Вивчаючи авторський текст, ремарки, 
характерні особливості стилю того чи іншого композитора, при 
чому, вивчаючи активно, якби пропускаючи все «через себе», 
акомпаніатор знаходить потрібний темп гармонічного супрово-
ду. Проникнення в сутність твору приводить виконавця до від-
чуття кульмінації не просто як більш озвученого місця п’єси, а 
як до вузлового моменту, що є результатом попереднього розвит-
ку. Більш дієвим, особливо в п’єсах моторного характеру, буде 
стримування передкульмінаційних звуків  – це активізує слухо-
вий контроль і створює передбачення для певного попадання в 
кульмінацію. 

Технічні можливості акомпаніатора позитивно впливають на 
ритмічну організованість і скоординованість, що у свою чергу, 
сприяють чіткості гармонічного супроводу. 
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Засвоєння ритмічних еталонів відбувається шляхом їх ру-
хового моделювання – рухової підстройки до заданої структу-
ри. В міру засвоєння еталону відбувається інтеріоризація, тоб-
то згортання усіх компонентів. Тому зручно використовувати 
такі компоненти як відношення акцентованих і неакцентова-
них звуків (основа метру), швидкість чергування звуків (основа 
темпу). 

Зауважимо, що ця робота – важливий аспект творчості аком-
паніатора на будь-якому етапі. Аналогічно до інших компонен-
тів гармонічного супроводу, відчуття ритму піддається розвитку. 
Але оскільки всі художньо- виразні засоби пов’язані в комплексі, 
то для розвитку ритмічного слуху застосовувалися методи абсо-
лютної і відносної (ладової) сольмізації. Як стверджує практика, 
використання цього методу позитивно впливає на формування 
образного мислення, розвиває уяву, фантазію виконавця. 

4.2.1. Варіювання мелодії
Орнаментальне варіювання мелодії в цілому дає більш чи 

менш постійну близькість до теми. Воно ніби розкриває різні 
боки теми, істотно не змінюючи її оригінальності, ніби варіює її. 
Такий підхід можна характеризувати як об’єктивний. Як прави-
ло, мелодія (іноді бас) підлягає фігураційній обробці. 

Велике значення має мелодична фігурація  – обробка допо-
міжними, прохідними та затриманими нотами. При цьому опор-
ні звуки мелодії залишаються на своїх місцях або переносяться 
на іншу близьколежачу долю такту, іноді перекидаються в іншу 
октаву чи інший голос. Гармонічна фігурація при обробці мело-
дії має трішки менше значення. Мелодія в справжньому або змі-
неному вигляді може бути розміщена і в іншому голосі, гармонія 
найбільш впізнається особливо при широких фігураціях мелодії. 
Загальний план, як правило, не змінюється, але зустрічаються 
нові співзвуччя, які утворилися від зміни голосів.
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Тональність протягом усього циклу варіацій залишається од-
нією й тією. У маленьких циклах одна, а в великих іноді і декіль-
ка варіацій, у яких відносно часто зустрічаються зміни в акордах. 

Відокремлення та замкнутість частин варіаційного циклу 
породжує небезпеку роздрібнення форми на ізольовані одиниці. 
В деяких зразках варіацій може виникнути прагнення подолати 
таку небезпеку шляхом об’єднання варіацій у групи за якою-не-
будь ознакою. Чим довший цикл, тим необхідніше збільшення 
загальних контурів форми шляхом групування варіацій. Взагалі 
в кожній варіації домінує який-небудь один спосіб варіювання, 
не виключаючи використання інших, але всі вони залежать від 
ладового почуття виконавця. Одним з найбільш простих і показ-
них виявлень ладового відчуття є тенденція закінчувати мелодію 
на тоніці, а також сприйняття мелодії, яка закінчується на яко-
мусь з нестійких звуків, як незакінченої. У більш глибшому ро-
зумінні ладове почуття проявляється у тому, що всі звуки мелодії 
сприймаються в їх відношенні до тоніки і до інших стійких зву-
ків ладу, що кожен з них має своєрідне ладове забарвлення, яке 
характеризує ступінь його стійкості і характер його тяжіння.

Засобом розвитку ладового почуття є виділення ладових 
елементів (ступенів ладу) із загального контексту, їх теоретич-
не осмислення, встановлення інтонаційних зв’язків між ними і 
усвідомлене засвоєння кожного елементу. Ладові уявлення роз-
діляються на два самостійних види. В конкретних умовах важ-
ливо засвоювати кожну ступінь ладу за межами висотного спів-
відношення даного звуку з попереднім, тобто, засвоювати як 
певний самостійний елемент ладу. Слухові уявлення, які фор-
муються в тому чи іншому разі, відрізняються одне від одного. 
В першому випадку відбувається формування уявлень про сту-
пені ладу, їх можна назвати ступеневими уявленнями, в іншому 
формуються уявлення про конкретні інтервали, або інтервальні 
уявлення.
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Ступеневі уявлення до деякої міри теж є інтервальними, так 
як кожний звук стає ступінню ладу тільки у зв’язку з тонікою, 
з якою він створює певний інтервал. Формування слухових уяв-
лень того чи іншого виду залежить головним чином від ладових 
особливостей музики, більшої чи меншої її складності.

Максимум можливого мелодійного розвитку – це секвенція, 
яка охоплює достатньо великий діапазон мелодії, відокремле-
ної у кожному ланцюжку. Менш інтенсивний діапазон розвит-
ку – вже не секвентна, а остинатна повторюваність мелодичного 
мотиву. Мінімум мелодизму – завмирання на одному звуці. Осо-
бливість гармонії в момент включення нестійких ритмів можна 
охарактеризувати як затримку на акорді. Найбільш важливим 
для цього відрізку форми є каденція, де використовується вели-
ка, сильна за функцією гармонія. 

Ритм в мелодії не може бути абстрактним і завжди виступає 
в тій чи іншій тембровій, гармонійній, мелодичній залежності. 
В  процесі своєї формоподібної діяльності зберігає характерні 
риси індивідуального стилю композитора. Наприклад, у видатних 
мелодистів таких як П. Майборода, І. Поклад,  І. Шамо та багато 
інших навіть у моменти максимальної активізації ритмічної енер-
гії музика зберігає мелодійний характер, як різний і динамічний 
ефект активних ритмів залежно від особливостей індивідуально-
го стилю композитора або напряму, до якого він належить. 

Формоподібна роль ритму залежить і від того, чи є в даному 
стилі один провідний початок у формотворенні з кількості окре-
мих елементів музики, або першість по черзі переходить від од-
ного до іншого, або два елементи розділяють першість порівну. 
Тут має значення поліфонічний або гомофонногармонічний тип 
форми. У гомофонних формах перевага належить одному із ок-
ремих елементів – гармонії, всі інші йому підкорюються. Але і 
при гегемонії гармонії інші елементи можуть час від часу набу-
вати самостійного значення в формі.
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На жаль, сучасна музика в зв’язку з прогресуючим усклад-
ненням музичної мови майже повністю відмовилась від мело-
дичного початку. Існують твори, в яких мелодичний тематизм 
зовсім відсутній. При сонорних принципах композицій розгор-
тання музичних дій відбувається шляхом змін складних звукових 
комплексів, що межують з шумовими ефектами в електронній і 
конкретній музиці, а також у творах для одних ударних інстру-
ментів; відсутність мелодичного початку компенсується зусил-
лям ролі другорядних компонентів музичної мови.

Мелодизм в атмосфері свободи від традиційних рамок ака-
демічного мистецтва отримав нову свободу на основі імпровіза-
ційної невимушеності акомпануючих ансамблів. У сфері експе-
риментальної музики також спостерігається загальна тенденція 
до розрушення мелодизму і його заміни електронними ефек-
тами і спростування до схематичності, що стало обов’язковою 
умовою популярності. Сучасні композитори часто залишають 
тільки ескізи теми, не доводячи її до необхідної інтонаційної 
вдосконалості, від чого вона замінюється формальною експре-
сією. А коли інтонаційна мова не заповнена змістом і емоційни-
ми думками, потенціальна ємність інтонації невелика тому що 
ускладнення іде лише шляхом розширення ладо-тотальної ос-
нови.

У сучасній музиці зустрічається також тип мелодизму, при 
якому інтонаційно осмислена інтерваліка зовсім зникає: інтерва-
ли звільняються від того змісту і емоційного навантаження, ко-
трі вони можуть нести, і стають лише абстрактними об’єктами 
для оперування. При подібному зниженні змістового наванта-
ження на інтервали вони стають, практично, майже безконтраст-
ними у взаємовідношеннях один з одним і тому можуть вільно 
виступати в будь-якому творі, або ставати неконтрольованими і 
алогічними, як наприклад, у музичній графіці – при цьому типі 
музичного мислення інтервал в системі творчості не бере участі. 
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Але в останні роки, підкреслює Є. Денисов [143, с. 50–51], спо-
стерігається все більш гостра ностальгія розуміння інтерваліки. 
Інтонація має великі виразні і смислові здібності, і відмова від 
інтонаційної наповненості музичної мови може призвести до її 
збіднення. Наприклад, у музичному творі нерідко зустрічаються 
випадки, коли інформація концентрується лише в одному компо-
ненті музичної мови. Весь рух музики оснований на постійній 
зміні ролі цих компонентів у загальній тканині твору. Інтонація 
здатна виконувати в драматургії найскладнішу, найтоншу і най-
глибшу організуючу функцію. Взаємодіючи з іншими елемента-
ми музичної мови, інтонація спроможна цементувати музичну 
тканину.

У той же час інтонаційна сфера сьогодні дуже розширилась. 
Інтервали, які тривалий час вважалися немелодичними, знайш-
ли нові виразні можливості. Один і той же інтервал може слу-
жити і абстрактною конструктивною одиницею, і бути заповне-
ним змістом та експресивним навантаженням. Це залежить від 
контексту: інтонаційного оточування даного інтервалу, ладової 
специфіки фрагмента, ритму, в якому дається інтервал гармонії, 
спроможної значно змінювати і зміст, і виразну сторону інтерва-
ліки, і тембр, в якому інтервал викладається.

Важливе значення для розвитку мелодії має засіб імітації 
(лат. іmitation)  – точне або неточне повторення в якому-небудь 
голосі мелодії, яка безпосередньо перед цим проходила в іншому 
голосі. Голос, який першим виконує мелодію, є початковим, а го-
лос, який повторює її, є імітацією. Якщо після вступу продовжу-
ється мелодично розвинутий рух, який створює контрапункт до 
імітації (так зване протискладнення), тоді виникає поліфонічна 
тканина.

Імітація поділяється на просту та канонічну. В простих імі-
таціях імітування закінчується після викладу мелодії, яка звуча-
ла одночасно. В канонічних імітаціях імітування продовжується 
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й далі. В  захопленнях складними канонічними конструкціями, 
фантазіями іноді завеликою кількістю голосів можуть прояви-
тися схематичні тенденції. Деяка перевага канонічних імітацій у 
початкових будовах пов’язана зі слабкою індивідуальністю тема-
тизму, яка компенсується прикладами канонічних утворень. Та-
кий виклад початкових утворень гальмує процес індивідуалізації 
тематизму.

Канонічна імітація, яка завершується каденцією, називаєть-
ся кінцевим каноном. У практичних роботах не варто було об-
межуватися створенням лише коротких простих або канонічних 
імітацій (канонів): такі вправи можуть мати місце лише як по-
чаткові кроки у засвоєнні прийому. Значно цікавіше  – застосу-
вання різновидів простих та канонічних імітацій у більш трива-
лих і розгорнутих п’єсах, складання яких здійснювалося після 
попереднього продумування загально-композиційного плану 
відповідно до творчого задуму. Іншими словами, в практичних 
роботах зі студентами у рамках певного стилю потрібно було до-
магатися художніх результатів.

У плануванні розгорнутих п’єс для досягнення чіткості 
структури, рельєфності вступу нових голосів користувалися пау-
зуванням того голосу, якому буде доручене наступне проведення 
теми, при цьому виключення голосу здійснювалося на сильній 
долі такту. 

4.2.2. Підголоски в акомпанементі з елементами поліфо-
нізму

Поряд із підголосковим співом без супроводу широко роз-
повсюджена і акомпануючи підголосковість: вокальний ансамбль 
чи хор співає під супровід баяна, фортепіано, інструментального 
ансамблю чи оркестру. При цьому акомпанемент носить яскраво 
виражений гармонічний характер. Виникає змішана фактура. Ба-
гато прикладів подібного поєднання підголоскової поліфонії та 
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гармонічного супроводу можна знайти в зарубіжній класичній 
музиці [Додаток Б. 7].

Головна особливість акомпануючого підголосково-поліфо-
нічного співу полягає в узгоджені закономірностей поліфоніч-
ної тканини із гармонічними закономірностями. Акомпанемент 
повинен відповідати вимогам логіки гармонізації в розгорненні 
тонального плану, в послідовності акордів, у голосоведенні при 
їх з’єднанні (незалежно від виду фігурацій). У той же час його 
основною функцією залишається підтримка мелодичного роз-
витку. У вокальній же партитурі при збереженні всіх необхідних 
якостей підголосковості вимагається, щоб вертикаль (принайм-
ні на сильних долях такту) відповідала акордам гармонічного 
супроводу. Про це свідчить обробка української народної пісні 
«Ходила дівчинонька». Візьмемо лише чотири такта цієї пісні 
[Додаток Б. 8].

Компонуємо до цієї фрази другий голос [Додаток Б. 9]. Але 
позитивний результат буде тоді, коли викладання терції (Ре-Фа) 
у другому такті не співпадатиме з вводним тоном (Мі), що вхо-
дить у домінанту. У прикладі 2 [Додаток Б. 10] ця умова дотри-
мана, а у прикладі 3 – порушена, тому виникає дисонуюче зву-
чання [Додаток Б. 11].

Вимоги, які подаються окремо до підголоскового поєднан-
ня мелодичних ліній і до гармонічного супроводу, необхідно ще, 
щоб дві сторони художнього цілого відповідали один одному як 
у цілому, так і частково.

Особливого аналізу й оцінки вимагають установки про ти-
повість підголоскового складу для того пісенного репертуару, до 
якого найчастіше звертаються в процесі занять студенти. Справ-
ді, більшість методистів та педагогів-практиків вважають необ-
хідним починати роботу над багатоголосним співом саме з пісень 
у підголосковому викладенні, але є й інші позиції, що для почат-
ку потрібно брати пісні, в яких нижній голос мав би самостійну 
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виразну мелодію. Іншими словами, пропонується починати ро-
боту над багатоголоссям з контрастного його виду, оскільки при 
цьому кожна партія виступає більш рельєфно і самостійно, ніж у 
підголосковому поєднанні, а тому й сприймається яскравіше, і, 
як наслідок, відтворюється легше. Один із найбільш ефективних 
шляхів відпрацювання навиків двоголосного співу починається 
з пісень (і вправ), в яких мелодія рухається на фоні витриманого 
звуку: мелодія + педаль. Коли починається робота над триголо-
ссям, частіше всього воно являє собою підголоскове двоголосся 
(зазвичай у дівчат – сопрано і альт із контрасним голосом (чоло-
віча партія). Як, наприклад, у пісні «Світанкова» на слова Б. Ча-
лого, музика Е. Бриліна [Додаток Б. 12].

4.2.3. Перекладання музичного твору акомпануючому ан-
самблю

Композитор втілює художній задум у конкретному перекла-
ді, наприклад, оркестровому або в перекладі для одного інстру-
менту і т.д. При цьому він мислить або „оркестрово” або „фор-
тепіанно”. Композитор, який пише «інструментально» виражає 
свої музичні думки у специфічних звукових фарбах, зручних для 
виконання на даному інструменті.

Творчі завдання перекладу спрямовані на збереження і роз-
криття змісту музичного твору в нових інструментальних умо-
вах. Виходячи з цього, ми розглядатимемо переклад не як просту 
технічну роботу, а як різновид творчої інтерпретації інструмен-
тальними засобами. Будучи частиною музично-творчого і вико-
навського процесів, переклад пов’язаний із вирішенням одно-
часно двох основних задач: 1) переосмислення засобів втілення 
музичного образу в зв’язку з зміною темброво-інструментальних 
умов; 2) пристосування фактури твору до умов звуковидобуван-
ня і фактурних можливостей інструменту, для якого здійснюєть-
ся переклад.
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У різних стилях, в суміжних видах інструментальної музи-
ки і в окремих творах функції тембру неоднакові. Одна з при-
чин різниці функції тембру полягає в неоднаковій його ролі 
щодо формування художнього образу. У деяких творах колорит 
звукоживопису відсутній, тому що творчим планом композитор 
не дотримується характерності оркестрових тембрів. Але в де-
яких творах тембр настільки невід’ємний від образу, що заміна 
інструмента може завадити сприйманню. 

Однією з головних умов при виборі твору для перекладу є 
вимога, щоб основні риси оригіналу не були втрачені при цьо-
му процесі, так як не кожний твір, будучи перенесений в інші 
тембрально-інструментальні умови, однаковою мірою зберігає 
свій попередній ідейно-емоційний задум. Так, твори, в яких фор-
мотворча функція тембру художньо рівноцінна виразно-смисло-
вій, при перекладі значно втрачають свій попередній колорит, а 
також основні функції свого попереднього задуму. Інші твори не 
можуть бути перекладені в зв’язку з тим, що зміна тембру по-
рушила б ідеї композитора. Такі твори, в яких тембр не виконує 
яскраво виражену формотворчу функцію, будучи озвученими в 
перекладі іншими інструментальними засобами, проявляються в 
інакшому аспекті свого звучання, ніби перероджуються, але при 
перекладі таких творів їх художня значимість не знижується.

Переклад з інструментів, які мають другу темброву специфі-
ку, є більш складною задачею, тому що пошуки фактурних зруч-
ностей на новому інструменті повинні поєднуватись з пошуком 
виразних еквівалентів, художньо рівнозначних оригіналів. На-
приклад, при перекладі акомпанементу для фортепіанних і скри-
пічних творів акордеона, потрібна велика робота над штрихови-
ми позначеннями з метою досягнення рівнозначного звучання на 
акордеоні.

Таким чином, темброво-інструментальна специфіка не пере-
шкоджає вибору музичних творів для перекладу акомпанементу 
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але потребує великої винахідливості в пошуках засобів втілення 
тембральної подібності звучання інструментів. Однак неоднако-
ва функція тембру в різних стилях і видах інструментальної му-
зики (а також в різних творах) є причиною того, що при виборі 
твору можуть виникати сумніви з цього приводу. Автор перекла-
ду повинен враховувати взаємодію факторів, які існують у мис-
тецтві акомпанементу, а саме, максимальна ідентичність тембру 
в передачі авторського замислу. В  основі другого фактору ле-
жить рухомість засобів та можливість інструментів «пристосо-
вуватись» до різних за характером мелодій. Обидва фактори не 
виключають один одного, їхній зв’язок залежить від характеру 
музики і від використаних інструментів. У випадку дуже велико-
го наголошення одного і недооцінки іншого фактору, механічне 
перенесення музичного тексту з одного виду інструментальної 
музики в другий (наприклад, з ансамблю в сольне виконання) 
є причиною естетичної неправомірної цінності перекладу, тому 
що в оркестровій музиці відношення тембрових фарб, невід’єм-
ність тембру від цілого інтонаційно-звукового комплексу є ви-
рішальним. В  сольно-інструментальній музиці вирішальним 
фактором створення цілісності образу є комплекс виконавських 
засобів, де тембр – лише одна зі складових частин.

У створенні музично-художнього образу на перший план ви-
ступає смислове інтонування, основними засобами якого є агогі-
ка, динаміка і штрихи, які в виразному виконанні мають більше 
значення, ніж сам тембр. Сольні інструменти, такі як скрипка, 
фортепіано, орган, баян, мають великий арсенал технічних і 
звукових засобів для створення різноманітних характерів зву-
чання музики. Художньо-виразні можливості інструментів при 
сольному виконанні розкриваються набагато ширше, повніше, 
самостійніше, ніж при оркестровому. Тому і «пристосованість» 
інструментів при сольному використанні наближає їх до умов 
оркестру. В  сольно-інструментальній музиці велике значення 
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мають темброві відтінки як важливі засоби виразного виконан-
ня. Але тембр як форма засвоєння уяви про тематичний матеріал 
тут виступає на перший план. 

При перекладі акомпанементу до того чи іншого твору бага-
то компонентів переносяться в нову темброву сферу, і зіставлен-
ня тембрів не є головним. Тому переклад твору, написаного для 
одного сольного інструменту, пов’язаний з набагато меншими 
зусиллями, ніж переклад оркестрового твору для сольного вико-
нання.

Враховуючи сказане, потрібно внести уточнення: по-пер-
ше, в сфері сольно-інструментальної музики більшість творів 
може бути перекладена з одного інструмента на інший із ураху-
ванням специфіки цього другого інструменту в акомпанементі. 
По-друге, переосмислення фактури акомпанементу пов’язане з 
необхідністю зберігання реального звучання твору в нових ін-
струментальних умовах. У  такій трансформації беруть участь 
такі фактори музичної виразності, як динаміка, ритміка, штрихи, 
тембр. При перекладі твору адекватність художніх образів базу-
ється на схожості виконавських функцій, які досягаються різни-
ми виразними засобами.

Емоційно-смислова еквівалентність окремих факторів ху-
дожньої виразності лежить в основі технічних прийомів пере-
кладу, наприклад; досягнення потрібних динамічних ефектів 
фактурними засобами, знаходження адекватних форм відтворен-
ня звуку шляхом переосмислення штрихів; виділення голосів ди-
намічними засобами; перетворення компонентів фактури аком-
панементу, що не відповідає специфіці інструменту, для якого 
робиться переклад. Введення того чи іншого прийому перекла-
ду є результатом переосмислення факторів художньої виразності 
твору, пристосованого до специфіки нового інструменту. Іншими 
словами кожний виразний засіб дає свій емоційний ефект. Так, 
рух мелодії вгору часто пов’язаний з підвищенням емоційної 
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напруги. Для цього використовуються фактурні, темброві, ало-
гічні засоби. Залежно від характеру замислу оригіналу і худож-
ньо-технічних можливостей інструменту в процесі перекладу 
частина компонентів фактури зберігається без змін, а інша може 
змінюватись, в результаті чого створюється новий вид фактури. 
Малозначущі елементи фактури, що не відповідають специфіці 
інструменту, можуть бути випущені в перекладі.

В цілому, процес переосмислення фактури при перекладі має 
на меті досягнення адекватного першоджерела, що так важливо 
для акомпаніатора.

Таким чином, розгляд типових форм перекладу для аком-
пануючого ансамблю мусить звернути увагу виконавця на ряд 
важливих моментів. Підкреслимо найбільш суттєві: змістовність 
різних фактур та їх зміна; роль ритмічної основи в супроводі 
(особливо в танцювальних формах); відповідність плану гармо-
нізації твору. Ще треба доповнити сказане розглядом основних 
виразних засобів, які найбільш яскраво ілюструють та конкрети-
зують процес перекладу – це артикуляція, агогіка та динаміка.

4.2.4. Артикуляційні, агогічні та динамічні технології 
Якщо в інструментальній музиці той чи інший відтінок та 

його міра встановлюється згідно зі стилем та жанром, відчуттям 
фактурних закономірностей; індивідуальними асоціаціями, тем-
пераментом і смаком виконавця, то у вокальній музиці підкоря-
ється ще більш об’єктивним і точним виконавським критеріям. 
Момент розуміння образу, створеного поетом і композитором, 
ролі того чи іншого виконавського засобу, особливостей техно-
логії вокальної промови і супроводу стає необхідною опорою 
ансамблевого контакту, з’ясування артикуляційних і агогічних 
характеристик.

Поняття «артикуляція» визначається протяжністю окремих 
звуків у межах визначеної часової долі і характер їхнього зв’язку 



204

(звуковедення). Штрих «legato» – звук, що заповнює всю часову 
долю і переходить в інший звук без перерви звучання. В штри-
хах «pizzicato», «staccato» має місце переривчате звучання. Ін-
шими словами, часова доля містить у собі як саме звучання, так і 
паузу. Відношення між фактичним звучанням та паузою в межах 
відповідної часової долі у зв’язку з характером атаки звуку ство-
рює різновид штрихів. Характер артикуляції визначається, крім 
згаданих вище, термінами «pesante», «marcato» та іншими, а та-
кож відповідними знаками. Тлумачення цих позначень не викли-
кає особливої суперечки, і все ж таки вони достатньо приблизні, 
так як не вказують точної міри, залишаючи її в кожному окре-
мому випадку індивідуальним відчуттям виконавця. Між іншим, 
той чи інший вид артикуляції визначається суттєвою та змістов-
ною основами і має важливе значення для виділення реального 
конкретного образу.

Основний вид мелодичної артикуляції «legato» (пластич-
на, гнучка і зв’язна лінія) часто доповнюється визначенням 
«cantabile». Тому і мелодизація акомпанементу, виникнення зу-
стрічних голосів викликає образ співчутливих реплік, що ма-
ють вокальний, особистий характер. Відхід від «legato» у спі-
ві пов’язаний, наприклад, з ускладненням речення, особливим 
підкресленням кожного слова, тог для цього використовується 
«marcato». Тісний зв’язок з декламаційним принципом здійснює 
безпосередній вплив на артикуляцію у вокальній музиці, особли-
во в епізодах речитативного характеру. Речитативна декламація 
визначає і артикуляцію супроводу (виразності висловлювань). 
Акордові опори речитативів інколи звучать як ствердження. Не-
вірно сприйнятий характер висловлювань і зміст підтексту при-
зводить до неправильно сприйнятого образу в цілому, його емо-
ційної та психічної сутності [85, с. 15].

Суттєвою стороною артикуляції є різне трактування ліг. Різ-
на ступінь проспіваності довгого звуку, характер закінчення ліги, 
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або більш поривчатий, або м’який, затухаючий або активний. І у 
зв’язку зі словесним текстом всі вони приймають особливу кон-
кретно-образну та емоційну виразність. Невірно виконана ліга 
часто робить не правильним образ. Так, навіть недослухане за-
кінчення ліги може надати мотиву зовсім іншого характеру.

Торкаючись проблеми артикуляції, неможливо не врахову-
вати глибокі, добре аргументовані судження з даного питання 
І. Браудо, котрий підкреслює важливу виразну роль артикуляції, 
неодноразово вказуючи на суть її засобів, про підкорення їй змі-
сту твору. Але ні спільної сутності артикуляції як виразності за-
собу, ні її штрихів він не розглядає у причинно функціональному 
зв’язку з художніми образами музики: це не входило до його за-
вдань. Згадуючи про різні функції артикуляції, він виділяє одну з 
них «вимовляння мелодії» [62, с. 20–21]. Проте виразна функція, 
що пов’язана з образом руху, дії, є не менш суттєвою її сторо-
ною, яка має важливе значення для творів гомофонного складу, 
для всієї сфери музичного супроводу. 

Одним із важливих елементів акомпанементу є агогіка во-
кального виконання. У співака з малим досвідом агогічні відсту-
пи здаються довільними. Закони агогіки (гнучкість ритмічних 
відношень) настільки органічні, як і сам ритм. Агогічність скла-
дає невід’ємну якість ритму, відрізняє його реалістичну приро-
ду від математичної формули метру. Агогіка – це той коректив, 
який вносить у механічну рівномірність чисто фізичний процес 
цілеспрямованої діяльності виконавця [305, с. 34–35].

У формальному відношенні агогіка являє собою прискорен-
ня чи сповільнення руху без зміни середнього темпу терміни 
агогіки (accelerando, ritardando та інші). Застосовані до фраз, ре-
чень і більш масштабних побудов, достатньо зрозумілі. Наймен-
ші ж агогічні відхилення, що сприяють природності і виразності 
музичного мовлення, недостатньо доступні точним позначен-
ням, а регламентація їх проявляється і залежить основному від 
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індивідуального почуття, смаку, емоційністі виконавця. Для ма-
лодосвідченого акомпаніатора ця сторона виконання становить 
найвищі труднощі. Але з методичної точки зору дуже корисно 
розібратися у глибоких закономірностях, що лежать в основі 
агогіки, щоб перевести даний предмет з області «ірраціональ-
них» відчуттів у сферу художнього осмислення, обмежимося за-
пропонованою характеристикою її витоків та основ. Наприклад, 
природне тяжіння до сильної долі такту, робить певні труднощі 
для співака і акомпаніатора. Агогіка дихання і цезур тісно пов’я-
зана з характером мови та виокремлюється в особливу сферу ви-
разності. Зміни дихання відповідають за членування мови, ви-
значаються синтаксичною побудовою і пунктуацією. У цій своїй 
якості вони підкреслюють і закріплюють логічне викладення за-
мислу авторів, а пунктуація – об’єктивне відображення процесу 
думок та емоцій. Знаки пунктуації розкривають художній під-
текст твору, широке коло зв’язків і відношень.

Емоційний афект порушує впорядкованість мови, її вірне 
членування, дає місце пориву, переходячи через грані логічної 
закінченої думки, перенесенню змістового акценту на другоряд-
ний слисл речення. Коми і крапки не стільки розмежовують пред-
мети «дії і якості», скільки підсумовують, підганяють виявлення 
почуттів. Пауза, що служить різним відтінкам підтексту, нерідко 
посилюється доповнюючим агогічним відхиленням та ін.

Агогіка інтерлюдій (вступ до пісні) диктується їх змістовим 
навантаженням. Чи являють собою інтерлюдії розвернутий епі-
зод або логічну зв’язку, функції їх, взагалі, подібні: вони об’єд-
нують або роз’єднують думку з нагнітаючим емоційним напру-
женням, якому часто служить прийом імітації. Залежно від тієї 
чи іншої функції, інтерлюдії можуть викликати прискорення 
руху (при поєднанні), уповільнення (при розділенні). «Модулю-
ючі» в інший стан інтерлюдії також викликають те чи інше аго-
гічне відхилення.
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Агогіка сучасних ритмів найбільш природно і наочно прояв-
ляється в танцювальних формах. У безпосереньому зв’язку з ха-
рактером танцювального руху створюються стійкі ритмоформу-
ли того чи іншого танцю. Агогічні відтінки так само, як відтінки 
артикуляції і динаміки, вносять у ці формули живу конкретність 
і різноманітність. Наприклад, у пісні «Солодкий гріх», що співає 
Таїсія Повалій, після ледве прискореного втупу звичайно вини-
кає агогічне уповільнення. Цікаве зіставлення ритму полонезу і 
схожого ритму болеро (в полонезі фігура шістнадцятих чітко і 
точно виконується «тональними» інструментами, в болеро, під-
казана дробом кастаньєт, вона ритмічно вільна).

Перебільшене виділення стилістичних деталей часто призво-
дить до втрати простоти і природності, іноді – до навмисного пе-
ребільшення в піснях, які містять моменти м’якого гумору, сар-
казму, гротеску. Наприклад, у пісні «Казала мама», що виконує 
Алла Кудлай, деяке виділення стильових рис відповідає «ретро-
спективно-іронічному» тону викладу. 

Запровадження агогічного принципу притаманне блюзам, в 
яких звуки мелодії то випереджають метричний акцент, то запіз-
нюються – мелодія ніби ковзає між метричними долями, «рятую-
чи» імпровізаційність вільного наспівування від твердого карка-
су механічного метроритму. У сучасній пісні найбільш виразно 
виступає агогіка інтонацій. Вона особливо яскраво проявляється 
в експресивності інтервального стрибка. Хід мелодії на великий 
інтервал завжди говорить про значне емоційне зрушення. 

 Є  не специфічні для акомпанування агогічні закономір-
ності, аналіз яких виходить за межі проблем супроводу. Це 
підкреслення співвідношень ладових зміщень і складних мо-
дуляційних ходів; напруга домінанти і затвердження тоніки (ха-
рактерне розширення кадансів); розширення кульмінацій, деяка 
підкресленість початку фрази чи вступу нового голосу, експре-
сія вступу.
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Отже, агогічні відхилення виникають не спонтанно, а на ос-
нові різних спонукаючих приводів, які витікають із творчої ак-
тивності музиканта.

Акомпаніатору не слід сприймати агогічні відступи соліста 
як несподіванку, випадковість: він повинен зрозуміти їх логіч-
ність, емоційно-смислову виправданість, сприйняти і засвоїти 
(«зробити своїм») художній образ і всі тонкі відтінки музичної 
мови персонажа. Це і складає основу ансамблевої синхронності. 
Акомпаніатор має допомогти солісту провести фразу, зробити 
йому зручну цезуру для дихання, підтримати виразність пункту-
ації, сприяти в артикуляції мови, підкріпити експресивні злети 
інтонації, об’єднувати і розділяти думки – речення і більш шир-
ші смислові частини цілого, тому що художність агогічних від-
тінків зумовлена гармонічним поєднанням невимушеності, ім-
провізаційності з ритмічною пульсацією [415, с. 189–190].

Умовою ритмічної гнучкості супроводу, в першу чергу, є під-
готовленість і пропорційність агогічних відтінків, відступів. Аго-
гічне розширення в голосі повинно підтримуватись відповідним 
розширенням дрібних долей в рухливій фактурі акомпанементу. 
В інших випадках фермата в голосі потребує спершу прискорен-
ня руху супроводу (ніби накопичення напруги, яке відповідає 
змісту фермати), а потім його „слухняній” зупинці. Такий спосіб 
надає солісту свободи. 

Акомпанемент до пісень дозволяє великою мірою розкрити її 
естетичні основи, які визначають і принцип агогіки, і той чи ін-
ший динамічний відтінок, оскільки динаміка – одне з найбільш 
дійових засобів індивідуальної інтерпретації. 

Поняття «музична динаміка» має дві сторони: рівень сили 
звучання та зміни цього рівня. Вони тісно пов’язані, але далеко 
не тотожні за значенням. Термінологія, яка стосується динаміч-
них відтінків, більш розроблена, ніж термінологія агогіки. Уза-
гальнення алгогічних вказівок не передбачає кількісної міри і не 
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визначає якісної суті ступенів. Відносно велика розробка дина-
мічних відтінків вказує на те, що в процесі акомпанування різ-
ні рівні сили звуку набувають якісної диференційованості і кон-
кретної важливості.

Шкала динаміки виникла в нерозривному зв’язку з пев-
ним колом уявлень, за такими наприклад термінами, як «piano», 
«fortissimo». Порівняно з агогічними вказівками членування ди-
намічних рівнів встановлює більш точні засоби виконавської ін-
терпретації. Підвищення експресії в кульмінації, призводить до 
посилення динаміки до «forte»; спад енергії, відповідно знижу-
ють її рівень до «piano». Але відсутність чи невиразність конкрет-
них уявлень нерідко призводить до того, що деякі акомпаніатори 
зловживають своєю енергією, замінюють схвильованість екзаль-
тацією, або «шепочуть» те, що повинно бути «промовлено».

Залежно від конкретної художньої функції, в супроводі може 
бути використаний весь діапазон сили звучання – від крайнього 
pianissimo до крайнього forte. Сила звуку має безперечне значен-
ня для втілення художнього задуму поряд з іншими компонен
тами. 

Є також інші важливі фактори, які практично регулюють 
міру динаміки в акомпанементі, в першу чергу, рід і тембр соль-
ного голосу. Однак річ не тільки в елементарній акустичній 
співрозмірності. Велике значення має й те, що характер голо-
су передбачає його відповідність традиційним типам художньо 
драматичних образів. Амплуа ліричної героїні, героя  – коміка, 
злодія певним чином окреслює міру експресії, діапазон і напру-
гу інтонацій і, відповідно, масштаб динаміки. Це в свою чергу 
багато в чому визначає весь комплекс доповнюючих обставин. 
У вокальній музиці сюжет чи персонаж, мір почуттів в багатьох 
випадках підказують і динаміку акомпанементу. 

Отже, розглянуті важливі виконавські засоби акомпанемен-
ту  – гармонія, фактура, варіювання, динаміка, які мають своє 
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виражальне значення і специфіку. Але трактувати їх потрібно 
творчо і знаходити оригінальні, естетичні орієнтири. У додатках 
В. 1, В. 2 подані зразки найкращих контрольних робіт студентів 
з підбору акомпанементу до пісень. 

4.3. Принципи побудови музичної імпровізації
Термін «імпровізація» походить від латинського 

«improvisus» – раптовий, несподіваний. Це найбільш давній тип 
музикування, при якому процес складання музики відбувається 
під час її виконання.

«Імпровізація панує у фольклорі, музиці неєвропейських 
культур, переважно безписьменній, вона отримала широке роз-
повсюдження також на ранньому етапі європейської професійної 
музики, коли запис був приблизним і неповним, - писав М. Са-
пунов, - а кодифікація норм композиції, яка веде до замкнутої 
форми, стосувалася лише корінних якостей музики (церковних 
ладів), залишаючи їх конкретне втілення у наспівах подекуди 
завданням імпровізації». Диференціація системи музичних жан-
рів і відповідних нормативів привела в ХІ ст. до відокремлення 
виконавства від композиції. Однак імпровізація залишилась і 
збереглась у вигляді виконавського мистецтва орнаментики (ге-
нерал-бас, колоратура, варіація, диминуція), яке мало на увазі не-
повну нотну фіксацію опуса. Ознаками опусу були орієнтація на 
виконання прикладних задач канонізованість виразних засобів; 
письмова фіксація композиції в нотованому тексті, яка все-таки 
залишала й місце для виконавської імпровізації; зовнішня регла-
ментація форми як наслідок дотримання жанрових канонів [399, 
с. 24–25].

Поступово виникнення індивідуальних, внутрішньо закінче-
них музичних творів, які не зводились лише до жанрових норм, 
потребувало їх точного і повного запису, який би ліквідував са-
мовільність виконавця. Замість імпровізації кристалізувалось 
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мистецтво інтерпретації. У творчості композитора та виконавця 
вона вже існувала на підготовчому етапі формування музичних 
образів, в нюансах виконання авторського тексту. 

Нині існують різні погляди на форму імпровізації та її спів-
відношення з композицією. Один з перших, хто втрутився у вста-
новлені взаємовідносини «композитор  – реалізація  – слухач», 
обмежуючи творчу долю композитора на користь виконавця, був 
Дж. Кейдж. Його вимоги повної волі як до композитора, так і до 
виконавця мали для практики музикування значні наслідки і од-
ночасно підвищували творчу відповідальність останнього. На-
міри Дж. Кейджа і його послідовників зводилась до того, щоб 
активно вплинути на традиційні параметри музичного мислення 
[541, с. 12–13].

В теорії імпровізації цікаві роботи американського психоло-
га і музикознавця Е. Феранда, який розкрив музично-психоло-
гічний аспект імпровізації, виділивши дві основні форми: вільна 
імпровізація (варіювання на вільну тему) та обмежена імпровіза-
ція (варіювання на задану тему, гармонічну послідовність, лад, 
стиль) [547, с. 29].

Висунення певних умов регламентації імпровізаційних 
функцій за змістом та структурою передбачає якість їх резуль-
тативних можливостей. Тому від імпровізатора вимагається не 
тільки композиторське обдаровування, віртуозне володіння ін-
струментом, але й бездоганний смак, який допомагає йому пере-
творювати уявний звук в реальний музичний образ.

Аналізуючи проблему музичної імпровізації, С. Мальцев 
виділяє такі її види: усвідомлену, коли нове вноситься з метою 
створення певного естетичного ефекту чи впливу на позаму-
зичну ситуацію; вимушену – при якій зміни продиктовані ситу-
аційними умовами; неусвідомлену  – коли імпровізатор вважає, 
що він точно повторює заготовлений блок, а насправді вносить 
певні зміни; помилкову  – коли імпровізатору здається, що він 
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винаходить нове, а насправді повторює знайдене раніше [275, 
с. 9–10].

Сам факт імпровізаційного емоційного імпульсу якщо і не 
дає певного цілісного твору, то корисний вже тим, підкреслює 
А. Муха, що допомагає, по-перше, уточнити ступінь початкового 
емоційного імпульсу, визначити рівень його змістовності, стій-
кості, активності і, отже, ступінь його перспективної та реальної 
плідності. По-друге, вона сприяє досягненню загальної емоцій-
ної настроєності композитора на творчість, виникненню творчої 
установки. Мета такої імпровізації складається з того, щоб про-
будити творчу фантазію, «розігріти» уяву, викликати вільну гру 
асоціацій. Пробуджена подібним способом фантазія, отримуючи 
риси ціленаправленості, може в результаті піти по іншому більш 
ціленаправленому руслу [307, с. 9–10].

Іноді побудова імпровізації відбувається за допомогою віді-
браних завчасно виконавцем музично-технологічних засобів  – 
фраз, мотивів, пасажів, однак, взяті окремо, вони художньо несе-
нітні.

Селекція виражальних засобів, використовуваних імпрові-
затором при кодуванні свого висловлювання, передбачає відбір 
одного елементу з цілого класу еквівалентних йому елементів, 
що існують у пам’яті імпровізатора (його «музичний словник»). 
Відношення між вибраним, реальним елементом і його потен-
ційними формами створює асоціативний ряд, необхідний для 
впорядкування і функціонування художнього тексту, що надає 
логічності тексту, робить сам текст системою [415, с. 189].

У музиканта, який грає по нотах, зв’язок між уявними та по-
чутими звуками здійснюється через нотний знак. Імпровізатор 
навіть не замислюється над технологією, у нього зв’язок між му-
зичною фантазією і музичною мовою виховується безпосеред-
ньою ігровою практикою. В академічній же музиці виконавець, 
якщо він не вживається глибоко в композиторський задум, стає 
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просто «виконавцем доручення», дії якого бувають не пов’язані з 
логікою власних душевних рухів. Навпаки, використання імпро-
візації, що відбувається одночасно із замислом і реалізацією, – 
завжди натхненний процес. 

Отже, музична підготовка виконавця неодмінно повинна 
включати вміння імпровізувати. Навчання імпровізації передба-
чає розвиток у фахівця слухо-зоро-динамічного стереотипу, тоб-
то рефлекторно надійного вміння миттєво і грамотно втілювати 
результат музичної фантазії в реальні звуки. Така підготовка ви-
ходить із положення, що вміння грати таке ж реальне, як і вміння 
читати чи писати. Уміння імпровізувати, як акт музичної само-
реалізації, створює великий стимул для стійкого і захоплюючого 
музикування. Досвід показує, що такі вміння полегшують також 
вивчення нотного матеріалу, розвиваючи зацыкавлене ставлення 
до музики.

Здатність імпровізувати, наприклад, в будь-якому заданому 
стилі – перша умова, яка визначає професійність кожного музи-
канта. Невипадково зараз стільки музикантів класичного профі-
лю прагнуть засвоїти імпровізацію, що стала для них творчою 
віддушиною.

4.3.1. Мотив, фраза  – структуроутворюючі елементи ім-
провізації

Мелодію теми та її імпровізацію можна розділити на дріб-
ніші частини: мотиви, фрази і періоди. Твір може складатися із 
багатьох елементів, але всі вони виходять з першого, який нази-
вається мотивом. 

Щодо мотиву і його розвитку, то студентам рекомендувалось 
створювати власні мотиви і записувати їх. Одним із способів 
може бути вибір на свій смак логічно пов’язаних звуків, які по-
тім розподіляються ритмічно. Після запису соло бажано відокре-
мити мотив і його варіанти та підкреслити варті уваги мелодичні 
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відрізки. Одержаний мелодичний „резерв” потрібно постійно роз-
вивати. Окремі мотиви транспонуються і виконуються в різних 
тональностях, перевіряється також можливість їх використання 
для різних типів акордів, які становлять основу імпровізації.

Створюючи мотив, потрібно враховувати три основних фак-
тори: контур, ритмічний хід, особливо важливі звуки. В межах 
цих елементів звертається увага на важливі інтервали, гармоніч-
ний фундамент, артикуляцію, фразування, настрій. В  окремих 
мотивах значення цих компонентів нерівноцінне, час від часу 
один з них стає основним. Тому потрібно враховувати дві мож-
ливості мелодичного використання одного контура. Таким чи-
ном, отримаємо два мотиви, що мають спільний контур, але від-
різняються звуковисотною лінією та ритмічним поділом. Однак, 
основою для утворення нових мотивів служить не лише контур, 
а й ритмічний поділ мотиву. 

Утворення нових мотивів на основі розвитку центральних 
звуків – найскладніша річ. Треба усвідомити, що вони в більшо-
сті випадків залежать від зміни гармонії, і таким чином можна 
утворювати нові мотиви в межах одного акорду, відповідно змі-
нюючи їх з появою нової гармонії. Необхідно також пам’ятати 
про те, щоб не послабилася функція центральних звуків. Тому 
додаткові звуки не повинні перевищувати діапазон мотиву, а та-
кож не можуть бути акцентованими або розташованими на силь-
них долях такту, повторюватися і мати більшу тривалість, аніж 
центральні. Добре, коли ведення мелодії в імпровізаціях не ви-
ходить за межі основного мотиву. Тут діє, головним чином, таке 
правило: стрибок на великий інтервал (вгору чи вниз) компенсу-
ється поступеневим рухом у зворотному напрямку або навпаки, 
після поступеневого пасажу виникає необхідність застосувати 
більший інтервал.

Якщо тему або імпровізацію умовно поділити на три, чоти-
ри або п’ять відрізків, то кульмінація припадатиме відповідно на 



215

другий, третій або четвертий із них. Верхня або нижня точка в 
мелодії повинна з’являтися у темі лише раз. Кульмінація (емо-
ційна вершина в межах імпровізації одного мотиву) бажано, щоб 
була одна.

Другим структуруючим елементом імпровізації є фраза – го-
ловна побутова одиниця розробкового типу, що складається з 
їх лінійного чергування. Фразові побудови в індивідуальній ім-
провізації народжують композиційні структури. Ця фразовість 
структури зближує її з вокальною музикою, де існує аналогічне 
явище. Практично лише умовно можна говорити про поділ фра-
зи на мотиви. Найчастіше вона внутрішньо неподільна. Тому 
різниця між мотивом і фразою зводиться лише до різниці в три-
валості. Розглянемо уважно трактування морфологічної фрази, 
запропонованої І. Горвартом та І. Вассербергером [123].

Свобода фразування обмежена існуванням значної кількості 
стійких стереотипних зразків фразового типу, що не підлягають 
структурному елементуванню в імпровізації. Саме на такі скман-
тичні одиниці розповсюджується формоутворення, що відкладає 
банальний або стилістично «нечистий» з позицій джазової есте-
тики звуковий матеріал.

Формально фраза будується за допомогою артикуляції, що 
отримала особливо в джазі фантастичне поширення (знову ж зав-
дяки високій вокалізаціїі вербалізації фразування). Фраза  – ха-
рактерний показник особливостей естетичної свідомості імпро-
візатора; саме за типом і якістю фразування можна судити про 
рівень імпровізаційного мислення. Вона також основний носій 
ідей жанру. Таким чином, фраза – не тільки головний структуро-
утворюючий, але й важливий семантичний компонент імпрові-
зації. Вона виникає як внутрішньо спеціалізована звукова ланка, 
будується як поєднання нееквівалентних мотивів. Складаючись 
в єдине структурне ціле, різнорідні мотиви отримують певну ре-
алізацію. Як суть мотиву не існує поза фразою, так і суть фрази 
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не рівна їй самій, а виходить з її позиції в тексті імпровізації, з її 
зв’язків з іншими фразами.

Універсальним структуроутворюючим принципом побудови 
імпровізації є їх протиставлення і ототожнення. Значимість фра-
зи виступає лише як особливість корелюючої пари фраз, як про-
тиставлення різного.

Якщо в імпровізації фрази володіють однотипною організа-
цією (єдина тональність, метр, темп), то в джазі суміжні фрази 
часто організовані по-різному. І хоча семантичний зв’язок імпро-
візації зовсім не залежить від її риторичного зв’язку, поєднані 
фрази повинні мати якісь загальні структурні ознаки, що дозво-
ляють їх поєднати. Цьому сприяє загальність тембральних, ди-
намічних, артикуляційних, ладових ознак.

Членування імпровізації на фрази і їх стикування проводить-
ся імпровізатором не завжди усвідомлено. Найчастіше зустрі-
чаються в імпровізаціях типи фразових фігур, які будуються за 
схемами повторення, симетрії, протиставлення або градації. 

З оволодінням мистецтва фразування одночасно готується 
основа для розвитку і формування всіх тих умінь, яких потре-
бує імпровізаційна творчість. Найбільш ефективним процес нав-
чання стає тоді, коли він розвивається не тільки рецептивно-ре-
продуктивним шляхом, але й передбачає естетичну культуру. 
Це створює можливість оволодіння творчими ситуаціями, які є 
ідеальними засобами здійснення педагогічної мети для поступо-
вого засвоєння та закріплення теоретичних знань, виконавської 
техніки, засобом спілкування в безпосередньому творчому кон-
такті з живим світом музики.

4.3.2. Творча сутність ансамблевої імпровізації
Існує загальна класифікація видів імпровізації у процесі ан-

самблевої гри: 
–– вокальна та інструментальна імпровізація; 
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–– сольна та ансамблева (групова) імпровізація.
Принцип: горизонтальний та вертикальний; 
–– одноголосся та багатоголосся (монофонія, гетерофонія, по-
ліфонія, акордова структура);
–– мелодична прикраса (колорування); 
–– форма: вільна і зв’язана, коли є варіювання, остинато, мо-
тиви і теми.

Імпровізація може бути в синкретичній єдності з поетичною 
або танцювальною композиціями, а може бути і самостійним 
музичним явищем. Тому у відношенні засобів виразності вико-
нання важливо розрізняти імпровізацію, у якій музика виступає 
частиною загальної дії з підвидами імпровізації (на незмінний 
текст і одночасної імпровізації тексту, музики або танцю), і суто 
музичну імпровізацію.

Діалогічна формула «питання  – відповіді» може вважатися 
базисною для ансамблевого імпровізування, яке потребує біль-
шої майстерності, оскільки доводиться створювати більш склад-
ну, багатопланову, насичену контрастами музичну структуру і 
ніби «вести розмову» з партнером. 

В імпровізації далеко не завжди буває одна модель: як пра-
вило, імпровізатор орієнтується одразу на дві або й значно біль-
шу кількість моделей різного масштабу і різного призначення. 
Завдання може мати формально-конструктивний характер (обі-
грування мелодії, підбір гармонії, ритму, створення форми та 
ін.). Заданим може бути і художній образ: поезія, живописне по-
лотно, картина природи, музичний «портрет» будь-якої людини 
і т. п. Імпровізацією на образ є музичний супровід німого кіно, 
художнього читання, театрального етюду, пантомімічної сцени. 
Тут можна побачити ті самі типи виникнення творчого задуму, 
що й у композиторському процесі. 

Об’єм імпровізації буває повним, коли імпровізується звуко-
ва тканина від початку до кінця, або частковим, коли імпровізація 
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зв’язується з розділами вже складеної фактури (наприклад, ка-
денція в інструментальних концертах, імпровізоване соло в джа-
зових п’єсах та ін.).

Що відбувається, коли два або більше музикантів імпровізу-
ють на одну і ту ж мелодію в один і той же час? Жоден з них не 
знає напевно, що збирається робити інший, але вони слухають 
один одного і підхоплюють зіграні фрази.

Порівняння ансамблевої імпровізації з вербальним діалогом 
традиційне: до нього зверталися і відомі музиканти минулого. 
Яскравість цього порівняння пов’язана не лише з об’єктивною 
схожістю між музичною та вербальною мовами, але й зі схожі-
стю самих жанрів діалогічного висловлювання у музиці та мові. 
Останнє виражається у повній обумовленості кожного нового 
висловлювання, у величезній ролі різного роду кліше та шабло-
нів, звичних реплік та сполучень слів і, нарешті, у наявності пев-
ної загальної пам’яті у адресата та адресанта. Загальна «пам’ять» 
обов’язково присутня у будь-якій музичній ансамблевій імпрові-
зації. Будь яка імпровізаційна культура будується на фонді тек-
стів, добре відомих не лише музикантам, але й навіть слухачам. 
Таким фондом у західноєвропейському середньовіччі були гри-
горіанські хорали; в епоху реформації, барокко і класицизму у 
багатьох країнах – протестантський хорал; у джазі – різні типи 
блюзу та теми – стандарти, у якості яких виступають мелодії по-
пулярних шлягерів.

Навчання імпровізації звичайно розпочинається з запам’я-
товування загального фонду різних тем. Музикант передбачає 
та обмежує інтонаційний стрій використаних в імпровізації ша-
блонних зворотів, в силу чого стає можливим швидкий, практич-
но синхронний, заснований на аперцепції слухового аналізу кож-
ної фрази, яка отримана тим чи іншим учасником ансамблю від 
партнера. Імпровізатори, апелюючи до загальної пам’яті, відра-
зу розуміють один одного, а таке сприймання створює широкі 
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передумови для обміну музичними репліками. Кожний імпрові-
затор, подаючи чергову музичну фразу партнерові по ансамблю, 
впевнений, що той зрозуміє зміст цієї фрази адекватно. 

Труднощі ансамблевої імпровізації можуть зростати у двох 
випадках: в першому випадку учасник ансамблю (звичайно, не-
досвідчений) тлумачить інтонаційний зміст отриманої ним ре-
пліки зовсім інакше, що відбувається через нерозуміння ним її 
основної суті, і пропонує, відповідно до свого розуміння, аб-
солютно несподіване для партнера і не витікаючи з сприйнятої 
репліки, продовження. В даному випадку ансамбліст добре ро-
зуміє тривіальний зміст отриманої фрази і пропонує дотепне її 
продовження. Проте й тоді, коли отримана тривіальна фраза тлу-
мачиться ансамблистом адекватно, і коли у відповідь на неї парт-
нер також подає досить тривіальну фразу (що, наприклад, часто 
буває в імпровізаторів в диксиленді), варіанти можливого вибо-
ру останньої звичай дуже різноманітні і вона все одно зберігає 
елементи непередбачуваності. Таким чином, досягається спон-
танний ефект виконання при збереженні загального традиційно-
го розвитку теми.

Для успішності ансамблевої імпровізації суттєвий і вибір 
тем, який би дозволяв кожному учаснику синхронно і якісно об-
робляти нову музичну інформацію, що отримується у процесі 
діалогу. Суб’єктивно правильне відчуття темпу кожен учасник 
ансамблю обумовлює такими передчуттями, які будуються з роз-
рахунком на потенційно-важливу фразу – відповідь; більше того, 
власне ця очікувана фраза включається у передчуття першого 
учасника. Найнижчою формою є суто метричне передчуття (ви-
рахувана пауза), на яке, як на канву, може бути накладена реплі-
ка партнера. Тим самим відповідь партнера у певній мірі виявля-
ється передбаченою, і таке передбачення може бути, відповідно, 
повним. Передчуття будуть справджуватися тим глибше, чим 
більше зіграний ансамбль.
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Швидкість обробки реплік партнерів залежить від двох 
факторів: гостроти слуху імпровізатора і рівня передбачува-
ності отриманої репліки. Остання обставина пов’язана з тра-
фаретними клішеобразним музичними зворотами даного типу, 
що складають зміст загальної пам’яті партнерів, але неперед-
бачена репліка партнера створює для отримувача-імпровізатора 
ситуацію випадкового співзвуччя, яке тлумачиться як вільна ім-
провізація. 

Ансамблева імпровізація являє собою ніби почергове «бли-
мання» випадковості у партії то одного, то іншого учасника, що 
виявляється несподіваним для партнера і дає благодійно дію-
чий імпульс для пошуків вдалого і нетривіального продовження. 
Проте мить новизни у партії одного з учасників ніби врівноважу-
ється прагненням іншого учасника осмислити цю подію у сфері 
традиційних інтонацій, в чому можна помітити один із проявів 
діалектики нового і традиційного в ансамблевій імпровізації. 
Інша картина виникає, коли учасники ансамблевої імпровізації 
володіють неоднаковими здібностями до обробки інформації. Як 
тільки один з них відіграє репліку на своєму інструменті, інший 
підхоплює ту гармонію, на якій зупинився перший і продовжує 
гармонічну функцію, даючи закінченість «недомовленій» рит-
мічній фігурі попереднього. Проте як тільки один з учасників 
ансамблю виявляється нездатним передбачити наступні дії парт-
нера, синхронно аналізувати їх, ансамблева течія імпровізації 
стає неможливою. 

Окремо слід сказати про групову поліфонічну імпровізацію, 
в якій кожен партнер розвиває свою самостійну лінію. В таких 
імпровізаціях можуть створюватись випадкові дисонуючі сполу-
чення, тому що розвиток кожної партії неминуче приходить са-
мостійним шляхом до точок загальної координації. З часом такі 
перечення запам’ятовуються, стають звичними і естетично оці-
нюються як позитивні. 



221

Звідси можна висунути різницю між імпровізацією непід-
готовленою і підготовленою, що включає повторення одного 
разу спонтанно винайденої автоцитати у наступних виконан-
нях. Можна вважати також, що ансамблева імпровізаційність як 
якість створеного композитором тексту має у різних випадках 
принципово різні ознаки. Ці ознаки, очевидно, повинні залежа-
ти від того, на яких саме рівнях відчуттів, емоцій відбувається 
формування нових передбачень, а на яких – передбачень стерео-
типних. Текст твору може бути імпровізаційним на рівні форми 
композиції і шаблонним на рівні тематизму і фактури. 

Таким чином, в процесі ансамблевої імпровізації спостері-
гається безпосередній зв’язок з проявом творчого мислення ан-
самблистів на рівні естетичних уявлень і їх культурного реноме 
загалом.

4.4. Дидактичні аспекти імпровізації
Переходячи до розкриття аспекту дидактичних можливостей 

музичної імпровізації слід зауважити, що імпровізація в навчан-
ні являє собою ряд диференційованих музичних засобів гри, які, 
з одного боку, включаються в методичні розробки, а з іншої – ви-
носяться як самостійні розділи навчання. Здібність і бажання гра-
ти, що виникають першочергово і закладені в дитині природно, 
дозволяють отримати почуття творчого відкриття, свободи само 
виразності, радість від неочікуваного оригінального результату, 
впевненість у здібності фантазувати. Поняття «імпровізація» не-
рідко розуміється хибно. По відношенню до побудови матеріалу 
вона не означає безплановість. Навіть у найвільніших імпровізаці-
ях є лейтмотив, ігрова домовленість, але ігрові форми імпровізації 
не можуть розумітись як просто діяльність, вони вносять певні ін-
телектуальні вимоги залежно від віку і навчальної ситуації.

Дидактичні роздуми щодо вивчення прийомів та методів ім-
провізації не здаються сьогодні зайвими, так як її роль в системі 
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навчання до цих пір обмежується критеріями рецепції і репро-
дукції без урахування прагнень виконавця до самостійної твор-
чої діяльності. Але це не говорить про те, що спонтанний порив 
натхнення приведе до виникнення такої творчої ситуації, коли 
він вільно творить тільки із власного натхнення, а викладач, 
спостерігаючи збоку, дає поради. Виконавець, якого залишили 
сам-на-сам із музичним інструментом, після самостійних спроб 
імпровізування відчуває труднощі і не виходить за рамки хао-
тичних пошуків форми. У нього пропадає бажання експеримен-
тувати або він задовольняється відтворенням відомих зразків.

Індивідуальне заняття – це загальна і почергова гра на двох 
інструментах «педагог  – студент» або «студент  – педагог». Всі 
інші зацікавлені студенти групи беруть участь у колективних 
імпровізаційних вправах. Така імпровізація, будучи ідеальною 
формою комунікації, дозволяє кожному не тільки виразити себе 
творчо, але й стимулювати почуття толерантності до партнерів, 
за допомогою якого швидше переборюються психологічні труд-
нощі музикування. Реакція і дії учасників спрямовані при цьому 
не тільки на самостійність, самоствердження, але й на ініціатив-
не опанування в процесі спільного засвоєння звукового мате-
ріалу і його спонтанної побудови. Реакція на імпульси вільної 
фантазії, в процесі якої не останню роль відіграють елементи 
творчої випадковості, обмін неочікуваними музичними реплі-
ками – все це розширює коло естетичного бачення процесу ви-
конавства. Студент, який вміє пропонувати на інструменті свою 
музичну ідею, якісно по-іншому чує музику. Володіючи музич-
ною мовою, він мислить художніми образами. З  оволодінням 
основами імпровізації одночасно готується основа для розвитку 
естетичного смаку творчих властивостей, яких потребує культу-
ра музтканта.

Нині у цьому напрямку визначились нові педагогічні ідеї, 
обумовлені навчальними програмами. Особливо важливим є 
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вивчення кореляції між змістом і основними формами, методами 
і засобами музичної імпровізації та її ціннісними орієнтаціями.

У зв’язку з цим робота з розвитку навичок імпровізації являє 
наступне:

–– по-перше, не повторюючи в точності попередньо створе-
ного композитором образу, імпровізатор поглиблює його 
зміст різноманітністю особистих трактовок. Це сприяє роз-
витку творчих дій, пробуджує цікавість до музичної імпро-
візації;
–– по-друге, відтворення музичної творів відбувається за схе-
мою готових блоків: конкретизацію існуючих правомірних 
варіантів інтерпретації; реалізацію особистого творчого 
потенціалу. Даний підхід охоплює всі види творчої діяль-
ності в системі «композитор-виконавець-слухач». Коли 
функціонуючи в якості естетичної цілі, він виступає кри-
терієм оцінки процесів сприймання і відтворення, тоді ви-
конавська орієнтація не нівелює творчість композитора, а 
спрямовує увагу на найбільш ефективний шлях, на якому 
особисті творчі можливості музиканта можуть бути роз-
криті з найбільшою силою;
–– по-третє, вирішується основне творче завдання – з’ясуван-
ня естетичного змісту музичної імпровізації, оволодіння її 
художніми прийомами. Специфіка цього підходу полягає 
не в обов’язковій орієнтації на процес музикування за схе-
мою готових блоків, а в самому процесі вільної імпрові
зації.

Отже, імпровізаційне мистецтво досягає своєї вершини, коли 
інтерпретатор настільки глибоко осягає музику, настільки вті-
люється в неї, що слухачеві починає здаватись, що він грає свій 
власний твір. У таких випадках і виникає враження вільної ім-
провізації, хоча насправді саме за таким зовнішньо невимуше-
ним виконанням часто прихована велика і кропітка попередня 
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праця. Імпровізаторська майстерність передбачає художньої ідеї 
композитора за допомогою творчого співфункціонування. Таким 
чином, імпровізаційна майстерність є відносно самостійною ху-
дожньою діяльністю, творча сторона якої виявляється у формі 
естетичного паттерна.

4.4.1. Основні методи та прийоми у навчанні імпровізувати
Серйозна увага в процесі навчання приділяється розвитку 

навичків елементарної імпровізації. Головна мета  – вивільнен-
ня прихованої творчої енергії виконавця. Якість імпровізації, її 
художня цінність залежать від культури виконавця, його творчої 
уяви, теоретичних та практичних знань, запасу гармонічних, ме-
лодичних та ритмічних зворотів. Користуватися готовими моде-
лями зазубрення мелодичних ходів і фігураційних стереотипів 
дозволяється тільки на початковому етапі навчання, так як ім-
провізація будується на дійсному творчому натхненні. Починати 
навчання мистецтву імпровізації потрібно тоді, коли у музиканта 
вже сформований виконавський апарат і вироблена вільна зоро-
во-слухова орієнтація при грі на інструменті. Оскільки імпрові-
зація будується на основі мелодичних, гармонічних і ритмічних 
варіювань, деякі педагоги-музиканти (Н. Вишнякова, Ю. Кози-
рєв, В. Петрушин, Г. Шатковський) вважають найбагатшою ос-
новою для імпровізування ладогармонічну основу.

Імпровізація на ладогармонічній основі базується на законо-
мірностях гармонічної пульсації, яка може бути як рівномірною, 
так і нерівномірною. Зміна гармонії при рівномірній пульсації 
відбувається через рівні проміжки часу в певному місці музичної 
побудови. В процесі рівномірно-дольової пульсації зміна гармо-
нії відбувається в середині такту по долях, а рівномірно-тактової 
по тактах. Гармонічну імпровізацію краще починати з кадансу, 
оскільки кадансова зона є найнапруженішою в музичній побудо-
ві. Після імпровізації на кадансовій основі можна імпровізувати 
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інтонаційні фрази в тонічній, плагальній і домінантовій гармоні-
ях. Це підкреслює характерні забарвлення головних ладогармо-
нічних побудов і рух басу. Для ускладнення творчого завдання 
бралася ладогармонійна імпровізація в певному жанрі (пісня, та-
нець, марш, їх різновиди).

Знайомлячись з імпровізацією канонічних форм використо-
вувалася загальноприйнята техніка написання канона, який за-
снований на закономірностях гармонійної пульсації. В  якості 
теми для канона використовувались тільки ті мелодії, які мають 
рівномірну дольову, структурну, гармонійну пульсацію.

В засвоєнні навичок елементарної імпровізації використову-
валися наступні завдання: гра ладових моделей, наприклад, від ІІ 
ступеня зіграти і заспівати дорійський лад, від ІІІ – фригійський, 
від IV  – лідійський, від V  – міксолідійський, а також мажорну 
гаму з пониженими ІІІ та VІІ ступенями, септакорди в різних то-
нальностях, різні секвенції, каданси, модуляції. 

Підбираючи на слух спочатку мелодію, потім відповідний 
басовий голос, студент спирається на слуховий запас акордових 
послідовностей, внутрішнім слухом вкладає мелодію в потріб-
ну функціональну схему. У більш вільній імпровізації акордові 
звуки поєднуються з неакордовими, побічними звуками, з хро-
матизмом. Вміння підбирати гармонічні моделі є початком для 
створення власних мотивів.

У засвоєнні колективної імпровізації важливо виробити у 
всіх учасників ансамблю відчуття форми «квадрата» (закінчення 
функціональної гармонійної структури: восьмитактової, дванад-
цятитактової, шістнадцятитактової, що лежить в основі теми, за 
якою йде імпровізація. В колективній імпровізації високо оціню-
ється оперативність музиканта, його миттєва реакція на ініціати-
ву своїх партнерів і здібність дати достойну відповідь-репліку. 

Для набуття навиків вокальної імпровізації студенти в само-
стійній роботі використовували фонограми акомпанементу. Це 
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дозволяє на репетиціях час для удосконалення необхідних во-
кально-інструментальних навиків. На заняттях також приділяв-
ся час для прослуховування відео-аудіозаписів відомих майстрів 
сольних імпровізацій – Л. Армстронга, Д. Гіллеспі, О. Колмена, 
Ч. Паркера та інших, а після  – розшифровці цих імпровізацій 
та їх копіюванню. Така діяльність не тільки розвиває музичний 
слух, пам’ять, але допомагає зрозуміти мистецтво імпровізації 
видатних імпровізаторів світу, простежувати за логікою розроб-
ки тієї чи іншої теми. 

У додатках В.  3, В.  4 ілюструються нотні записи найбільш 
вдалих власних імпровізацій студентів на задані викладачем теми.

Висновки до четвертого розділу
Акомпаніатор – це рівноправний партнер, і він повинен бути 

джерелом натхнення для співака, а його особиста гра особливо 
найбільш яскрава у вступі і у заключній частині. Коло уваги в 
акомпаніатора, наприклад піаніста, дуже обширне. Йому важ-
ливо, в які хвилини слід використовувати педаль; його слухова 
увага зайнята звуковим балансом, ансамблевою єдністю з соліс-
том  – головглю дійовою особою. Іншими словами, акомпаніа-
тор повинен відчувати слово так само глибоко і точно, як співак. 
І він може також переповнитися тим натхненням, яке оволодіва-
ло композитором, коли той створював твір. 

Як практична дисципліна, аккомпонемент являє собою част-
кову проблему інструментального виконавства. Спостереження 
деяких закономірностей музичного супроводу в тісному зв’язку 
зі словесним текстом і конкретним образом твору не отримало 
ще достатнього відображення в педагогічній науці, не зважаю-
чи на наявність ряду цікавих досліджень з часткових питань цієї 
проблеми. Однак можна передбачати далекоглядні перспективи, 
щодо підтвердження концепції змістовності всіх елементів му-
зичної мови необхідних акомпаніатору.
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У розділі були відзначені основні вимоги, що висуваються 
акомпаніатору:

–– конкретизація образу і розуміння виконавського завдання; 
–– посилене відчуття інтонацій, подолання шаблону та інерт-
ності, пов’язаної зі стандартами естрадного мистецтва;
–– усвідомлення основ фразування і синтаксичної побудови 
музичної мови естрадної пісні;
–– розуміння змістовно-виражальної функції акомпанементу;
–– чітке уявлення виражальної своєрідності, притаманної різ-
номанітним фактурам акомпанементу;
–– усвідомлення постійної інтонаційно-мелодичної тенденції 
в русі гармонічних комплексів (мелодизація басової опори); 
–– осмислення артикуляції, збагачення штриха, імпровізацій-
ність.

Змістовність, художність – найхарактерніші риси акомпану-
вання. Без вміння розібратись у творі, без чітко усвідомленого 
завдання і художньої майстерності не може бути досягнутий ба-
жаний результат акомпанування.

Роль імпровізації в сучасній музиці постійно зростає. Мисте-
цтво музичної імпровізації досягло небаченої раніше художньої 
якості. Актуальною стала проблема осмислення цього явища у 
системі педагогічної освіти. Все гостріше відчувається потреба 
в теорії, яка поєднувала б естетичні, психологічні, музично-ана-
літичні, семіотичні, соціальні, фізіологічні аспекти цього виду 
мистецтва. Зміст цього розділу передбачає, окрім виділення 
предметної області дослідження, пошук методичних підходів до 
формування творчих умінь імпровізувати, знаходити основні, ін-
варіантні компоненти. Такого роду підходи надають можливість 
вияснити як природу самого акту імпровізації, так і механізм 
його дій.

У процесі імпровізації спостерігається безпосередній зв’язок 
проявів мислення інтересу, смаку і головне естетичної культури 



228

не лише на перцептивному рівні, а й на рівні творчих уявлень 
студента.

Реалізація імпровізатором своєї компетенції є індивідуаль-
ним актом вибору творчої актуалізації, яка об’єктивізує інтуїтив-
не знання імпровізатора і здійснює вибір ним засобів виконання. 
Імпровізаційна компетенція включає в себе сукупність творчих 
навичок, які складаються із інтуїтивних і технічних факторів, а 
художня якість якої цілком залежить від рівня естетичної культу-
ри студента-імпровізатора.
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Загальні висновки

1.	У  монографії наведено теоретико-методичні узагальнен-
ня обраної проблеми і запропоновано оригінальне її вирішення. 
Розвиток студента-музиканта досліджено в контексті естетиза-
ції музично-творчого процесу та його культурологічного осмис
лення.

2.	Обґрунтовано теоретичні основи проблеми досліджен-
ня, які відображають філософські, психолого-педагогічні, музи-
кознавчі соціокультурні аспекти у визначенні нових підходів, їх 
екстраполяції у сфери вищої музично-педагогічної освіти.

3.	У процесі дослідження доведено, що осягнення художньо-
го змісту, сутності виражальних засобів забезпечує принципову 
можливість інтерпретації музичних творів у будь-якій формі ви-
раження – творенні, виконавстві, імпровізації та інших формах. 
Розуміння художньої сутності музичних творів потребує вико-
нання основних типів дій: розпізнавання смислових компонентів 
та осмислення їх в узагальнених і контекстних значеннях. Дія 
розпізнавання полягає у співвідношенні наявного сприймання з 
тим, що пов’язане з довгостроковою пам’яттю, завдяки чому ви-
діляються смислові компоненти в творчій діяльності. Дія осмис-
лення полягає у визначенні конкретних засобів використання 
цих компонентів та їх актуалізації. Формування музично-твор-
чих умінь на етапах ознайомлення, відпрацювання, закріплення 
відбувається ефективно в процесі співтворчості педагога і сту-
дента. Важливим кроком, спрямованим на оптимізацію творчого 
навчання студентської молоді, є глибоке розуміння художньо-пе-
дагогічних механізмів розвитку їх естетичної культури.

4.	Концепцію розвитку естетичної культури майбутнього 
учителя музичного мистецтва в процесі професійної підготовки 
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презентує авторський підхід до деяких методів навчання. Опти-
мальному вирішенню цього підходу сприяє створення атмосфе-
ри співтворчості педагога і студента під час індивідуальної ро-
боти зі спеціальних музичних дисциплін. Багатогранна музична 
діяльність (аранжування та інструментування творів, підбір 
акомпанементу, створення власних мелодій, імпровізація, слу-
хання та виконавче прочитання музичних творів) швидше до-
помагає розвитку естетичного ідеалу і смаку, логіки мислення, 
творчої ініціативи. 

5.	Встановлено, що центральною ланкою творчого процесу є 
його кульмінаційний момент – натхнення, який включає і супе-
речність напруженого пошукового мислення, емоційну насиче-
ність психіки переживанням і проникненням інтуїції в невідоме, 
непізнану роботу підсвідомого, яке вказує напрям художнього 
пошуку. В цьому процесі важливу роль відіграє естетична куль-
тура виконавця, яка допомагає правильно формувати його му-
зично-творчу діяльність.

6.	З’ясовано, що культура особистості забезпечується роз-
витком різних видів музичної творчості, при чому її прояв оці-
нюється не лише кількістю набутих знань, умінь та навичок, але 
й динамікою розвитку їх засвоєння. В процесі творчого розвит-
ку визначена класифікація якостей, яка дозволяє виділити пер-
ші прояви творчих елементів, своєчасно зосередити увагу на їх 
розвитку, використовуючи ефективні засоби для стимулювання 
творчої діяльності в цілому. Опанування основ імпровізації вия-
вилось підґрунтям для розвитку і формування усіх тих здібнос-
тей, навиків та властивостей, яких потребує продуктивна твор-
чість. Саме ці якості необхідні молодим музикантам тому, що 
вміння вільно володіти імпровізацією неминучо формує творчу 
особистість. Підкреслимо також, що нині мистецтво музичної 
імпровізації, що проявляється у професійному та самодіяльно-
му музикуванні стало самостійним видом художньої творчості, 
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тому відкриття емпіричних закономірностей імпровізації, з яких 
виріс новий спосіб музикування, безперечно, містить у собі ког-
нітивну (тобто пізнавальну) функцію, пов’язану з емоційною ді-
яльністю естетичного характеру.

7.	Проведене дослідження показало доцільність виділення 
провідних компонентів естетичної культури  – смаку, ідеалу та 
почуттів з наступним використанням їх у музичній творчості 
студентів, що дозволило конкретизувати педагогічні шляхи реа-
лізації поставлених завдань дослідження.
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Де Буг свій крок сповільнює, –
В граніті стеле путь,
Там місто на Поділлі є,
Що Вінницею звуть.

Вінниця, Вінниця...
Відгук часу – Вінниця,
На гранітних берегах,
В пам’яті й серцях.

Де Буг, як срібло виграє,
В граніті стеле путь,
Там місто на Поділлі є,
Що Вінницею звуть.

Вінниця, Вінниця...
Юність моя –Вінниця,
Тут на бузьких берегах,
В парках та садах.
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Все знає журавель,– сміливий цей вожак...
Що в небо клин повів високо,
Що свідком був, коли тобі сказала «Так!»
Твоя кохана сіроока.

Курли, курли... Той просурмив вожак
Й за обрій полетів далеко...
Курли, курли... Не вірь ти їй ніяк...
Почулося тоді здалека.

Жив ще колись Ікар – такий людиноптах...
До сонця долетів він близько...
То мабуть що йому сказала мила «Так!»
Та обпалився й впав був низько.

Курли, курли... Той просурмив вожак
Й за обрій полетів далеко...
Курли, курли... Не вірь ти їй юнак...
Почулося тоді здалека.

Я, мов той журавель, той довгокрилий птах,
У небо теж літав високо...
Я той, кому клялась і говорила «Так!»
Моя кохана ясноока.

Курли, курли... Той просурмив вожак
Й за обрій полетів далеко...
Курли, курли... Не вірь ти їй ніяк...
Не чується мені здалека.
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