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Formation of pop-vocal performance competence  
in future music teachers: main approaches

The article is devoted to the phenomenon of pop and vocal performance competence (PVPC) 
of future music teachers. The main objective was to substantiate the methodology of targeted 
PVPC formation in the process of professional training of the aforementioned candidates. 
The research hypothesis was that effective interaction between the structural components of 
PVPC requires the use of a set of interrelated approaches aimed at developing the emotional, 
cognitive, empathic-communicative and self-regulatory elements of this construct.
To achieve the research goal, methods of theoretical synthesis and contextualisation were 
applied in the process of analysing literature on music pedagogy, art history, vocal performance 
methodology, and cognitive psychology. As a result, it was established that the formation of 
PVPC in future music teachers should be based on the interaction of scientific approaches 
selected taking into account the characteristics of the components of this construct. The 
theoretical study conducted made it possible to substantiate the need to rely on technological, 
reflective, constructivist, polycultural, facilitative, collaborative, and creative-praxiological 
approaches, demonstrating their comprehensive effectiveness in the formation of the 
emotional-motivational, cognitive-epistemological, empathic-communicative, and assertive-
self-regulatory components of PVPC. Based on the results, a model was constructed that 
reflects the interaction of two systems: the system of interrelated components of PVPC 
and the system of approaches to their formation, among which the technological approach 
plays a key role, performing the function of supporting and regulating the action of all other 
approaches, as it provides the basis for the integration of various teaching methods and the 
adaptability of learning strategies, which confirmed the main hypothesis of the study.
The effectiveness of the developed methodological model requires empirical verification 
during a specially organised pedagogical experiment, which is the main direction of further 
research.
Keywords: pop-vocal musical performance competence, music education, pedagogical 
approaches, emotional intelligence, future music teachers.

Formation of pop-vocal performance competence in future music teachers... || 7–14

Introduction. The contemporary landscape of 
music teachers’ professional activity is characterised 
by multitasking, which necessitates a range of rele-
vant competencies. Among them, the Pop-Vocal Per-
formance Competence (PVPC) is a significant one, 
which ensures the ability of future music teachers to 
navigate the complexities of emotional expression in 
the performance of pop vocal works, as well as to suc-
cessfully solve tasks related to artistic interpretation in 
music performance and vocal pedagogy. Thus. It was 
found that the PVPC integrates emotional motivation 

for pop vocal performance and the teaching of the rel-
evant subject, knowledge of the peculiarities of per-
forming interpretation, and the ability to perform pop 
vocal works confidently and artistically and convinc-
ingly on stage and to teach this ability to one’s own 
(Bolatkhan et al., 2025). In general, this competence 
provides the ability of future music teachers to navi-
gate the complexities of artistic and emotional expres-
sion and interpretation in music performance and 
vocal pedagogy, which determines the importance of 
the task of its formation.
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Literature review. For the effective development 
of professional competences of future musicians and 
music teachers, it is important to use specialised 
approaches that meet the structural features of the 
relevant competence, which is confirmed by research. 
For example, in highlighting the component of profes-
sional resilience, Perrier et al. (2025) suggest relying 
on a continuous learning approach as a methodol-
ogy that promotes the development and continuous 
improvement of professional skills and a sense of 
professional satisfaction. López-Íñiguez and Bennett 
(2019) show that a metacognitive approach is effec-
tive in relation to building students’ adaptability to the 
complexities of contemporary music careers, encour-
aging them to be deliberate in analysing their own 
professional development. Mozgalova et al. (2024), 
also, investigate the effectiveness of the metacogni-
tive approach in the formation of skills of artistic inter-
pretation of musical works.

Vaag et al. (2013) suggest using an innovative 
approach to foster entrepreneurialism and adapt-
ability, which are important for overcoming the chal-
lenges of a career in the arts, by encouraging the 
development of the necessary components of profes-
sional competence, creativity and critical thinking. In 
turn, the creative approach, as Akbarova et al. (2018) 
prove, promotes the development of research and 
pedagogical competence of future music teachers, 
allowing them to combine scientific knowledge and 
artistic creativity for effective interpretation of musical 
works, in particular, pedagogical.

One of the fundamental approaches in music 
education today is recognised as multicultural. This 
approach allows the creation of educational pro-
grammes that integrate cultural relevance and aware-
ness of the benefits of cultural exchange. As Burton 
(2011) argues, developing culturally competent and 
professionally literate music educators requires spe-
cific partnership models that address the diverse 
musical needs of learners in an increasingly glo-
balised world. Preparing future music teachers based 
on a multicultural approach provides a pedagogical 
framework for developing students’ cultural tolerance, 
as well as, developing culturally responsive practices.

The application of praxiological approach is con-
sidered as a factor contributing to the development 
of one of the important components of performance 
and creative competence of future music teachers, in 
particular, the ability to understand the specific non-
verbal vocabulary used in the music-pedagogical pro-
cess. As it is noted, the use of this vocabulary is an 
essential factor in increasing the efficiency of informa-
tion exchange about artistic and technical methods 
in the conditions of the performing-interpretative cre-
ative process (Chatelain et al., 2024).

At the current stage of development of the music-
education industry, an important role is played by the 
technological approach, which makes it possible to 

effectively solve the tasks of forming various com-
petences of future teachers due to the integration 
into a single coherent system of psychological and 
pedagogical teaching strategies, which are based on 
deep professional knowledge and the use of mod-
ern information and communication technologies. 
For example, the Technological Pedagogical Con-
tent Knowledge (TPACK) methodology, which allows 
technologically (i.e. systematically, algorithmically) 
integrating musical and pedagogical knowledge with 
information and communication technologies (ICT) 
(Havre et al., 2018).

Thus, the formation of professionally significant 
competences of future music teachers requires an 
effective methodology. Such a methodology should 
be based on approaches that have the potential to 
purposefully form the components of the relevant 
competence. On this basis, we define the main goal 
of this study – to develop a system of approaches that 
should form the basis of the methodology of purpose-
ful formation of future music teachers’ PVPC in the 
process of their professional university training.

The main hypothesis of the study is that the inter-
connectedness of structural components of future 
music teachers’ PVPC determines the expediency of 
selecting interacting approaches for its formation, in 
particular, comprehensively aimed at the development 
of emotional, cognitive, empathic-communicative and 
self-regulatory aspects of pop vocal performance and 
pop vocal teaching.

Purpose of Article. The aim of the study is to sub-
stantiate approaches to the formation of Pop-Vocal 
Performance Competence (PVPC) in future music 
teachers, and to identify its main characteristics and 
features.

Research Methods. In order to achieve the 
research objective, a literature review was con-
ducted using contextualisation and theoretical syn-
thesis methods, which allowed us to study the cur-
rent trends in the development of modern pedagogy. 
Also, existing problems and successful practices of 
different approaches in teaching music performance 
and music pedagogical disciplines were identified 
in order to identify those that have the potential to 
shape PVPC. The theoretical synthesis aimed to inte-
grate perspectives from different disciplines such as 
music education, vocal pedagogy and performance, 
and cognitive psychology to develop a holistic under-
standing of how pop-vocal competence is formed in 
the training of future music teachers. The method of 
theoretical modelling was applied to create a model 
that integrates the different approaches to vocal 
performance education and teaching, highlighting 
their mutual influence, which is an important condi-
tion for their effective use. Thus, the main principle 
of this theoretical model was the integration of sev-
eral scientific approaches, with: (a) the technological 
approach plays a key role in managing pedagogical 
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strategies and ensuring that learning is individualised 
through specially designed pedagogical technologies 
(Longlong & Luen, 2023); (b) the reflective approach 
is seen as encouraging the exploration of personal 
emotional connections to music and stimulating 
intrinsic motivation for students’ vocal and musical 
activities (Kelly-McHale, 2013); (c) the constructiv-
ist approach promotes the development of cognitive 
skills by engaging in active learning that builds on 
existing knowledge (Shively, 2015); (d) multicultural 
approach creates a special educational space by inte-
grating different musical traditions and developing an 
understanding of the cultural roots of the origin of pop 
vocal genres (Hidayatullah, 2023); (e) facilitative and 
collaborative approaches that promote teamwork and 
the development of empathy, important for creating a 
positive creative learning environment (Hidayatullah, 
2023); (f) creative-praxiological approach that links 
theory to practice and helps students to improve their 
vocal performance skills.

Results. As a result of the conducted theoretical 
research, the expediency of applying a number of 
scientific approaches to ensure the process of forma-
tion of pop-vocal performing competence of future 
music teachers was substantiated. The technologi-
cal approach was chosen as the dominant one due 
to its ability to provide a basis for the introduction of 
innovative and, at the same time, flexible pedagogical 
strategies that allow taking into account the diverse 
needs of students and learning conditions. Thus, the 
key principle of the technological approach is adapta-
tion to different cultural and educational contexts. This 
is due to both the high level of inclusiveness, which 
is ensured by the use of information and communi-
cation technologies and the introduction of pedagogi-
cal technologies in the educational process (Burnard, 
2007; Crawford, 2016).

The potential of a technological approach to facili-
tate the adoption of pedagogical technologies is of 
particular value in the context of the study for several 
reasons. Firstly, because of the fundamental inherent 
ability of pedagogical technologies to provide a more 
effective solution to educational problems than con-
ventional pedagogical methods. Being interactive and 
adaptive, pedagogical technologies make it possible 
to integrate a whole set of effective innovative meth-
ods, progressive techniques and forms of work into a 
single system. For example, the synthesis of techno-
logical and pedagogical knowledge, on which TPACK 
technology is designed, makes it possible to compre-
hensively provide the process of training future teach-
ers by integrating content knowledge and digital skills 
in the direction of solving practical problems of profes-
sional activity (Yılmaz et al., 2017).

Another important property of pedagogical tech-
nologies in the context of the study is their poten-
tial for competence building. This effect is ensured 
by the focus of technologies on the compliance of 

educational goals with modern requirements for train-
ing professionals. Through the integration of problem-
based learning, project-interactive forms of work, 
continuous assessment of results and self-correction 
on this basis, pedagogical technologies ensure the 
development of critical thinking and the acquisition of 
practical skills (Aubakirova et al., 2021).

Technological approach in music education, also, 
has found a wide application. As scholars prove, 
an integrated technological framework ensures the 
development of core competences of future music 
educators, including emotional-motivational engage-
ment, cognitive understanding, empathy, communica-
tion abilities and self-regulation (Nikolai et al., 2023). 
Through the integration of digital tools such as com-
position software, virtual performances and interac-
tive learning platforms, technology helps to develop 
performance and creative skills, allowing students 
to engage in musical projects that reflect real-world 
practice (Priadko et al., 2024).

Among the current applications of the technology 
approach in music education is the development and 
implementation of Popular Music Pedagogies (PMP) 
technology. This technology emphasises students’ 
self-control and self-determination through master-
less studio teaching. In this case, the technologi-
cal approach allowed to strengthen the relationship 
between the educational and practical musical-perfor-
mance activities of students, providing a high level of 
personalisation of learning, taking into account their 
career plans. The role of Popular Music Pedagogies’ 
potential in the training of students in the pop music 
programme is special in view of the fact that it relies 
on the use of a diverse repertoire that allows the mas-
tery of both academic and pop performance traditions 
(Lebler, 2007).

The technological approach also ensures effec-
tive training of future music educators thanks to an 
algorithm of constant re-evaluation of the pedagogical 
techniques used in the light of the requirements of the 
current professional environment, as well as, in accor-
dance with the identified shortcomings (Vasil et al., 
2018; Vasil, 2020). Thus, the technological approach 
triggers a cycle of continuous improvement of the 
educational process through active feedback, ensur-
ing the adaptability of the educational space.

Among modern pedagogical technologies, a spe-
cial place in music education is occupied by emo-
tional intelligence training, which allows solving the 
problems of self-regulation in pop-vocal performing 
activity. Considering the special role of emotions in 
pop vocal performance, it is relevant to focus emo-
tional intelligence training on the development of self-
awareness and empathy, which allow to effectively 
establish contact with the audience. Also, the active 
development of emotional intelligence based on the 
technological approach allows future music educa-
tors to master the ability to teach with sensitivity and 
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awareness of the emotional dynamics of musical 
interactions (Kakimova et al., 2022).

Thus, the formation of pop-vocal performing 
competence of future music teachers by means 
of technology is a process that integrates a whole 
set of directions, among which the development of 
emotional intelligence plays a key role. In this con-
nection, the importance of the reflexive approach 
as one that allows us to emphasise the develop-
ment of self-awareness, understanding of our own 
psychophysiological foundations of artistic and 
expressive vocal performance, and the regularities 
of establishing an emotional connection with the 
audience increases.

Given that reflexivity provides awareness of one’s 
own experiences and impressions during vocal per-
formance, it, also, contributes to enhancing the emo-
tional depth of the performing interpretation (Ros-Mor-
ente et al., 2019). Thus, developing vocal students’ 
emotional intelligence through a reflective approach 
involves creating an environment that encourages 
performing self-reflection and artistic-emotional 
expression that is based on communicating authentic 
feelings (Zhang, 2023).

The role of emotional expression and ethical inter-
action with a variety of musical traditions that char-
acterise contemporary pop vocal practice makes it 
advisable to rely on constructivist and multicultural 
approaches. Reliance on the constructivist approach 
allows us to systematically ensure the formation of 
the knowledge basis of competence as a process 
of building individual understanding through analyti-
cal and creative activity. Teaching pop music perfor-
mance based on a constructivist approach involves 
students in collaborative musical activities, which con-
tributes to their cognitive development through shared 
experiences (Miendlarzewska & Trost, 2014).

At the same time, the multicultural approach 
allows for a broader understanding of the fundamen-
tals of pop music performance skills, in particular by 
directing them to learn about the ethnocultural con-
texts of pop vocal repertoire. The sociocultural con-
text in which pop music is created and performed 
determines its interpretation, in particular, the style 
of performance, the measure of expression, stage 
design, etc. (Kablova & Teteria, 2020). Thus, relying 
on a multicultural approach implies expanding the 
repertoire and developing an understanding of a vari-
ety of artistic methods of emotional expression in the 
context of studying the performing traditions of differ-
ent ethnicities and developing appropriate interpretive 
strategies.

The emphasis on the technological nature of 
the PVPC formation process requires the use of 
approaches that provide effective pedagogical sup-
port and creative interaction between students. These 
functions are fulfilled by the interaction of facilitative 
and collaborative approaches, which, in general, are 

also of paramount importance for the development 
of artistic communication skills and the structuring of 
emotional experiences necessary for effective artistic 
collaboration and interaction with diverse audiences.

In particular, the facilitative approach fosters an 
environment in which creative initiative is supported 
and artistic emotions are stimulated (Nikolai et al., 
2023). The essence of this approach is to provide 
support through communication, by showing empa-
thy, which improves interaction and understanding. In 
the music education process, pedagogical facilitation 
prioritises the needs and goals of students, fostering 
an atmosphere in which all parties feel valued and 
engaged. Adhering to the principles of openness and 
responsiveness, the pedagogical facilitator selects 
teaching methods that foster students’ personal 
growth, favouring creative interaction and counsel-
ling, instead of the traditional demands of meeting 
rigid standards and strict grading (Cremata, 2017).

It is worth noting the particular importance of a 
facilitative approach in pop vocal training due to the 
impact that the emotional state of the vocalist has on 
vocal performance. Research shows that emotional 
expression in singing is closely related to certain 
acoustic characteristics, including variations in pitch, 
loudness, timbre and degree of vibrato intensity. A sig-
nificant contrast in these measures was found when 
singing against the background of experiencing dif-
ferent emotions, such as sadness and tenderness 
compared to the emotions of anger, joy, and pride 
(Scherer et al., 2017). As the expression of emotions 
is fundamentally important for artistic musical perfor-
mance, the ability to experience true emotions during 
performance becomes crucial. Thus, the most signifi-
cant focus of the facilitation approach in the formation 
of PVPC is to encourage emotional sincerity in music 
perception and support in the process of creative 
transformation of such experiences into interpretive 
solutions.

Thus, the pedagogical empathy perceived by the 
student-vocalist in the process of working on a musi-
cal piece is conveyed in the performance by a special 
level of sincerity of artistic experiences, which posi-
tively affects the expressiveness of the performance. 
The required facilitation presupposes, first, a special 
style of pedagogical communication, which is mark-
edly different from the directive one, with a tendency to 
limit the exchange of opinions and suppress the emo-
tional involvement of students. Stimulating students 
to creative self-expression, this approach allows to 
teach them, in turn, to support each other in the joint 
creative process, which determines the expediency of 
integrating the action of facilitative and collaborative 
approaches.

The collaborative approach in this process creates 
a dynamic creative environment where mutual facili-
tation and emotional empathy are encouraged. This 
approach is key to enabling collaborative design and 
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creative work among music students. For example, 
forms such as collaborative composition, or working 
together on an arrangement of a vocal piece, require 
fine-tuned interactions where the slightest emotional 
nuance can be crucial. Only an empathic, supportive 
attitude towards each other allows students to fulfil 
their creative potential (Muhonen, 2013). Relying on 
the principles of collaboration in this process helps to 
emphasise the importance of each participant’s cre-
ative expression.

In general, the creative nature of pop-vocal per-
forming activity makes it advisable to rely on the cre-
ative-praxiological approach. It provides a framework 
in which the ability to self-evaluate and emotionally 
self-regulate is developed by stimulating creativity. 
Thus, the creativity-praxiological approach can posi-
tively influence the formation of one of the important 
components of the assertiveness-self-regulation com-
ponent of PVPC, in particular, it is the ability to man-
age one’s performance anxiety through ‘transforming 
negative emotional energy into artistic experience’ 
(Bolatkhan et al., 2025).

Music Performance Anxiety (MPA) is a common 
problem due to the interplay of cognitive, emotional 
and physiological responses to the psychological 
pressures of performing. MPA is differentiated by 
type into maladaptive and adaptive MPA, according 
to the extent to which musicians cope with the prob-
lem. Disadaptive MPA is often categorised as a sub-
type of social anxiety disorder, reflecting the intense 
fear experienced during public performances, which 
can manifest physiologically and psychologically 
(Sabino et al., 2018; Wolfe, 1989). This type of MPA 
can severely interfere with performance, as it is mani-
fested by feelings of overwhelming fear and insecu-
rity. Adaptive MPA, on the other hand, is seen as one 
that can enhance performance by redistributing men-
tal energy and utilising psychological self-regulation 
techniques.

Research shows that experienced musicians 
use psychological techniques to transform their 
anxiety into artistic emotions (Guyon et al., 2020). 
One effective method involves cognitive-behav-
ioural self-regulation strategies that combine cog-
nitive restructuring and behavioural self-control 
techniques. Such techniques include setting real-
istic performance goals and engaging in systematic 
desensitisation that promotes gradual habituation 
to performance situations (Dma & Özgür, 2019; 
Fernholz et al., 2019). In addition, mindfulness 
practices such as deep breathing and visualisa-
tion techniques help to reduce the physiological 
arousal associated with anxiety (Fernholz et al., 
2019). However, all of these techniques work truly 
effectively provided that musicians reframe experi-
ences by creatively self-reflecting and finding artis-
tic equivalents to strong situational experiences in 
relation to performance (Guyon et al., 2020).

Thus, the creative-praxiological approach involves 
encouraging music students to draw on their indi-
vidual emotional relationship with music to cope 
with anxiety, transforming it into a source of creative 
expression (Guyon et al., 2020; Papageorgi et al., 
2011). By actualising the important role of creative 
expression in musical performance, students develop 
an awareness that it is the individually coloured stage 
experience, understood and transformed into artistic 
emotions, that gives birth to a unique musical inter-
pretation.

On the basis of this analysis, a theoretical 
model was constructed that demonstrates how the 
approaches (technological, reflexive, constructivist, 
multicultural, facilitative, collaborative and creative-
praxiological) dynamically interact in their orienta-
tion towards the formation of PVPC components 
(emotional-motivational, cognitive-epistemological, 
empathic-communicative, assertive-self-regulatory), 
which, in their turn, are also interrelated. At the same 
time, the technological approach, being in the cen-
tre of the model, performs the function of supporting 
and regulating the action of all other approaches. It 
provides a structure for the integration of different 
teaching methods and guarantees the adaptabil-
ity of teaching strategies. In general, this model can 
be visualised as a visualisation of the relationship 
between the two systems, where the approaches, 
influencing the formation of a certain component, are 
united by the methodology of technologisation, which 
allows the integration of their potentials and enhances 
their mutual action (see Fig. 1).

Discussion. Interpretation of the results of the 
theoretical study allows us to establish that the 
previously identified interdependence between the 
components of pop vocal performance competence 
(Bolatkhan et al., 2025) makes it advisable to rely on 
a number of interrelated approaches. In particular, the 
formation of the emotional-motivational component, 
which is related to music students’ self-efficacy and 
their desire to acquire PVPC, is facilitated by the 
application of a reflective approach that encourages 
self-knowledge and professional growth based on it 
(Zhang, 2023).

The formation of the cognitive-epistemological 
component requires a constructivist approach that 
ensures the construction of new knowledge structures 
based on existing experiences. Also, a multicultural 
approach plays an important role in this process, 
which actualises the focus on learning about the 
diverse cultural traditions underlying popular vocal 
genres (Miendlarzewska & Trost, 2014). In turn, the 
formation of the empathic-communicative component 
is facilitated by the use of facilitative and collaborative 
approaches, which make it possible to create a 
favourable supportive environment that promotes the 
competence development of future music teachers in 
the process of joint creative work.
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Also significant is the role of the creative-
praxiological approach in relation to the assertive-
self-regulatory component, which is responsible for 
the ability to confidently and expressively present 
the results of their performance-interpretative 
preparatory work. In particular, this is facilitated by the 
transformation of the emotional excitement associated 
with music performance anxiety (MPA) into artistic 
emotions. A systematising role at all stages of the above 
approaches is played by the technological approach, 
which ensures the individualised nature of the whole 
process, as well as its high efficiency through the use 
of both pedagogical technologies and ICT.

The limitations of the study are due to the lack 
of empirical data confirming the effectiveness of 
theoretically grounded approaches and the results 
of their practical application for the formation of 
pop-vocal performing competence of future music 
teachers. Thus, conducting an experiment on the 
implementation of the corresponding methodology 
based on these approaches in the process of training 
future music teachers is the main direction of future 
research.

Conclusions. To summarise, we can say that the 
formation of Pop-Vocal Performance Competence 
(PVPC) in future music teachers should be based 
on the interaction of scientific approaches selected 
considering the features of the components of 
this construct. The conducted theoretical research 
allowed us to substantiate the necessity of relying on 
technological, reflexive, constructivist, multicultural, 
facilitative, collaborative and creative-praxiological 
approaches, demonstrating their complex effectiveness 
in the formation of emotional-motivational, cognitive-
epistemological, empathic-communicative and 

assertive-self-regulatory components of PVPC. 
The results are followed by a model reflecting the 
interaction of two systems – the system of interrelated 
PVPC components and the system of approaches 
to their formation, among which the key role is 
played by the technological approach, which fulfils 
the function of supporting and regulating the action 
of all other approaches, as it provides the basis for 
the integration of different teaching methods and the 
adaptability of teaching strategies. Thus, the main 
hypothesis regarding the necessity of using interacting 
approaches due to the interconnectedness of PVPC 
components was confirmed at the theoretical stage of 
the research.

Justifying the expediency of creating a holistic, 
technological and pedagogical basis for the formation 
of PVPC, the study actualises the problem of preparing 
future music teachers for professional activity and 
presents a few conclusions that are significant in the 
context of determining the conditions that ensure 
the effectiveness of such training. At the same time, 
the effectiveness of the developed model requires 
empirical verification during a specially organised 
pedagogical experiment, which is the main direction 
of further research.
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Стаття присвячена феномену естрадно-вокальної виконавської компетентності 
(ЕВВК) майбутніх учителів музики. Основна мета полягала в обґрунтуванні мето-
дології цілеспрямованого формування естрадно-вокальної виконавської компетент-
ності у процесі професійної підготовки означених здобувачів. Гіпотезу дослідження 
становить припущення, що ефективна взаємодія структурних компонентів 
естрадно-вокальної виконавської компетентності передбачає застосування комп-
лексу взаємопов’язаних підходів, спрямованих на розвиток емоційних, когнітивних, 
емпатійно-комунікативних і саморегуляційних елементів означеного конструкта.
Для досягнення мети дослідження було застосовано методи теоретичного син-
тезу й контекстуалізації у процесі аналізу літератури з галузей музичної педагогіки, 
мистецтвознавства, методики вокального виконавства, когнітивної психології. 
У результаті було встановлено, що формування естрадно-вокальної виконавської 
компетентності майбутніх учителів музики має спиратися на взаємодію наукових 
підходів, відібраних з урахуванням особливостей компонентів означеного конструкта. 
Проведене теоретичне дослідження дозволило обґрунтувати необхідність опори на 
технологічний, рефлексивний, конструктивістський, полікультурний, фасилітатив-
ний, колаборативний і креативно-праксеологічний підходи, продемонструвати їхню 
комплексну ефективність у формуванні емоційно-мотиваційного, когнітивно-епіс-
темологічного, емпатійно-комунікативного й асертивно-саморегуляційного компо-
нентів естрадно-вокальної виконавської компетентності. За результатами побу-
довано модель, що відображає взаємодію двох систем – системи взаємопов’язаних 
компонентів естрадно-вокальної виконавської компетентності та системи підходів 
до їх формування, серед яких ключову роль відіграє технологічний підхід, який виконує 
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для інтеграції різних методів викладання та адаптивність стратегій навчання, що 
підтвердило основу гіпотезу дослідження.
Ефективність розробленої методологічної моделі потребує емпіричної перевірки 
у процесі спеціально організованого педагогічного експерименту, що становить 
основний напрям майбутніх досліджень.
Ключові слова: естрадно-вокальна виконавська компетентність, музична освіта, 
педагогічні підходи, емоційний інтелект, конструктивістське викладання, методи 
співпраці.
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Постановка проблеми. В умовах глобаліза-
ційних та інформаційних викликів сучасного куль-
турно-освітнього простору й ізоляційних тенденцій 
панування онлайн-освіти дефіцитом стає здатність 
молодого покоління музикантів до виконавської 
саморегуляції в умовах концертного виступу. Озна-
чена проблема набуває особливої актуальності 
у вокальному виконавстві, де якість художньої 
інтерпретації музичних творів напряму залежить 
від здатності керувати власним психофізичним 
станом, ступеня емоційної виразності, наявності 
досконалої вокальної техніки, оригінальним вирі-
шенням інтерпретаційних завдань тощо. 

Нині в руслі психологічних досліджень само-
регуляція вивчається як цілісна система засобів 
психіки, за допомогою яких особистість здатна 
керувати власною цілеспрямованою активністю. 
Проте шляхи розв’язання проблеми формування 
здатності майбутніх магістрів музичного мистецтва 
до вокально-виконавської саморегуляції ще науко-
вого не обґрунтовано. Тому, зважаючи на широке 
коло прогностичних можливостей феномену само-
регуляції та його недостатню розробленість у сфері 
музичної педагогіки, усвідомлення теоретичних 
засад означеного феномену може стати першою 
сходинкою у вирішенні низки проблем професійного 
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Концептуальні та методичні засади формування 
здатності майбутніх магістрів музичного мистецтва 
до вокально-виконавської саморегуляції

Стаття присвячена проблемі підготовки майбутніх музикантів-виконавців до керу-
вання власною цілеспрямованою активністю в умовах концертного виступу. Мета 
статті полягає в обґрунтуванні концептуальних і методичних засад формування 
здатності майбутніх магістрів музичного мистецтва до вокально-виконавської 
саморегуляції з конкретизацією в низці оригінальних принципів. Методологія дослі-
дження базується на синергетичному, міждисциплінарному, діяльнісному й особистіс-
ному підходах, які дозволяють пошукувати шляхи вирішення проблеми формування 
здатності майбутніх магістрів музичного мистецтва до вокально-виконавської 
саморегуляції на загальнонауковому рівні. Використання низки аналітичних методів 
(поняттєво-термінологічного, проблемно-пошукового та порівняльно-зіставного 
міждисциплінарного аналізу) і емпіричного вивчення стану підготовленості майбут-
ніх магістрів музичного мистецтва до вокально-виконавської саморегуляції надало 
можливість визначити, з опорою на сучасні вимоги до вокально-виконавської прак-
тики, найбільш ефективні методичні принципи формування означеної здатності здо-
бувачів-вокалістів.
У статті доведено, що вирішення проблеми формування здатності майбутніх магі-
стрів музичного мистецтва до вокально-виконавської саморегуляції треба шукати 
на шляхах цілеспрямованого планування, побудови та відтворення ними власних дій, 
в умінні володіти собою, керувати власними емоціями й усвідомлювати власні наміри. 
Важливим складником процесу формування означеного феномену визначено наполе-
гливе опанування досконалих автоматизованих навичок, загалом – вокальної техніки, 
доведення її до рівня виконавської майстерності. Серед методичних засад розвідок 
виокремлюємо такі принципи: активізації мотивації до саморегуляції у вокально-вико-
навській діяльності; стимулювання саморефлексії та самооцінки власних виконав-
ських можливостей щодо вокально-виконавської інтерпретації конкретних музичних 
творів; цілісного впливу на мотиваційну, афективну, когнітивну та нейрофізіологічну 
сфери здобувачів-вокалістів. На особливу увагу заслуговує принцип саморегуляції сце-
нічного хвилювання.
Ключові слова: концептуальні засади, методичні принципи, майбутні магістри музич-
ного мистецтва, формування здатності до вокально-виконавської саморегуляції.

становлення успішних виконавців-вокалістів і музи-
кантів-викладачів.

Аналіз актуальних досліджень. Основи 
дослідження формування здатності майбутніх 
магістрів музичного мистецтва до вокально-вико-
навської саморегуляції сягають своїм корінням 
масиву праць шотландських філософів-мораліс-
тів (Вільяма Джеймса, Чарльза Кулі, В. І. Томаса 
та Джорджа Герберта Міда), яких докладно цитує 
Шелдон Страйкер (Stryker, 2002), стосовно відно-
син між особистістю і суспільством. У 60-ті роки 
минулого століття основні тенденції в розвитку 
теорії символічної взаємодії, зокрема ідеї інтер-
акціонізму щодо прийняття соціальних ролей осо-
бистістю в умовах суспільства конформізму, вивча-
ють Ральф Тернер (Turner, 1962), Герберт Блумер 
(Blumer, 1969), Манфорд Кун (Kuhn, 1964).

У своїх подальших соціологічних дослідженнях 
Ральф Тернер зосереджується на проблемах сим-
волічної взаємодії ролей у персональному (осо-
бистісному) вимірі, які включають і питання само-
регуляції (Turner, 1978). Моріс Розенберг розглядає 
«Я-концепцію» як соціальний продукт і соціальну 
силу (Morris, 1990). На межі нового тисячоліття 
з’являється фундаментальна теорія П. Дж. Берка 
та Дж. І. П. Стеца щодо перцептивного контролю 
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ідентичностей (Burke & Stets, 1999), положення 
якої можуть служити концептуальною основою 
вирішення проблеми самореалізації.

Своєю системністю особливу увагу привертає 
оригінальна таксономія «Самості» Пола Тагарда 
та Джоан В. Вуд (Thagard & Wood, 2015), де кла-
сифіковано приблизно вісімдесят Я-феноменів, 
серед яких важливе місце належить саморегуляції. 
Останнім часом серед основних напрямів дослі-
джень означеного феномену актуалізуються такі, 
як: мотивація, регуляція емоцій і виснаження. Регу-
ляція емоцій є важливою темою у клінічній, соці-
альній і міжкультурній психології (Vandekerckhove 
et al., 2008; Erber & Erber, 2000).

Мета статті полягає в обґрунтуванні концеп-
туальних і методичних засад формування здат-
ності майбутніх магістрів музичного мистецтва до 
вокально-виконавської саморегуляції з конкрети-
зацією в низці оригінальних принципів.

Методологія дослідження базується на синер-
гетичному, міжпредметному, діяльнісному й осо-
бистісному підходах, які дозволяють пошукувати 
шляхи вирішення проблеми формування здат-
ності майбутніх магістрів музичного мистецтва до 
вокально-виконавської саморегуляції на загально-
науковому рівні. Використання низки аналітичних 
методів (поняттєво-термінологічного, проблемно-
пошукового та порівняльно-зіставного міждисци-
плінарного аналізу) і емпіричного вивчення стану 
підготовленості майбутніх магістрів музичного мис-
тецтва до вокально-виконавської саморегуляції 
зумовлює можливість формулювання методичних 
принципів формування означеної здатності здобу-
вачів-вокалістів і визначення, з опорою на сучасні 
вимоги до вокально-виконавської практики, най-
більш ефективних із них.

Результати та їх обговорення. Серед концеп-
туальних засад формування здатності майбутніх 
магістрів музичного мистецтва до вокально-вико-
навської саморегуляції прогностичними поклада-
ємо положення теорії самоорганізації, найважли-
вішим атрибутом якої вважається саморегуляція. 
У такому разі її функція визначає здатність будь-
якої системи до змін під дією внутрішніх і зовніш-
ніх впливів з подальшою стабілізацією системи, 
зокрема й механізмів прямого і зворотного зв’язку. 
У соціальних системах саморегуляція пов’язана із 
самоуправлінням та керівництвом.

Результати аналізу англомовних досліджень 
свідчать, що проблеми саморегуляції особистості 
найчастіше вивчаються в контексті Я-концепції, 
яка актуалізується в розвідках зарубіжних психо-
логів на початку ХХІ ст. (Alicke et al., 2013; Leary & 
Tangney, 2003; Sedikides & Spencer, 2007; Thagard, 
2014). Зауважимо що термін “the self” можна пере-
класти не тільки як «Я», але і як «Самість». Тому 
назву відомої праці П. Тагарда “The self as a system 
of multilevel interacting mechanisms” перекладаємо 

так: «Самість як система багаторівневих взаємоді-
ючих механізмів» (Thagard, 2014). Саме там автор 
системно викладає власну концепцію Я-феноменів 
та місце в ній феномену саморегуляції. Самість 
презентується як багаторівнева система соціаль-
них, індивідуальних, нейронних і молекулярних 
механізмів. У наступній роботі таксономія допо-
внюється, охоплює приблизно вісімдесят феноме-
нів, пов’язаних один з одним відповідно до трьох 
основних складників Самості: представницького 
(репрезентативне) «Я», самовпливового «Я» та 
самозмінювального «Я» (Thagard & Wood, 2015). 
Зауважимо таке. «Я», що здійснює вплив, стосу-
ється способів, за допомогою яких люди сприяють 
або обмежують власні риси та поведінку (напри-
клад, самозміцнення або саморегуляція). 

На думку значної частини дослідників (Gailliot 
et al., 2008), саморегуляція (Self-Regulation) ста-
новить одну з найважливіших функцій «Я». Вона 
стосується того, яким чином люди досягають мети 
або намагаються контролювати власну поведінку, 
думки чи почуття. Для багатьох теорій саморегу-
ляції центральною залишається запропонована 
С. Карвер і М. Шаєр (Carver & Scheier, 1990) ідея 
про те, що в річищі самооцінки індивіди постійно 
порівнюють себе із соціальними стандартами, від-
чуття розбіжності між стандартом і власним ста-
новищем (поведінкою, думками або почуттями) 
щодо відповідного виміру зумовлює намагання 
зменшити означену розбіжність одним із трьох 
способів. Індивід може спробувати скоригувати 
свою поведінку (або думки чи почуття) відповідно 
до стандартів, змінити свої стандарти або вийти із 
ситуації, саморегулювання вважається успішним, 
коли невідповідність усувається або зменшується.

За результатами аналізу значного масиву 
вітчизняних психолого-педагогічних досліджень 
стає очевидним, що проблема саморегуляції осо-
бистості розглядається в контексті мотиваційного, 
функціонального, поведінкового та когнітивного 
концептів. Існує думка, що здатність до саморегу-
ляції може служити важливим критерієм ступеня 
розвитку особистості. Феномен часто визнача-
ється як система внутрішніх вимог особистості, які 
створюються через опосередковування соціальних 
норм і цінностей, обертаючи індивіда на активного 
суб’єкта. Зауважимо, що у практичній психології 
феномен уважають психічним механізмом оптимі-
зації стану особистості й розробляють спеціальні 
прийоми та техніки самовпливу. У межах музичної 
педагогіки і психології вирішення проблем власної 
регуляції здатне оптимізувати як освітній процес, 
так і концертну вокально-виконавську діяльність. 

Погоджуємось із пропозицією І. Кочергіної 
досліджувати саморегуляцію як «процес оптимі-
зації психічного стану й управління на рівні влас-
ної особистості, власних цілей, принципів, життє-
вого шляху (самодетермінація, самореалізація)» 
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(Кочергіна, 2019, с. 179). Науковиця пропонує роз-
глядати означений феномен у контексті «різних 
видів активності суб’єкта (пізнавальної активності, 
поведінки, діяльності, спілкування)» (Кочергіна, 
2019, с. 179). У контексті нашого дослідження зна-
чущим стає виокремлення в загальній структурі 
саморегуляції емоційної підсистеми, що «забезпе-
чує регулювання діяльності та її корекцію з ураху-
ванням актуального емоційного стану» (Кочергіна, 
2019, с. 179), емоційна саморегуляція зумовлена 
«психофізіологічними особливостями нервової 
системи, нервово-психічною стійкістю, індивіду-
ально-психологічними особливостями людини» 
та передбачає «володіння прийомами стабілізації 
емоцій» (Кочергіна, 2019, с. 179).

Результати конкретизації концептуальних 
положень теорії діяльності в координатах особис-
тості свідчать, що механізми її психічної регуляції 
можна вважати за ієрархічну динамічну систему, 
де вектор «мотив – мета» визначає параметри 
активності особистості, а саморегуляція становить 
засіб забезпечення спонукань. У річищі функціо-
нальності деякі науковці вважають саморегуляцію 
однією з функцій психіки, що активно здійснює 
контроль і управління поведінкою, думками та 
почуттями, а з позицій фізіології активності пове-
дінка визначається аферентним синтезом, що 
регулюється через зворотний зв’язок. 

Нам близькі концептуальні положення, які були 
сформульовані В. Татенком у його дисертації 
«Суб’єкт психічної діяльності в онтогенезі». Нау-
ковець стверджує, що суб’єктна активність є єди-
ною детермінантою життєдіяльності, а біологічні 
й середовищні впливи характеризуються лише 
як умови або фактори. Саморегуляція як активна 
здатність суб’єкта складається з усвідомлення ним 
багатомірності світу, вибору ціннісних пріоритетів, 
самовизначення в ситуації власного вибору.

Серед концептуальних засад формування 
здатності майбутніх магістрів музичного мистецтва 
до вокально-виконавської саморегуляції прогнос-
тичними покладаємо положення теорії самоорга-
нізації, найважливішим атрибутом якої вважається 
саморегуляція. Її функція визначає здатність будь-
якої системи до змін під дією внутрішніх і зовніш-
ніх впливів з подальшою стабілізацією системи, 
зокрема й механізмів прямого і зворотного зв’язку. 
У соціальних системах саморегуляція пов’язана із 
самоуправлінням та керівництвом.

Серед концептуальних засад формування 
здатності майбутніх магістрів музичного мисте-
цтва до вокально-виконавської саморегуляції не 
варто залишати поза увагою теорію структурного 
символічного інтеракціонізму, яка містить сукуп-
ність ідей стосовно природи особистості та від-
носин між особистістю і суспільством. На початку 
нового тисячоліття означену теорію активно роз-
виває молоде покоління науковців, серед яких 

насамперед назвемо Джорджа Маккола (McCall, 
2003) та Шелдона Страйкера (Stryker, 2002), які 
заклали основи наукового підходу до проблем 
ідентичностей у структурі особистості та взаємин 
між ідентичностями та суспільством (соціальною 
структурою), що, власне, і є сутнісним змістом 
структурного символічного інтеракціонізму. 

Концептуальні положення теорії структур-
ного символічного інтеракціонізму вибудовуються 
навколо трьох центральних понять: «Я», «мова» 
та «взаємодія». За результатами їх аналізу стає 
очевидним, що «Я» (The Self) характеризує свідо-
мість індивіда про своє власне буття або ідентифі-
кацію. Отже, вокально-виконавська саморегуляція 
майбутніх магістрів музичного мистецтва з необ-
хідністю включає їхню інтелектуальну здатність 
сприймати себе як об’єкт, розглядати й оцінювати 
себе, ураховувати себе й відповідно планувати 
власні дії в умовах концертного виступу, а також 
маніпулювати собою як об’єктом, щоби досягти 
потрібних майбутніх станів у процесі відтворення 
вокально-художніх образів. Варто пам’ятати, що 
майбутній магістр музичного мистецтва вперше 
досягає самосвідомості тієї миті, коли починає 
ставитися до себе так само, як він ставиться до 
інших людей. Сама така рефлексивна поведінка 
вважається апологетами теорії структурного сим-
волічного інтеракціонізму основою «Я».

Концептуальне положення теорії структур-
ного символічного інтеракціонізму щодо поняття 
«мова» переносить до центру уваги категорію 
символу. Символ отримує своє значення від соці-
ального консенсусу і є довільним, варіюючись від 
однієї культури до іншої. Слова є нашими най-
важливішими і універсальними символами, отже, 
мова є символічним засобом комунікації. Оскільки 
значення символів є соціально визначеними, 
вони є спільними. Символи забезпечують спільне 
бачення світу, надаючи назви великій кількості 
об’єктів і категорій, що мають значення для соці-
альної взаємодії майбутніх магістрів музичного 
мистецтва та впливають на процеси їхньої само-
регуляції під час спілкування з аудиторією в умо-
вах концертного виступу.

Наголосимо, що символи варто співвідносити 
із соціальними групами та мовними спільнотами, 
у яких однакові знаки інтерпретуються однаково 
більшістю людей. Отже, символи спричиняють 
однакові смислові реакції в різних осіб, що й стає 
основою комунікування. Важливо, що оскільки 
кожний вокаліст-виконавець є водночас творцем 
і слухачем власної інтерпретації музичних творів, 
він може комунікувати із самим собою та створю-
ваним художнім образом у формі думок, ланцюж-
ків міркувань і уявних можливостей. Отже, завдяки 
можливості відповідати собі та своїм думкам 
можна складати плани, створювати можливості 
для дій, вокально-виконавських також. 
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Стосовно концептуального положення теорії 
структурного символічного інтеракціонізму щодо 
поняття «взаємодія» зауважимо, що значна час-
тина взаємодії пов’язана з мовою або символіч-
ною комунікацією. У такому контексті більшість 
взаємодій відбувається не між особами як такими, 
а між особами, які мають визначені позиції (ста-
туси) і дотримуються відповідних моделей пове-
дінки (ролей). Зокрема, означене стосується ролей 
вокаліста-виконавця та слухача. Окрім того, взає-
модія може відбуватись не між окремими особами, 
а між ідентичностями-ролями однієї особистості. 
Так, оцінюючи якість власного сценічного виступу, 
вокаліст-виконавець водночас перебуває в ролях 
слухача-критика та фахівця-методиста, опера-
тивно корегує власну виконавську інтерпретацію. 

Отже, концептуальні положення щодо вза-
ємодії в межах теорії ідентичностей, розглядаючи 
взаємодію як таку, що відбувається між ідентич-
ностями, з яких складається особистість (а не між 
окремими особами), зосереджують нас на значен-
нях поведінки, а не на самій поведінці. 

За результатами теоретичних пошуків у сфері 
підготовки майбутніх магістрів музичного мис-
тецтва до вокально-виконавської саморегуляції 
характеризуємо таку підготовку як процес їхнього 
умотивованого фахового зростання, результатом 
якого стає відповідна здатність. До її компонент-
ної структури з необхідністю включаємо праг-
нення вокально-технічної і художньо-образної 
досконалості, що забезпечує самопрезентацію 
артиста-вокаліста в умовах концертного виступу 
й потребує саморегуляції виконавського процесу. 
Наголосимо, що для нашого дослідження еврис-
тичним стає визначення саморегуляції особистості 
як процесу керування власними «фізичними й пси-
хічними станами та вчинками, що здійснюються 
через зниження втоми, напруги, зняття хвилювань, 
зміни мотивів діяльності, підвищення стійкості до 
стресу та подолання нерішучості й страху» (Денис, 
2020, с. 57) .

Отже, здатність майбутніх магістрів музичного 
мистецтва до вокально-виконавської саморегуля-
ції розглядаємо як умотивовану потребу, внутрішню 
настанову на самоорганізацію, самореалізацію, 
самопрезентацію, самооцінку та саморефлексію 
артиста-вокаліста в умовах концертного виступу, 
що потребує сформованості комплексу відпо-
відних компетентностей і творчих здібностей, та 
як ресурс у музично-педагогічній діяльності, що 
забезпечує ефективне, оригінальне вирішення 
вокально-технічних, художньо-образних та інтер-
претаційних завдань у процесі викладання вокалу.

Обґрунтування методичних засад формування 
здатності майбутніх магістрів музичного мистецтва 
до вокально-виконавської саморегуляції перед-
бачає формулювання низки відповідних принци-
пів. У цьому контексті не можна залишити поза 

увагою дисертаційне дослідження Сюй На (2023) 
стосовно концертно-сценічного артистизму вока-
лістів. Науковець диспонує означений феномен 
як складник виконавської майстерності вокалістів, 
що «забезпечує додаткове підсилення передачі 
образно-емоційного змісту музичних творів слу-
хачам/глядачам засобами комунікативного впливу 
концертно-сценічного артистизму вокалістів на 
них» (Сюй, 2023, с. 190). Серед важливих харак-
теристик науковець виокремлює їхню особистісну 
культуру, емоційність, енергетичність, емпатію та 
рефлексію (Сюй, 2023, с. 191). Стосовно остан-
ньої наголосимо, що, на нашу думку, саморефлек-
сія вокалістів надає їм змогу спрямовувати власну 
увагу на свій внутрішній стан («Я» – «Я»), контр-
олювати та регулювати процес створення світу 
художніх образів вокальних творів у межах влас-
ного концертного виступу. Тому принцип самореф-
лексії заслуговує на нашу увагу.

Дотичним до нашої статті можна вважати про-
позицію Лю Сянь спиратись на такі загальнопе-
дагогічні принципи, як «цілісне ставлення до осо-
бистості, урахування індивідуальних особливостей 
розумових процесів, стимулювання методично-
пошукової діяльності; умотивованості професій-
ного зростання, <…> стимулювання саморозвитку» 
(Лю, 2019, с. 16–17). Серед конкретно-прикладних 
принципів науковець пропонує такі, як: орієнтація 
на вдосконалення жанрово-стильової компетент-
ності; актуалізація методичного супроводу вико-
навських інтерпретацій; «стимулювання рефлексії 
та самооцінки власних виконавських можливостей 
<…>; науково-дослідницьке забезпечення вибору 
методичних засобів <…>; полімотивація самореа-
лізації у виконавській діяльності та її методичний 
супровід» (Лю, 2019, с. 17).

Суголосними нашим розвідкам уважаємо 
пошуки методичних засад формування художньо-
педагогічної майстерності викладача вокалу, серед 
яких звертаємо увагу на методичний принцип есте-
тизації освітнього процесу. На думку Галини Ніко-
лаї і Тао Жуя, означений принцип дозволяє «фор-
мувати художньо-почуттєву сферу особистості, 
викликати оціночні судження, формувати естетичні 
ідеали, стимулювати якісні психофізіологічні зміни, 
які характеризуються <…> оновленням структури 
художньо-педагогічної майстерності» (Ніколаї & 
Жуй, 2021, с. 130). 

До методичних засад нашого дослідження 
з необхідністю включаємо і принцип праксео-
логічності, що маніфестує ефективну організа-
цію підготовки магістрів музичного мистецтва до 
вокально-виконавської саморегуляції, передбачає 
виразне усвідомлення здобувачами дидактичного 
сенсу й вартості тих форм і прийомів роботи, які 
використовуються у процесі формування здат-
ності до вокально-виконавської саморегуляції. 
У річищі системного підходу вважаємо важливим 
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орієнтуватись на принцип цілісного впливу на 
афективну, мотиваційну, когнітивну та нейрофі-
зіологічну особистісні сфери майбутніх магістрів 
музичного мистецтва у процесі формування їхньої 
здатності до вокально-виконавської саморегуляції. 

Оскільки дефініція здатності майбутніх магі-
стрів музичного мистецтва до вокально-виконав-
ської саморегуляції важливим елементом включає 
технічну оснащеність, дотичним уважаємо прин-
цип ергономічності, коли формування вокально-
технічних навичок відбувається з урахуванням 
антропометричних, біомеханічних, фізіологічних, 
психологічних даних і можливостей здобувачів-
вокалістів. Принцип технологічності скеровує май-
бутніх магістрів музичного мистецтва у процесі 
вокально-виконавської саморегуляції до точного 
дотримання алгоритму дій, які спрямовані на 
досягнення результату – отримання якісного «про-
дукту», тобто досконалої інтерпретації вокальних 
творів в умовах сценічного виступу.

За результатами теоретичних пошуків і опиту-
вання здобувачів і викладачів вокалу найважли-
вішими вважаємо принципи саморегуляції сце-
нічного хвилювання. Окремого розгляду потребує 
принцип стресостійкості, який забезпечує ефек-
тивне подолання страху перед сценічним висту-
пом. Хвилювання у вокалістів, які беруть участь 
у концертній діяльності, виникає протягом усього 
їхнього життя, незалежно від художніх досягнень 
чи рівня майстерності. Наполегливе формування 
і вдосконалення своїх вокально-технічних навичок 
дозволяють визначити власні досягнення, отже, 
допомагають пом’якшити й приборкати стрес.

Розпізнавання та прийняття власного сценіч-
ного страху є ключовим моментом у боротьбі 
з ним. Усвідомлення негативних почуттів і реак-
цій дозволяє контролювати та зменшувати рівень 
страху. Такий контроль емоційних станів і рефлек-
сів можливий тільки за відповідної зосередженості, 
концентрації; якщо здобувач-вокаліст правильно 
розпізнає в себе тип страху, досягнення вищезаз-
начених станів не буде для нього проблемою. 

За результатами наших теоретичних пошуків 
і власних спостережень одним із головних чинни-
ків подолання страху перед сценічним виступом 
уважаємо відповідну мотивацію. Її складниками 
визначаємо індивідуальне значення, правильний 
вибір поставлених цілей, їхню важливість і тип 
мотивів у прагненні до художньої самореалізації. 
Мотивація є фундаментальною у прагненні до 
обраних цілей. Вона випливає з потреби зробити, 
створити та виконати щось для себе й інших. Вико-
нані на сцені вокальні твори, навіть ті, що здійсню-
вались на високому рівні, не завжди отримують 
належну оцінку, а іноді залишаються без відгуку 
публіки. З огляду на такі реалії, мотивувати себе 
до вокально-виконавських дій буває важко. У таких 
ситуаціях можна спиратися на цінності й ідеали, 

які кожен визнає і поважає. Саме вони мають зна-
чний вплив на всю сферу художніх досягнень.

Отже, принцип активізації мотивації до само-
регуляції у вокально-виконавській діяльності 
стає важливим регулятором у формуванні здат-
ності майбутніх магістрів музичного мистецтва до 
вокально-виконавської саморегуляції.

Наголосимо, що прагнення досягти майстерного 
рівня є процесом, що полягає в наполегливому та 
свідомому вдосконаленні своїх навичок – важка 
робота, результати якої із часом можуть стати вра-
жаючими й приносити задоволення на всіх етапах 
художнього розвитку. Мотивуючи себе позитивно, 
здобувач-вокаліст – майбутній магістр музичного 
мистецтва – дбає також про особистий розвиток, 
а досягнувши успіхів, постійно підтримує високий 
рівень уже набутих навичок, адже з віком нервоз-
ність посилюється, оскільки очікування публіки 
та шанувальників зростають. Власні сили варто 
вимірювати намірами й досягати найвищого рівня 
поступово, включаючи свідомість у реалізацію 
завдань і цілей.

У контексті реалізації принципу стресостій-
кості (подолання страху перед сценічним висту-
пом) і принципу саморегуляції сценічного хвилю-
вання варто окремо розглянути вибрані елементи 
вокальної техніки. Найбільший вплив хвилювання 
(трема) має на дихання, а у вокально-виконав-
ському процесі – на динамічне (цілісне) дихання, 
завдяки якому відбувається фонація (утворення 
звуку на голосових складках). У стресових ситуа-
ціях дихання часто буває дуже поверхневим, піко-
вим, що унеможливлює плавне виконання фрази 
у творі; звук стає нечистим, виникає неконтрольо-
ване вібрато, може навіть статися втрата голосу. 
Тому так важливо правильно дихати й вільно, 
контрольовано працювати діафрагмою та черев-
ним пресом. Дихаючи вільно, можна розслабити 
ті частини тіла, у яких іноді накопичується стрес, 
наприклад спину, шию або грудну клітку. Зняття 
напруги в означених частинах тіла дає комфорт 
і відчуття такої важливої на сцені розкутості.

Наступним елементом вокальної техніки, який 
під впливом стресу може не працювати належним 
чином, є вокальна позиція. Варто пам’ятати, що 
тільки за правильного розташування м’язів ротової 
порожнини та горла звукова хвиля досягає високої 
та близької вокальної позиції. Трема ефективно 
нівелює правильну звуковисотну позицію голосу, 
що сприяє неконтрольованій «назалізації», ретрак-
ції голосу або так званому «затисканню», що не 
має нічого спільного з повною об’ємоносною здат-
ністю голосу, отже, і з його правильною позицією. 
Здобувач-вокаліст – майбутній магістр музичного 
мистецтва – не може дозволити собі неправильне, 
неприємне й невиразне звучання свого голосу, 
оскільки саме це звучання надає характер і ство-
рює оригінальні особливості його тембру. 
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Динаміка й артикуляція є елементами, які під 
впливом хвилювання дуже втрачають у якості під 
час сценічного виконання. Динаміка є основним 
засобом сценічної експресії, якщо хвилювання 
обмежує вільне володіння нею, то виконуваний 
твір звучить сухо, беземоційно. Реалізація дина-
мічних засобів дає очікувані результати лише тоді, 
коли виконавець не боїться їх використовувати, 
прагнучі продемонструвати виняткову експресію 
та вокальну техніку на найвищому рівні.

Артикуляція становить спосіб видобування зву-
ків і поєднання їх один з одним. Суть правильної 
артикуляції полягає, зокрема, у роботі над дихан-
ням, близькою вокальною позицією, уніфікацією 
тембру голосних, вирівнюванням регістрів і опа-
нуванням темпу разом із застосуванням дина-
мічних змін. До основних видів артикуляції нале-
жать legato, staccato та portato. Під час роботи 
треба стежити, щоби звуки були злиті в одне ціле, 
а не відокремлені один від одного. Тому треба 
співати у м’якій співочій позиції – так, щоби атака 
була м’якою, а звук позбавлений так званого при-
диху. Правильна артикуляція означає правильне 
дихання, фонацію і повне використання резонансу, 
що за стресового чинника у вокаліста часто не 
дозволяє контролювати означені елементи. Отже, 
надмірне хвилювання (трема) порушує роботу 
артикуляційних органів і значно послаблює рівень 
вокальної презентації.

За результатами наших спостережень і опиту-
вань здобувачів-вокалістів можемо стверджувати, 
що сценічний страх супроводжується проявами, 
серед яких виокремлюємо:

–– фізіологічні (поверхневе та прискорене 
дихання, надмірна пітливість, сухість у роті, при-
скорене серцебиття, шлункові розлади, виділення 
гормонів адреналіну та кортизолу тощо);

–– зовнішні, поведінкові (тремтіння рук і ніг, труд-
нощі з утриманням природної позиції тіла, технічні 
помилки, що проявляються під час виступу);

–– внутрішні, когнітивно-емоційні (будь-яка 
напруга й побоювання, відчуття тривоги, пору-
шення концентрації, прогалини в пам’яті й наяв-
ність думок, що не пов’язані з виступом, а також 
дратівливість щодо зовнішніх подразників і розпо-
рошення уваги).

Здобувачі-вокалісти, які страждають від хвилю-
вання, часто втрачають контроль над своїм вико-
навським апаратом, що призводить до відсутності 
впевненості в собі, неможливості виконати на 
належному рівні конкретні завдання або голосові 
вправи на заняттях, у кінцевому підсумку – відсут-
ності свободи під час виступу на сцені. Отже, вони 
не мають можливості продемонструвати резуль-
тати своєї роботи. Страх, який виникає, коли 
здобувач-вокаліст хоче уникнути помилок, часто 
приводить його у стан надмірного збудження, що 
в результаті посилює тривожну реакцію, а у крайніх 

випадках – до відмови або постійного уникнення 
виступів, їх постійного перенесення на інший 
термін і навіть до поганого самопочуття. На наш 
погляд, проблему скутості треба вирішувати на 
основі реального оцінювання ситуації та викорис-
товувати для цього реальні засоби.

Висновки та перспективи подальших наукових 
розвідок. За результатами міждисциплінарного 
аналізу стає очевидною відсутність спільних кон-
цептуальних положень стосовно сутності фено-
мену «саморегуляція особистості», оскільки він 
стосується різних аспектів самоактивності, вхо-
дячи до структури різних компонентів систем або 
складників різних процесів, зокрема й керування 
власними психофізичними станами й учинками 
через зміни мотивів діяльності, підвищення стре-
состійкості, зниження втоми, напруги, тривоги та 
подолання нерішучості й страху.

Здатність майбутніх магістрів музичного мис-
тецтва до вокально-виконавської саморегуляції 
розглядаємо як умотивовану потребу, внутрішню 
настанову на саморганізацію, самореалізацію, 
самопрезентацію, самооцінку та саморефлексію 
артиста-вокаліста в умовах концертного виступу, 
що потребує сформованості комплексу відпо-
відних компетентностей і творчих здібностей, та 
як ресурс у музично-педагогічній діяльності, що 
забезпечує ефективне, оригінальне вирішення 
вокально-технічних, художньо-образних та інтер-
претаційних завдань у процесі викладання вокалу.

Вирішення проблеми формування здат-
ності майбутніх магістрів музичного мистецтва 
до вокально-виконавської саморегуляції варто 
пошукувати на шляхах цілеспрямованого плану-
вання, побудови та відтворення ними власних дій, 
в умінні володіти собою, керувати власними емоці-
ями й усвідомлювати власні наміри.

Важливим складником процесу формування 
здатності майбутніх магістрів музичного мисте-
цтва до вокально-виконавської саморегуляції стає 
наполегливе опанування досконалих автоматизо-
ваних навичок, загалом – вокальної техніки, дове-
дення її до рівня виконавської майстерності.

Серед методичних засад формування здат-
ності майбутніх магістрів музичного мистецтва до 
вокально-виконавської саморегуляції виокремлю-
ємо такі принципи: активізації мотивації до само-
регуляції у вокально-виконавській діяльності; сти-
мулювання саморефлексії та самооцінки власних 
виконавських можливостей щодо вокально-вико-
навської інтерпретації конкретних музичних творів; 
естетизації вокально-виконавської підготовки, що 
дозволяє формувати художньо-почуттєву сферу 
майбутніх магістрів музичного мистецтва та їхні 
естетичні ідеали; цілісного впливу на мотиваційну, 
афективну, когнітивну та нейрофізіологічну сфери 
здобувачів-вокалістів. На особливу увагу заслуго-
вує принцип саморегуляції сценічного хвилювання.
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У перспективі наші подальші наукові роз-
відки плануємо спрямувати на дослідження 
умов практичної реалізації наших теоретичних 
положень у межах підготовки майбутніх магістрів 
музичного мистецтва до вокально-виконавської 
саморегуляції.
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Постановка проблеми. Актуальність пору-
шеної проблеми зумовлена зростанням вимог до 
професійної підготовки здобувачів вищої освіти 
в галузі музичного мистецтва. Сучасна мистецька 
освіта спрямована передусім на формування вну-
трішнього світу здобувачів, їхньої емоційної чут-
ливості, художньо-образного мислення, здатності 
до інтерсуб’єктивного співпереживання та глибо-
кої інтерпретації музичних творів. Тому у процесі 
фортепіанної підготовки художньо-експресивне 
мислення розглядається не лише як засіб виконав-
ського самовираження, а і як основа для ефектив-
ної художньо-педагогічної комунікації в мистецько-
освітньому просторі. Окрім цього, таке мислення, 
що базується на асоціаціях, метафорах і обра-
зах, виступає інструментом, за допомогою якого 
майбутні викладачі не лише репрезентують зміст 
музичного твору, а й створюють простір для емо-
ційної рефлексії і творчого самовираження учнів. 
У такому контексті важливою постає інтеграція 
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Сутність та компонентна структура  
художньо-експресивного мислення здобувачів 
вищої мистецько-педагогічної освіти у процесі 
фортепіанної підготовки

Метою статті є висвітлення сутності та компонентної структури художньо-
експресивного мислення здобувачів вищої мистецько-педагогічної освіти у процесі 
фортепіанної підготовки. Методологія дослідження ґрунтувалася на використанні 
загальнонаукових методів: теоретичного аналізу – для розкриття змісту понять 
«мислення», «художнє мислення», «музичне мислення», «художньо-образне мислення» 
та «художньо-експресивне мислення»; абстрагування та узагальнення – для визна-
чення основних аспектів художньо-експресивного мислення; методу порівняння – для 
виокремлення специфічних характеристик його компонентної структури. З’ясовано, 
що категорія мислення розглядається в різних науках як основа пізнання та осмис-
лення світу. У філософії воно є основою пізнання буття, у психології – механізмом 
реконструкції досвіду, у педагогіці – процесом формування аналітичних і творчих 
умінь, а в мистецтві – складним процесом художньо-образного пізнання. У контек-
сті фортепіанної підготовки художньо-експресивне мислення поєднує раціональні 
й емоційні компоненти, що активізують уяву, асоціації та образне бачення, сприя-
ють глибокому осягненню музичного твору та його емоційно виразній інтерпретації. 
Експресивність визначено як сукупність семантико-стилістичних ознак виконавської 
інтерпретації твору, яка виступає засобом суб’єктивного емоційно-емотивного 
вираження та оцінного ставлення виконавця до художньо-образного змісту музич-
ного твору з метою найбільш інтенсивного художнього впливу на адресата у про-
цесі художньої комунікації. Виявлено структуру художньо-експресивного мислення, 
яка складається із чотирьох основних компонентів: образно-моделювального, реін-
терпретаційно-асоціативного, енергетично-комунікативного, рефлексивно-репре-
зентативного. Доведено, що художньо-експресивне мислення є багатовимірним 
інтегральним феноменом, який виникає внаслідок взаємодії емоційних і ментальних 
процесів особистості й охоплює систему компонентів, що забезпечують емоційно-
образну, асоціативно-метафоричну й рефлексивно-оцінну інтерпретацію семантики 
музичного твору. Зазначене мислення функціонує через синтез полімодальних і полі-
художніх практик, реалізується в чуттєво насиченій, виразній художньо-вербальній 
і музично-виконавській репрезентації. Така форма є засобом емоційно-енергетичного 
впливу на учасників художньої комунікації, здатного викликати емпатійну реакцію, 
емоційне співпереживання і стимулювати залучення до музично-творчої діяльності.
Ключові слова: художнє мислення, музичне мислення, художньо-образне мислення, 
художньо-експресивне мислення, здобувачі вищої мистецько-педагогічної освіти.

полімодальних і поліхудожніх практик, які забез-
печують чуттєво насичену, виразну художньо-
вербальну та музично-виконавську репрезента-
цію музичних творів. Саме вона виконує функцію 
емоційно-енергетичного впливу на учасників 
художньої комунікації, стимулює в них емпатичну 
реакцію, сприяє емоційному співпереживанню та 
активному залученню до музично-творчої діяль-
ності. Попри наявність окремих наукових праць, 
у яких розкрито різні аспекти музичної експресії, 
проблема цілеспрямованого формування худож-
ньо-експресивного мислення здобувачів вищої 
мистецько-педагогічної освіти залишається не 
досить розробленою, що й зумовлює актуальність 
обраного наукового пошуку.

Аналіз актуальних досліджень. Як відомо, 
мислення є одним із найважливіших психічних про-
цесів, що забезпечує обробку, осмислення та аналіз 
інформації з метою розв’язання завдань, ухвалення 
рішень і набуття нових знань. Воно слугує основою 

Сутність та компонентна структура художньо-експресивного мислення здобувачів... || C. 23–31
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для розумових операцій, які допомагають людині 
орієнтуватися в навколишньому світі й ефективно 
адаптуватися до змінюваних умов.

Так, у філософії мислення розглядається як 
«процес опосередкованого й узагальненого відо-
браження реальної дійсності в уявленнях, суджен-
нях, поняттях, найвищий ступінь людського піз-
нання <…>» (Бліхар, Козловець, Федоренко, 
2020, с. 160). Окрім цього, це «<…> творча здат-
ність людини, що включає процеси засвоєння та 
смислової переробки інформації, цілеспрямова-
ного пізнання суб’єктом істотних зв’язків і відносин 
між предметами і явищами, творення нових ідей, 
проєктування моделей практичної і раціонально-
пізнавальної діяльності» (Бліхар, Козловець, 
Федоренко, 2020, с. 160). 

Дослідження психологів і педагогів (Ю. Алексє-
єва, В. Карпенко, О. Коваль, А. Кустов, Н. Побір-
ченко, В. Синявський, О. Сергєєнкова, В. Степанюк, 
Т. Яцик та інші) зосереджені на вивченні процесів 
мислення, які лежать в основі вирішення проблем, 
планування дій, ухвалення рішень та розвитку кре-
ативності. Учені досліджують різні види мислення 
і визначають його як сукупність когнітивних опера-
цій, що використовуються для аналізу та синтезу 
інформації, пошуку нових ідей і рішень у складних 
ситуаціях. Найбільш поширене визначення озна-
ченого феномену знаходимо у психологічному та 
педагогічному словниках: «мислення – активний 
психічний процес опосередкованого й узагальне-
ного відображення у свідомості людини предметів 
і явищ об’єктивної дійсності в їх істотних власти-
востях, зв’язках та відношеннях» (Побірченко, 
2007, с. 162; Яцик, Степанюк, 2022, с. 23).

У сучасному музично-педагогічному дискурсі 
мислення розглядається як багаторівневий ког-
нітивно-емоційний процес, який охоплює як раці-
ональну обробку музичного матеріалу, так і його 
художнє переосмислення в контексті виконав-
ського акту. Важливим аспектом цього процесу 
є художнє та музичне мислення, що виявляється 
у здатності інтерпретатора витворювати асоціації, 
пробуджувати емоції, формувати яскраві образи 
й уявлення, через які музичний твір набуває есте-
тичної виразності та внутрішньої цілісності.

Так, Л. Булатова розуміє художнє мислення як 
«<…> системне утворення зі складною структу-
рою, яка включає різні аспекти, види, компоненти, 
рівні пізнавальної діяльності з освоєння художніх 
цінностей» (Булатова, 2014, с. 25). Узагальню-
ючи думку, авторка наводить тезу, що науковці 
«називають художнє мислення естетичною сер-
цевиною індивідуально-творчого процесу, нероз-
ривною єдністю співвіднесених між собою емо-
ційних та інтелектуальних елементів» (Булатова, 
2014, с. 25).

Музичне мислення, за визначенням Т. Смирно-
вої, «<…> є комплексною музичною здібністю <…>, 

що демонструє здатність до продуктивної образно-
логічної музичної діяльності, яка, разом з іншими 
компонентами музикальності, дозволяє розу-
міти, запам’ятовувати і тлумачити музичний твір 
у формі самостійного художнього образу» (Смир-
нова, 2021, с. 126). Отже, музичне мислення – 
специфічний тип розумової діяльності, що поєднує 
інтелектуальне осягнення музичного тексту з його 
емоційно-образним переживанням. Саме завдяки 
розвитку музичного мислення виконавець здатен 
не лише аналізувати зміст твору, а й передавати 
його сенс через експресію – внутрішній емоційний 
«заряд», який знаходить свій вияв у всіх градаціях 
звукової палітри, пластичності темпу, витонченості 
штрихів, що надають музичному виконанню пере-
конливої сили.

Музичне та художнє мислення, хоча й виявля-
ються в різних формах діяльності, об’єднані спіль-
ним прагненням до пізнання і вираження емоцій, 
ідей і образів через творчість. Обидва типи мис-
лення ґрунтуються на здатності людини сприй-
мати навколишній світ через інтуїцію, уяву, а також 
через емоційне й естетичне осмислення реаль-
ності.

Особливої ваги в цьому контексті набуває 
художньо-образне мислення, яке забезпечує 
цілісне емоційно-асоціативне сприйняття музич-
ного твору, активізує уяву, чуттєвість і творчу фан-
тазію виконавця. Згодні з Н. Шатайло в тому, що 
«художньо-образне мислення – результат одно-
часної дії обох сигнальних систем, ґрунтується 
водночас на образах і поняттях <…>» (Шатайло, 
2016, с. 206). Тобто мислення, яке ґрунтується 
на трактуванні символіки музичних знаків, сприяє 
створенню емоційно-образних уявлень, які орга-
нічно поєднуються з раціональними аспектами 
виконання. Це дозволяє не лише осмислювати 
музичний твір на рівні технічного відтворення, 
а й глибше проникати в його внутрішній зміст, роз-
кривати емоційний і художній потенціал.

О. Поліщук висловлює думку, що сферою засто-
сування художньо-образного мислення є насампе-
ред образотворче мистецтво, де його основною 
метою є створення художнього образу або їх сис-
теми, які, залежно від виду мистецтва чи жанру, 
набувають «<…> своєрідної образної репрезен-
тації або символічно-знакової фіксації» (Поліщук, 
2010, с. 65). У музичному мистецтві цей процес 
перетворюється на емоційно-образне пережи-
вання, де кожен музичний твір через інтерпрета-
цію виконавця стає «живим» образом, що викли-
кає асоціації, переживання і трансформацію в уяві 
слухача.

Отже, мислення є багатогранним процесом, що 
розглядається через різні призми у філософії, пси-
хології, педагогіці та мистецтві. У філософії мис-
лення виступає як основа пізнання світу й осмис-
лення буття, що дає змогу людині шукати істину 
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та сенс існування. У психології мислення розгляда-
ється як динамічний механізм, через який людина 
не лише сприймає, а й активно реконструює свій 
досвід, адаптує його до нових умов і творчих 
завдань. У педагогіці – як інтегративний процес, 
що сприяє розвитку вмінь аналізувати, оцінювати 
та творчо застосовувати отриману інформацію 
в різноманітних освітніх ситуаціях. У мистецтві ж 
мислення стає не лише засобом створення обра-
зів, що передають емоційний і концептуальний 
зміст, а й складним процесом художньо-образного 
мислення, яке поєднує раціональні й емоційні ком-
поненти. Це мислення активно взаємодіє з різними 
видами творчості, як-от концептуальне, образне 
й експресивне мислення, кожне з яких сприяє 
створенню ідей і художніх образів, що виражають 
не лише внутрішній світ митця, а і його сприйняття 
реальності. Отже, можна сказати, що художньо-
експресивне мислення, завдяки активізації уяви, 
асоціацій і образного бачення, сприяє глибокому 
осягненню змісту музичного твору й забезпечує 
його емоційно переконливу інтерпретацію. 

Мета статті – висвітлення сутності та компо-
нентної структури художньо-експресивного мис-
лення здобувачів вищої мистецько-педагогічної 
освіти у процесі фортепіанної підготовки.

Методологія дослідження була побудована на 
використанні загальнонаукових методів, спрямова-
них на досягнення мети щодо проблеми художньо-
експресивного мислення здобувачів вищої мис-
тецько-педагогічної освіти в контексті фортепіанної 
підготовки. Зокрема, застосовувалися методи тео-
ретичного аналізу для вивчення ланцюга ключових 
понять, як-от «мислення», «художнє мислення», 
«музичне мислення», «художньо-образне мис-
лення» та «художньо-експресивне мислення», що 
дозволило з’ясувати перехід від універсального 
(мислення) до професійно-специфічного (худож-
ньо-експресивного мислення музиканта), демон-
струючи поступове збагачення його сутності та 
значення в музичному навчанні. Для формулю-
вання висновків і визначення основних аспектів 
художньо-експресивного мислення використову-
валися методи абстрагування та узагальнення, які 
дозволили створити уявлення про складники цього 
феномену. Окрім того, метод порівняння дозволив 
виявити специфічні характеристики компонентної 
структури художньо-експресивного мислення.

Результати та їх обговорення. Зазначимо, 
що проблема формування художньо-експресив-
ного мислення не була предметом спеціального 
дослідження в галузі музичного мистецтва, тому 
її детальний аналіз набуває особливої актуаль-
ності. Оскільки мислення є основою для обробки 
й осмислення інформації, у контексті музичної 
освіти воно набуває специфічної форми, що вклю-
чає не лише когнітивні, але й емоційно-емпа-
тичні та творчі аспекти. У зв’язку із цим важливим 

є розкриття сутності та компонентної структури 
художньо-експресивного мислення, яке безпосе-
редньо пов’язане зі здатністю музиканта втілювати 
внутрішні переживання та емоції через інтерпрета-
цію музичних творів, викликати художньо-образну 
ідентифікацію та створювати емоційний резонанс 
зі здобувачами та слухачами.

Зазначимо, що в сучасному музикознавстві 
категорія експресивності посідає центральне 
місце як у сфері теоретичних досліджень, так 
і у практиці виконавського мистецтва. Експресія 
в мистецтві означає вираження виконавцем своїх 
почуттів, емоцій і настроїв через твір мистецтва. 
Експресивність відображає ступінь інтенсивності 
та яскравості цього вираження. Отже, експресія – 
це процес вираження, експресивність – інтенсив-
ність цього процесу.

Експресія відіграє важливу роль у мисленні 
музиканта, оскільки вона є засобом інтенсивного 
вираження емоцій, інтерпретації та репрезентації 
музичних творів, а також утворення енергетичної 
комунікації (взаємодії) з адресатами – здобува-
чами і слухачами. 

І. П’ятницька-Позднякова (2017) визначає екс-
пресивність як засіб вербалізації художнього 
змісту, що виявляється у взаємодії між звуковою 
тканиною твору й інтерпретацією виконавця. Також 
українські дослідники, зокрема О. Грібінченко 
(2023), звертають увагу на текстологічний аспект 
експресивності, що виявляється у способі фіксації 
музичного тексту, динамічних і агогічних нюансах, 
які мають глибоке семантичне навантаження.

Спираючись на дослідження О. Сокола, зазна-
чимо, що засоби експресії музичного мовлення 
можна трактувати як сукупність модальних ознак, 
що визначають характер інтонаційно-художніх 
образів і відповідних виконавських засобів, які 
реалізують закодовані в музиці смисли (Сокол, 
1996, с. 9). Автор, спираючись на концепцію 
А. Лосєва, трактує музичну експресію, як «якість, 
міру та рівень сили внутрішнього переживання, 
характеру артистичного втілення «особистіс-
ного смислу дійсності» в інтонаційно-художньому 
потоці та якість художнього впливу та його від-
биття у сприйнятті слухача» (Сокол, 1996, с. 9). 
Отже, музична експресія являє собою акт емоцій-
ного переживання, що реалізується через синер-
гію між виконавцем і слухачем, сприяє створенню 
емоційно насиченої атмосфери. Вона виступає не 
лише як діалог між суб’єктивним світом виконавця 
і об’єктивною реальністю музичного твору, а також 
як механізм емпатичних реакцій слухача, що відо-
бражають його інтерпретацію музичного змісту. 
Таким чином, музичний твір перетворюється на 
потік образів і переживань, що сприяють форму-
ванню спільного художнього досвіду, де кожен звук 
і емоційне наповнення виконують роль важливих 
комунікативних засобів між виконавцем і слухачем.
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З урахуванням вищезазначеного, категорія 
експресивності в музиці постає як багатовимірне 
явище, що охоплює соціокультурні, емоційно-пси-
хологічні й естетичні аспекти музичного мисте-
цтва. Експресивність визначаємо як сукупність 
семантико-стилістичних ознак виконавської інтер-
претації твору, яка виступає засобом суб’єктивного 
емоційно-емотивного вираження та оцінного став-
лення виконавця до художньо-образного змісту 
музичного твору з метою найбільш інтенсивного 
художнього впливу на адресата у процесі худож-
ньої комунікації.

У контексті нашого дослідження інтерес стано-
вить наукова позиція О. Поліщук, яка вважає, що 
художньо-експресивне мислення орієнтоване на 
глибоке сприйняття мистецьких творів, що часто 
базується на художньо-рецептивній діяльності, 
а також на естетико-рецептивному досвіді людини, 
що дозволяє відчути та зрозуміти внутрішні смисли 
й емоції, закладені у творі (Поліщук, 2010, с. 65).

У такому контексті стає очевидним, що худож-
ньо-експресивне мислення постає як творчий про-
цес, у якому безперервно взаємодіють емоції, від-
чуття, уява, інтуїція, знання і досвід. Саме завдяки 
цій динамічній взаємодії художньо-експресивне 
мислення не просто відтворює зміст мистецького 
твору, а й активно його трансформує, інтерпретує, 
персоніфікує, створює нові смисли та значення 
в межах індивідуально-колективного досвіду. 
Означена здатність до емоційної співприсутності, 
реінтерпретації і творчої трансформації сприй-
нятого дозволяє вважати художньо-експресивне 
мислення не просто складною системою, а живим, 
цілісним і творчим процесом, у якому інтегруються 
відчуття, осмислення і самовираження.

Отже, для визначення сутності художньо-екс-
пресивного мислення не тільки як складної багато-
рівневої системи, а як цілісного й творчого процесу, 
уважаємо за доцільне виокремити його структурні 
компоненти (образно-моделювальний, реінтерп-
ретаційно-асоціативний, енергетично-комунікатив-
ний, рефлексивно-репрезентативний) з акцентом 
на їхню процесуальну функцію – як стадії послі-
довного розгортання мислення в акті різнови-
дів художньо-вербальної і музично-виконавської 
інтерпретації, що проходить через низку логічно 
пов’язаних етапів – від внутрішнього задуму до 
зовнішнього вираження і рефлексії.

Насамперед зазначимо, що виконання музич-
ного твору передбачає створення цілісної образ-
ної моделі, у якій виражається авторська ідея 
крізь призму суб’єктивного досвіду, особистісного 
розуміння та осмислення художнього задуму. 
Тобто викладач-музикант проєктує і передає своє 
бачення світу через емоційно-емпатичне, інто-
наційно-смислове наповнення музичного тексту. 
На цьому початковому етапі здобувач-музикант 
здійснює первинне осмислення музичного твору, 

формує внутрішній художній образ, що відобра-
жає його інтонаційно-смислову сутність, есте-
тичну та смислову структуру. Цей образ виконує 
роль своєрідного каталізатора, з якого розгорта-
ється подальший процес мисленнєвого конструю-
вання – образно-моделювальна діяльність. Саме 
на цій основі формується образно-моделювальний 
структурний компонент художньо-експресивного 
мислення. Цей компонент відіграє ключову роль 
у формуванні інтерпретаційного поля, що перед-
бачає розвинену уяву, асоціативне мислення, 
інтуїцію, глибоке емоційно-естетичне сприйняття 
і особистісне переживання музики, що є основою 
уявного проєктування цілісного образу твору, від-
творення його смислових, емоційно-смислових 
і стилістичних характеристик для побудови ціліс-
ного інтерпретаційного задуму.

Особливе значення має вміння змоделювати 
у власній уяві художній образ твору як емоційно-
смислову структуру, що має внутрішню логіку 
розвитку, драматургію, динаміку, контрасти, куль-
мінації тощо. Така здатність формується у про-
цесі декодування символіки нотного тексту, дослі-
дження семантико-стилістичних ознак, жанрових 
особливостей твору, аналізу системи авторських 
ремарок як орієнтирів художньо-образного напо-
внення твору, слухового аналізу у процесі порів-
няння різних інтерпретацій тощо. Усе це допома-
гає майбутньому виконавцю моделювати власну 
образну концепцію, яка згодом реалізується 
в художньо-вербальному та музично-виконав-
ському акті.

Процес створення музичного образу, як і в інших 
видах мистецтва, невід’ємно пов’язаний із вну-
трішньопсихологічними та семантичними характе-
ристиками, які надають йому емоційної глибини, 
динамічності й руху. У цьому контексті особливу 
роль відіграють мистецькі засоби, «без яких мис-
тецтво втратило б будь-які ознаки своєї життєдай-
ної сили, руху, динаміки» (Мартиненко, Гончарова, 
2019, с. 169). Саме вони забезпечують трансляцію 
емоцій і внутрішніх переживань виконавця, форму-
ють таким чином емоційно-образний зміст твору. 
Тобто процес створення музичного образу можна 
розглядати як багатоступеневий акт, що включає 
в себе етапи осмислення, емоційної трансформа-
ції та виконавського втілення. 

У контексті розкриття образно-моделювального 
компонента варто звернути увагу на дослідження 
О. Локтіонової-Ойцюсь, яка розглядає категорію 
виконавського образу. Авторка вважає означену 
категорію «своєрідною формою художнього відо-
браження та осягнення дійсності в мистецтві, де 
виконавець є об’єктом і суб’єктом відтворення 
суті художнього твору» (Локтіонова-Ойцюсь, 
2020, с. 174). Це свідчить про те, що виконавець 
стає активним учасником процесу створення 
художнього образу, надаючи йому індивідуального 
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характеру через власні емоційні переживання. 
Такий процес потребує залучення експресивного 
мислення, яке дозволяє виконавцю проникнути 
у глибину емоційного змісту музичного твору, 
«пережити» музику через власні відчуття, асоціації 
і внутрішні «імпульси». У такому контексті викона-
вець стає медіатором між музичним твором і слу-
хачем, передаючи через власне виконання емо-
ційне «забарвлення» твору, що значно поглиблює 
сприйняття та розуміння музики.

У процесі створення первинного художнього 
образу емоції виконують роль імпульсу, що стиму-
лює подальше формування детальної концепції 
або інтерпретації музичного твору, яка ґрунтується 
на чуттєвих враженнях. Важливу роль у цьому 
процесі відіграє емотивність, яка є одним з осно-
вних механізмів моделювання через почуття. Емо-
тивність можна розглядати як специфічний спосіб 
мислення, який передбачає візуалізацію образів 
і асоціацій, що виникають у свідомості виконавця 
чи слухача під час слухання або виконання музики. 
Це уявлення є невід’ємною частиною художньо-
образного мислення, де емоційний досвід і чуттєві 
враження виступають основними каталізаторами 
для створення нових ідей, образів і вирішення 
творчих завдань.

Наступна стадія розгортання художньо-екс-
пресивного мисленнєвого процесу – стадія твор-
чого переосмислення, індивідуалізації образу 
через інтертекстуальні, асоціативні, стилістичні та 
виконавські зв’язки, збагачення первинної моделі 
художнього образу, задуму композитора крізь при-
зму власного досвіду, креативної уяви, міжособис-
тісних і культурних контекстів. Означена стадія 
є когерентною реінтерпретаційно-асоціативному 
структурному компоненту художньо-експресив-
ного мислення, що забезпечує гнучкість, варіа-
тивність, креативність і творчу свободу у процесі 
художньо-вербального та музично-виконавського 
втілення.

Невипадково О. Бензюк зазначає, що реінтерп-
ретація є більш глибоким і комплексним процесом, 
що виходить за межі традиційної інтерпретації. На 
відміну від інтерпретації, яка зберігає цілісність 
і незмінність оригінального тексту, реінтерпретація 
передбачає зміни у змісті твору (переосмислення), 
що зумовлює створення нового, суб’єктивно 
забарвленого, художнього цілого. Важливо, що 
в реінтерпретації базовий текст зберігає свою роль 
як основний елемент системи – інваріант, проте 
його структура може зазнавати трансформацій, 
пов’язаних із «включенням» емоцій, уявлень, асо-
ціацій самого здобувача, виконавця як суб’єктів 
художньо-творчого процесу. У такому ракурсі 
реінтерпретація не є вільною чи довільною твор-
чістю, а є осмисленим і структурованим процесом, 
що передбачає переосмислення вихідної форми 
з метою надання їй нових смислових і художніх 

аспектів, відповідно до нових умов або завдань. 
У музичному контексті це може включати зміну, 
наприклад, тембральних характеристик, що не 
порушує основну ідею твору, а надає йому нової 
інтерпретаційної глибини (Бензюк, 2017, с. 46).

Реінтерпретаційно-асоціативний компонент 
базується на здатності музиканта не лише сприй-
мати та відтворювати художній образ, а й постійно 
його переосмислювати, збагачувати новими емо-
ційними та контекстуальними зв’язками. Цей ком-
понент є основою індивідуального виконавського 
стилю, оскільки дозволяє відмовитися від шаблон-
ного виконання, трансформуючи вже відомі образи 
в нові інтерпретаційні рішення. Виконавець не про-
сто передає зафіксовану авторську ідею, а вступає 
з нею у «внутрішній» діалог, переосмислює її через 
призму сучасності, культурних аналогій, власного 
світогляду, емоційного досвіду тощо. У цьому кон-
тексті саме асоціації, їх вербалізація, візуалізація, 
художньо-образні та позахудожні уявлення відкри-
вають для виконавця можливість встановлювати 
глибокі міжмистецькі зв’язки між музичним твором 
та іншими видами мистецтва (живописом, літерату-
рою, театром тощо). Недарма Чжан Їфу наголошує, 
що «розвиток мислення завжди супроводжується 
збагаченням асоціативних зв’язків, які виступають 
основними формами взаємодії не тільки між від-
чуттями, а й уявленнями, думками, почуттями та 
діями людей <…>» (Чжан, 2016, с. 34). 

Отже, реінтерпретаційно-асоціативний компо-
нент передбачає повторне, поглиблене й критичне 
переосмислення раніше сформованого образу 
твору через нові емоційні, професійні, виконав-
ські асоціації. У контексті художньо-експресивного 
мислення музиканта можна трактувати як склад-
ник, що пов’язує процес творчого переосмис-
лення музичного твору (реінтерпретація) з його 
інтраперсональними асоціаціями – емоціями, 
образами, спогадами тощо. Вони не спричинені 
прямою взаємодією із зовнішнім світом чи іншими 
людьми, а є результатом внутрішнього мисленнє-
вого або емоційного процесу. Цей компонент, який 
активно залучає особистісний досвід, інтуїцію та 
психологічні механізми у процесі реінтерпретації 
музичного твору, підсилює експресивність вико-
навського втілення емоційної партитури твору, що 
сприяє виникненню глибокої емпатійно-менталь-
ної резонансності між виконавцем і слухачами/
учнями, забезпечує автентичність художнього 
переживання.

Здатність музиканта-виконавця передавати 
внутрішню енергію музичного образу слухачеві, 
встановлювати з ним емоційний і психологічний 
зв’язок у процесі художньо-вербальної та вико-
навської інтерпретації знаходить функціональне 
втілення в енергетично-комунікативному ком-
поненті художньо-експресивного мислення. Він 
виявляється у сценічно-виконавській виразності, 
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художньо-образній переконливості, силі впливу 
динамічних градацій, артикуляційних модифікацій, 
звуко-інтонаційної палітри, а також у вмінні худож-
ньо репрезентувати особистісні емоційні пережи-
вання.

Як слушно зазначає Чжао Жун, «<…> виконав-
ська енергія може оцінюватися як здатність ство-
рювати й транслювати музично-образні концепції, 
тобто понятійно визначати та предметно-звуково 
втілювати інтенціональний зміст свідомості <…>» 
(Чжао, 2022, с. 144). Окрім цього, науковець опи-
сує творчо-виконавську енергію як складну й бага-
товимірну здатність музиканта, зокрема піаніста, 
поєднувати технічну майстерність із глибоким 
розумінням і передачею музичного змісту через 
взаємодію з аудиторією (Чжао, 2022, с. 145). Тобто 
слухач не просто сприймає музику, а включається 
в комунікативний акт, відчуває глибинну емоцію, 
що йде від виконавця. Отже, енергетично-кому-
нікативний компонент є тією ланкою, яка з’єднує 
внутрішній світ музиканта із простором публічного 
звучання, забезпечує повноцінний художній обмін 
між виконавцем і слухачем. Саме він надає вико-
нанню живої сили емоційного впливу, перетворює 
музику на мову духовного спілкування.

Слушними видаються думки Т. Сирятської, яка 
стверджує, що звукові структури, які формують 
фізичне тіло музичного твору, без виконавської 
енергії залишаються лише порожньою оболон-
кою. Дослідниця слушно вважає, що лише енер-
гія виконавця здатна активізувати закладену в них 
естетичну програму. До того ж енергія кожного 
виконавця унікальна, що приводить до значних 
відмінностей у трактуванні музичного твору. Отже, 
кожна інтерпретація є унікальною, оскільки навіть 
в одного виконавця немає двох однакових енерге-
тичних імпульсів (Сирятська, 2022, с. 14–15).

Комунікація є основою формування художньо-
експресивного мислення, оскільки вона забез-
печує взаємозв’язок між внутрішнім емоційним 
переживанням виконавця та його слухачем. Через 
різноманітні комунікативні процеси, як-от інтона-
ція, виразність виконання, міміка, жести й емо-
ційне передавання музичних ідей, музикант має 
змогу донести глибину своїх емоційних пережи-
вань. Цей процес активує рефлексивні й асоціа-
тивні механізми у свідомості виконавця, дозволяє 
йому відчути й візуалізувати свої емоційні реакції, 
що трансформуються у звукові образи.

Отже, енергетично-комунікативний компонент 
спрямований на актуалізацію здатності здобувачів 
вищої освіти встановлювати зв’язок з аудиторією 
через передавання емоційної енергії виконання. 
Важливим елементом цього процесу є вміння 
адаптувати емоційну подачу відповідно до сти-
льових і жанрових особливостей музичного твору, 
а також до емоційного стану слухачів, що сприяє 
ефективній трансляції образного та смислового 

змісту. Одним із найважливіших аспектів є вер-
балізація твору, коли викладач, через яскраву та 
детальну розповідь, відкриває учням глибину 
музичного твору, його історичний контекст, художні 
особливості й емоційну палітру. Така вербалізація 
не лише збагачує розуміння учнів, а й надає їм 
змогу глибше відчути музичні образи, трансфор-
муючи їх у виразну, емоційно насичену інтерпре-
тацію.

Завершальна фаза художньо-експресивного 
мислення, у якій музикант виявляє здатність до 
усвідомлення, аналізу, оцінювання та презентації 
власної художньої діяльності, репрезентує себе як 
інтерпретатора, рефлексує над ступенем відповід-
ності мистецького результату авторському задуму, 
особистим намірам і сприйняттю аудиторії, а також 
критично осмислює ефективність цієї репрезен-
тації з метою подальшого вдосконалення, відпо-
відає функціям рефлексивно-репрезентативного 
компонента. Цей компонент поєднує в собі два 
важливі складники: рефлексивний і репрезента-
тивний. Рефлексивний – пов’язаний із внутрішнім 
самоспостереженням, аналізом власного худож-
нього мислення, інтерпретаційного задуму, вико-
навських рішень, ступеня їх реалізації. Завдяки 
рефлексії музикант не лише виконує твір, а й розу-
міє, що й навіщо він робить, як його виконання 
сприймається, у чому сильні і слабкі сторони його 
інтерпретації. О. Гудзь уважає, що саме рефлек-
сія «<…> уміщує в себе унікальні специфічні осо-
бливості психологічного проникнення в музичний 
твір, художньо-естетичного осягнення і технічно-
виконавського втілення його змісту». Авторка 
наголошує, що рефлексія «<…> включає фіксацію, 
усвідомлення, оцінку й корекцію власного музич-
ного сприймання, мислення, фізичних дій і худож-
ніх засобів виразності, які використовуються кож-
ної миті часу» (Гудзь, 2019, с. 17). Чжан Цзінцзін 
у своєму дослідженні розглядає мистецьку реф-
лексію як «<…> усвідомлення власних психічних 
станів і процесів у широкому системному контек-
сті, що включає оцінювання музично-виконавських 
і музично-педагогічних ситуацій і дій, знаходження 
прийомів і операцій вирішення завдань» (Чжан, 
2016, с. 15). 

Репрезентативна – актуалізує здатність до усві-
домленої презентації художнього образу, доне-
сення до слухача цілісного виконавського задуму, 
що передбачає логіку побудови, стильову ціліс-
ність, інтонаційну вмотивованість кожного вико-
навського елементу. На цьому рівні мислення 
музикант переходить від інтуїтивного до усвідом-
леного контролю за кожним виконавським актом: 
він здатен точно окреслити свою інтерпретаційну 
ідею, аргументувати вибір темпу, динаміки, артику-
ляції, фразування тощо. Також формується вико-
навська самооцінка, що ґрунтується на реальному 
розумінні художніх завдань і критеріїв якості.
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Рефлексивно-репрезентативний компонент 
пронизує всі етапи розгортання процесу художньо-
експресивного мислення, від створення первин-
ного художнього образу через декодування, вер-
балізацію та візуалізацію художніх уявлень щодо 
символіки музичної мови (образно-моделювальний 
компонент), через осмислення і суб’єктивне пере-
осмислення художнього образу на основі концеп-
туалізації уявлень, асоціацій та інтуїції (реінтерп-
ретаційно-асоціативний компонент), енергетику 
художньо-вербального та музично-виконавського 
втілення емоційно-образного семантичного змісту 
(енергетично-комунікативний компонент), що 
аналізується, узагальнюється, структурується 
та синтезується в суб’єктному досвіді, й перехо-
дить у площину свідомого художнього впливу. Він 
надзвичайно важливий у процесі підготовки до 
публічного виступу, у ситуаціях, де необхідно усно 
або письмово презентувати своє бачення твору, 
а також у процесі самостійного вдосконалення 
виконавських умінь і навичок.

Висновки та перспективи подальших нау-
кових розвідок. Отже, на основі наукових роз-
відок уважаємо, що художньо-експресивне мис-
лення – це багатовимірне інтегральне утворення, 
що постає як результат синергії емоційно-мен-
тальних процесів особистості й включає систему 
компонентів, які забезпечують емоційно-образну, 
асоціативно-метафоричну, рефлексивно-оцінну 
реінтерпретацію семантики музичного твору. Це 
мислення реалізується на основі інтеграції полі-
модальних і поліхудожніх практик у процесі чут-
тєво насиченої, виразної художньо-вербальної та 
музично-виконавської репрезентації як регулятив-
ного атрибута інтенсивного емоційно-енергетич-
ного впливу на учасників художньої комунікації та 
виклику в них емпатичної реакції, емоційного спів-
переживання з метою їх залучення до музично-
творчої діяльності.

Перспективи подальших наукових розвідок 
убачаємо в дослідженні питань методологічних 
засад і методичного забезпечення щодо форму-
вання художньо-експресивного мислення здобува-
чів вищої мистецько-педагогічної освіти у процесі 
фортепіанної підготовки. Зокрема, вплив методич-
них підходів на формування здатності студентів 
до художньо-образної інтерпретації та інтерпер-
сональної емоційно-експресивної реінтерпретації 
музичних творів у контексті інтеграції традиційних 
та інноваційних педагогічних технологій. 
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The purpose of the article is to highlight the essence and component structure of artistic-ex-
pressive thinking of students of higher artistic-pedagogical education in the process of piano 
training. The research methodology was based on the use of general scientific methods: theo-
retical analysis – to reveal the content of the concepts of “thinking”, “artistic thinking”, “musical 
thinking”, “artistic-figurative thinking” and “artistic-expressive thinking”; abstraction and gener-
alization – to determine the main aspects of artistic-expressive thinking; comparison method – 
to identify specific characteristics of its component structure. It was found that the category 
of thinking is considered in various sciences as the basis of cognition and understanding of 
the world. In philosophy, it is the basis of cognition of being, in psychology – a mechanism for 
reconstructing experience, in pedagogy – a process of forming analytical and creative skills, 
and in art – a complex process of artistic-figurative cognition. In the context of piano training, 
artistic-expressive thinking combines rational and emotional components that activate imag-
ination, associations and figurative vision, contributing to a deep understanding of the musi-
cal work and its emotionally expressive interpretation. Expressiveness is defined as a set of 
semantic-stylistic features of the performing interpretation of the work, which acts as a means 
of subjective emotional-emotional expression and the performer’s evaluative attitude to the 
artistic-figurative content of the musical work with the aim of the most intensive artistic impact 
on the addressee in the process of artistic communication. The structure of artistic-expressive 
thinking has been identified, which consists of four main components: figurative-modeling, 
reinterpretative-associative, energetic-communicative, reflective-representative. It has been 
proven that artistic-expressive thinking is a multidimensional integral phenomenon that arises 
as a result of the interaction of emotional and mental processes of the individual and encom-
passes a system of components that provide emotional-figurative, associative-metaphorical 
and reflective-evaluative interpretation of the semantics of a musical work. This thinking func-
tions through the synthesis of polymodal and polyartistic practices, being realized in a sen-
sually rich, expressive artistic-verbal and musical-performing representation. This form is a 
means of emotional-energetic influence on participants in artistic communication, capable 
of causing an empathetic reaction, emotional empathy and stimulating involvement in musi-
cal-creative activity.
Keywords: artistic thinking, musical thinking, artistic-figurative thinking, artistic-expressive 
thinking, applicants for higher artistic-pedagogical education.
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Теоретичні засади формування виконавських умінь 
у майбутніх учителів музичного мистецтва

Виконавська діяльність майбутнього вчителя музичного мистецтва передбачає не 
лише здатність точно відтворити нотний текст, а й уміння передати емоційний 
зміст твору, розкрити його художню ідею. До таких належать: технічні вміння (спро-
можність у реалізації різних видів техніки, рухова пластичність, контроль за звуко-
вибудовуванням та його корекція, тощо); ритмічні вміння (відчуття метроритму, 
точне відтворення авторських темпових позначень); художньо-інтерпретаційні 
вміння (уміння представляти стиль музичної епохи, національні особливості музич-
ної мови, драматургію твору); виконавсько-презентаційні (опанування навичок сце-
нічної культури, рухової свободи, володіння сценічною волею і артистизмом). Автор 
трактує фортепіанні виконавські вміння як багатогранне явище, яке поєднує інте-
лектуальний, технічний і естетичний аспекти діяльності музиканта. Встановлено, 
що підготовка майбутнього вчителя музичного мистецтва має відповідати комп-
лексу необхідних умінь: досконало володіти інструментом, знати основні принципи 
й методи навчання гри, мати глибоке уявлення про різні музичні стилі та жанри, 
а також володіти навичками аналітичної та художньо-педагогічної роботи з музич-
ним матеріалом. Мета статті полягає в систематизації та узагальненні науково-
методичних знань щодо теоретичних засад формування виконавських умінь у май-
бутніх учителів музичного мистецтва. У статті визначаються чотири складники 
виконавських умінь майбутніх учителів музичного мистецтва, які перебувають у тіс-
ному взаємозв’язку, утворюють цілісну систему, у якій:
– технічні вміння забезпечують грамотність, вправність та стильову відповідність 
у звуковибудовуванні; 
– метроритмічні вміння є основою точності та впорядкованості музичного вико-
нання; 
– художньо-інтерпретаційні вміння пов’язані із творчою індивідуальністю музиканта, 
його здатністю переосмислювати та персоналізувати музичний текст; 
– виконавсько-презентаційні вміння сприяють створенню образів, передачі настрою 
твору, розкриттю його емоційної драматургії, а також уможливлюють переконливу 
демонстрацію музичного твору слухацькій аудиторії. 
Ключові слова: пластичність, інструментальна підготовка, слухові уявлення, інто-
нування, інтерпретація, виконавська техніка, рухова свобода, виконавські вміння, 
художньо-інтерпретаційні вміння, виконавсько-презентаційні вміння, сценічна воля. 

Постановка проблеми. Фортепіанне мисте-
цтво є унікальним явищем світової музичної куль-
тури, що поєднує в собі інтелектуальну, художню, 
психологічну та фізіологічну складові частини. 
Виконавська діяльність майбутнього вчителя 
музичного мистецтва передбачає не лише здат-
ність точно відтворити нотний текст, а й уміння 
передати емоційний зміст твору, розкрити його 
художню ідею. У цьому контексті поняття «вико-
навська майстерність» охоплює комплекс якостей, 
що формуються у процесі багаторічного навчання 
та вдосконалюються протягом усієї творчої діяль-
ності вчителя. Виконавська майстерність у форте-
піанному мистецтві є синтезом технічної доскона-
лості, глибини художнього мислення та здатності 
до інтерпретації музичного твору відповідно до 
авторського задуму. Створюючи цілісний художній 
образ, музикант повинен уміти працювати з дина-
мікою, тембровими особливостями, ритмом, агогі-
кою та артикуляцією. Так, З. Стукаленко вважає, що 
«виконавська майстерність – це характеристика 
високого рівня виконавської діяльності музиканта, 
що передбачає здатність до глибокого осягнення 
змісту музики, виявлення власного ставлення до 

її художніх образів, технічно досконалого й артис-
тичного втілення музичного твору в реальному 
звучанні». У контексті означеного автор конкре-
тизує: «виконавська майстерність як результат 
справжньої творчості передбачає вміння створити 
цікаву, неповторну, виключно індивідуальну інтер-
претацію музичного твору» (Стукаленко, 2012).

Поняття «виконавські вміння» трактується 
у вужчому сенсі та пов’язане з конкретними нави-
чками, що забезпечують реалізацію майстер-
ності. До таких належать: технічні вміння (спро-
можність у реалізації різних видів техніки, рухова 
пластичність, контроль за звуковидобуванням 
та його корекція тощо); ритмічні вміння (відчуття 
метроритму, точне відтворення авторських темпо-
вих позначень); художньо-інтерпретаційні вміння 
(уміння презентувати стиль епохи, національні 
особливості музичної мови, драматургію твору); 
виконавсько-презентаційні (опанування навичок 
сценічної культури, рухової свободи, володіння 
сценічною волею та артистизмом). Важливо зазна-
чити, що виконавські вміння не є статичними – 
вони, на думку О. Березовської, постійно зміню-
ються та вдосконалюються залежно від складності 
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репертуару або поставлених педагогічних завдань 
(Березовська, 2012)

У сучасному музикознавчому дискурсі форте-
піанні виконавські вміння розглядаються не лише 
як технічний процес відтворення нотного тек-
сту, а насамперед як творчий акт, спрямований 
на розкриття художньо-емоційного та духовного 
змісту музичних творів. Це багатогранне явище 
поєднує інтелектуальний, технічний і естетичний 
аспекти діяльності музиканта. Отже, підготовка 
майбутнього вчителя музичного мистецтва має 
відповідати комплексу таких вимог: досконало 
володіти інструментом, знати основні принципи 
й методи навчання гри, мати глибоке уявлення 
про різні музичні стилі та жанри, а також володіти 
навичками аналітичної та художньо-педагогічної 
роботи з музичним матеріалом.

Аналіз актуальних досліджень. Розвиток 
справжнього вчителя-інтерпретатора можливий 
лише за умови гармонійного поєднання техніч-
ної майстерності з умінням самостійно осмислю-
вати, аналізувати та творчо переосмислювати 
музичний текст. Такий підхід забезпечує не тільки 
точне відтворення авторського задуму, а й вияв 
індивідуальної творчої позиції виконавця. Осо-
бливого значення в освітньому процесі набу-
ває підготовка студентів до інтерпретації творів 
різних історичних епох і жанрових напрямів. Це 
завдання передбачає формування в них: гли-
боких музично-теоретичних знань; широкого 
культурно-естетичного світогляду; здатності зна-
ходити власні інтерпретаційні рішення в межах 
стилістичних норм.

Адже вміння працювати з різноманітним репер-
туаром не тільки збагачує музичний досвід майбут-
нього виконавця, але й сприяє розвитку його інди-
відуального стилю, що є однією з найважливіших 
ознак виконавської компетентності майбутнього 
вчителя музичного мистецтва. 

У наукових дослідженнях О. Бурської, О. Олек-
сюк, О. Отич, Г. Падалки, О. Ростовського, О. Руд-
ницької всебічно висвітлюються проблеми розвитку 
виконавської майстерності; І. Гринчук, М Давидов., 
О. Катрич, Н. Мозгальова, О. Олексюк, А. Растри-
гіна, О. Реброва, О. Рябова розглядають питання 
формування музичного мислення майбутнього 
вчителя-музиканта, а також проблему реалізації 
єдності художнього й технічного аспектів у процесі 
підготовки музиканта-виконавця. Досліджуються 
особливості інтерпретації музичного твору як важ-
ливого чинника образотворення в художньо-прак-
тичній діяльності учнів (О. Березовська, Л. Вовк, 
І. Глазунова, Н. Шатайло); визначаються шляхи 
формування музично-виконавського мислення 
та вмінь щодо створення драматургічної концеп-
ції твору (О. Олексюк, І. Полякова, В. Роменець, 
Шугуан); аналізуються властивості виконавського 
інтонування та формотворення (Т. Воробкевич, 

В. Крицький, О. Щербініна, А. Грінченко, В. Заєць, 
В. Охманюк).

Мета статті полягає в систематизації та уза-
гальненні науково-методичних знань щодо тео-
ретичних засад формування виконавських умінь 
у майбутніх учителів музичного мистецтва.

Методологія дослідження. Для досягнення 
поставленої мети в роботі застосовано сукупність 
взаємопов’язаних методів. Серед теоретичних 
методів такі: аналіз, узагальнення та системати-
зація наукових джерел, що дало змогу уточнити 
зміст поняття «виконавські уміння майбутніх учи-
телів музичного мистецтва», узагальнити наявні 
наукові напрацювання щодо теоретичних основ 
формування таких умінь. Також нами використо-
вувались методи порівняння, класифікації та уза-
гальнення теоретичних результатів, які сприяли 
визначенню комплексу фортепіанних виконав-
ських навичок, необхідних для майбутніх педагогів 
у сфері музичного мистецтва. Мета – узагальнення 
відомостей про теоретичні засади формування 
виконавських умінь у майбутніх учителів музич-
ного мистецтва.

Результати та їх обговорення. Виконавські 
вміння становлять фундамент професійної май-
стерності музиканта та є ключовим складником 
підготовки майбутніх учителів музичного мисте-
цтва. Вони поєднують технічні, ритмічні та худож-
ньо-інтерпретаційні аспекти, які забезпечують 
здатність повноцінно втілювати авторський задум 
і створювати емоційно насичену інтерпретацію 
музичного твору. У сучасній музично-педагогічній 
практиці виконавські вміння вчені розглядають 
як «уміння особистості здійснювати виконавську 
діяльність на будь-якому припустимому рівні», 
«уміння вищого порядку, які свідчать про причет-
ність їх до актуальних тенденцій виконавства як 
сфери мистецтва» (Глущук, 2016). Виконавські 
вміння становлять невід’ємний складник фахо-
вої підготовки музиканта та визначають якість 
і глибину інтерпретації музичного твору. Для май-
бутніх учителів музичного мистецтва вони мають 
особливе значення, оскільки є не лише інстру-
ментом особистої творчої реалізації, а й засобом 
навчання, виховання та натхнення учнів. Сучасна 
музично-педагогічна практика розглядає виконав-
ські вміння як комплексну систему навичок, що 
об’єднує технічну, ритмічну та художньо-інтерпре-
таційну підготовку, створює гармонійний баланс 
між точністю, виразністю і емоційною глибиною 
виконання. Т. Пляченко вважає, що «володіння 
музичним інструментом <…> є важливою умовою 
фахової компетентності вчителя музичного мис-
тецтва, тому процес навчання майбутніх учителів 
музичного мистецтва переважно має бути зорієн-
тованим на формування у студентів саме інстру-
ментально-виконавської компетентності» (Пля-
ченко, 2014).
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Одним із ключових аспектів формування 
виконавських умінь є технічні вміння, які забез-
печують музиканту свободу у втіленні будь-якого 
художнього задуму. До їх складу входить воло-
діння широким спектром технічних навичок – від 
основних (гамоподібні, арпеджовані, хроматичні 
пасажі) до складних (поліфонічна техніка, репети-
ційні, інтервальні послідовності й октавні пасажі). 
Важливим чинником технічної підготовки у площині 
формування виконавських умінь у студентів-музи-
кантів є розвиток рухової пластичності, що сприяє 
вільності та природності рухів, знижує ризик фізич-
ного перенапруження, а також підвищує технічну 
надійність та виразність гри. Вагомим аспектом 
технічної підготовки музиканта є цілеспрямова-
ний контроль за механізмом звуковидобування. 
Він охоплює низку взаємопов’язаних параметрів, 
серед яких регулювання сили натиску, тривалості 
та рівномірності звучання, володіння тембровими 
характеристиками звуковибудовування, а також 
забезпечення інтонаційної точності виконання того 
чи іншого твору. Зазначені вміння ґрунтуються на 
розвиненому слуховому самоконтролі та високому 
рівні сенсомоторної координації, що передбачає 
гармонійне узгодження роботи слухового аналіза-
тора з моторною активністю виконавця. 

Формування технічної майстерності студен-
тів потребує систематичної і планомірної роботи 
під керівництвом викладача, що спрямована на 
розвиток швидкості, точності та гнучкості рухів, 
технічної витривалості та здатності до постійної 
концентрації «слухової уваги». Важливим аспек-
том реалізації навчального процесу є інтеграція 
у виконавську практику спеціальних вправ, орієн-
тованих на релаксацію та відновлення оптималь-
ного м’язового тонусу, що сприяє запобіганню 
перевтомі та підтриманню стійкої працездатності 
виконавця. Є. Черняк і С. Занкова згадують, що, 
на думку К. Мартинсена, «віртуозне виконання 
базується на звукотворчій волі, за особливостями 
якої можна виділити три типи техніки – статичний, 
екстатичний, експресіоністський». Спираючись на 
досвід викладачів і музикознавців, можна ствер-
джувати, що важливе місце у процесі формування 
виконавської техніки інструменталіста належить 
міжм’язовій і сенсорно-моторній координації, 
а також руховій пам’яті. Основним механізмом під-
порядкування вказаних складників виконавської 
техніки є виконавська пластичність. Т. Гризогла-
зова підкреслює, що «пластичність і гнучкість вико-
навського апарату, економія доцільних рухів <…>, 
виконавська свобода, яка проявляється у відчутті 
м’язової зручності виконання й мінімізації фізич-
ної напруги», є «основними показниками розви-
тку фортепіанної техніки студента» (Гризоглазова, 
2024).

Одним із визначальних компонентів професій-
ної виконавської діяльності, поряд із технічною 

майстерністю, є ритмічна спроможність музиканта, 
або виконавсько-ритмічні вміння. Вони становлять 
методологічний фундамент організованості та 
логічної впорядкованості музичного твору, забез-
печують внутрішню структурну єдність та форму-
ють основу для гармонійної інтеграції мелодичної 
лінії, гармонічної основи та тембрової палітри. 
Ритмічна компетентність полягає не лише в умінні 
точно відтворювати метроритм і дотримуватись 
темпових показників, зазначених у нотному тексті, 
а й у здатності підтримувати стабільність темпо-
вого руху на всіх етапах виконання. Вона перед-
бачає збереження внутрішньої ритмічної рівноваги 
навіть у складних технічно насичених пасажах, де 
поєднуються швидкі рухи, зміни штрихів і дина-
мічні контрасти. Саме ритм виступає своєрідним 
«архітектурним каркасом» музичного твору, на 
якому вибудовується його композиційна структура 
(Васильєва, 2023). Розвиток виконавсько-ритміч-
них умінь обмежується механічним відтворенням 
темпу й охоплює опанування навичок його худож-
нього варіювання відповідно до інтерпретаційного 
задуму: від агогічних уповільнень і прискорень до 
тонких темпових відхилень, які підсилюють емо-
ційний вплив виконання. Отже, на заняттях зі сту-
дентом важливо поєднувати роботу над метрич-
ною точністю із гнучким ритмічним відчуттям, 
яке дозволяє реалізувати індивідуальне бачення 
твору. З огляду на «багатоплановість темпорит-
мічного чуття музиканта-виконавця» Вей Сімін 
стверджує, що «воно базується на психічних і фізі-
ологічних властивостях особистості та досвіду 
осягнення, сприйняття та виконавства музичних 
творів. Високий рівень ритмічних навичок дозво-
ляє виконавцеві не лише підтримувати технічну 
чіткість і ансамблеву узгодженість, а й органічно 
інтегрувати технічні дії в музично-художню логіку 
твору, створюючи відчуття цілісного руху музичної 
тканини та підсилюючи виразність інтерпретації» 
(Вей Сімін, 2017).

Поряд із ритмічною компетентністю важливе 
місце у структурі виконавської майстерності нале-
жить художньо-інтерпретаційним умінням, які ста-
новлять «творче ядро професійної діяльності» 
майбутнього вчителя музичного мистецтва. Зазна-
чені вміння передбачають не лише технічно без-
доганне відтворення нотного тексту, а й «глибоке 
проникнення у зміст музичного матеріалу, розу-
міння його стилістичних і жанрових характеристик, 
знання історико-культурного контексту та здат-
ність передати емоційно-психологічну атмосферу, 
закладену композитором» (Горбенко, 2017). Вихо-
дячи із цього, можна стверджувати, що сутність 
художньої інтерпретації полягає в досягненні гар-
монійного балансу між об’єктивною точністю дотри-
мання авторських вказівок і суб’єктивним творчим 
осмисленням музичного тексту: виконавець, за 
допомогою широкого спектра засобів музичної 
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виразності (динаміка, штрихи, тембр, артикуляція, 
агогіка), формує індивідуальне художнє бачення 
твору, що надає йому неповторності й емоційної 
насиченості. Упровадження технологій художньої 
інтерпретації у зміст фахової підготовки майбутніх 
учителів музичного мистецтва в закладах вищої 
освіти передбачає: системну роботу з різноманіт-
ним репертуаром, аналіз нотного тексту, знайом-
ство з виконавськими школами та традиціями, 
проведення порівнянного аналізу різних інтерпре-
тацій одного твору.

В. Москаленко синтезує досвід учених з питань 
формування у студентів художньо-інтерпретацій-
них умінь і вказує на такі провідні «методи інтер-
претаційних музично-педагогічних технологій»: 
«художньо-педагогічного аналізу твору, художньо-
педагогічного наративу, педагогічно-інтерпретацій-
ного пізнання, перцептивного занурення у смисло-
образну сферу музичного твору, індивідуального 
критичного осмислення інтерпретаційних версій 
творів, презентації психологічного портрету ком-
позитора, осягнення та моделювання музичного 
смислу твору» (Москаленко, 2013). Розвинена 
художньо-інтерпретаційна компетентність дозво-
ляє виконавцеві створювати індивідуально виразні, 
емоційно насичені та художньо переконливі інтер-
претації, які здатні справити глибокий естетичний 
вплив на слухача, із забезпеченням повноцінної 
реалізації творчого потенціалу музичного мисте-
цтва. Отже, технічна, метроритмічна та художньо-
інтерпретаційна є взаємопов’язаними складовими 
частинами виконавської майстерності. Їх гармо-
нійне поєднання забезпечує технічну бездоганність, 
стилістичну точність та глибоку художню перекон-
ливість музичного виконання, сприяє повноцінному 
розкриттю авторського задуму та створенню значу-
щого естетичного впливу на слухача.

Виконавсько-презентаційні вміння посідають 
особливе місце у структурі професійної компетент-
ності музиканта. Якщо технічний, метроритмічний 
і художньо-інтерпретаційний складники визнача-
ють якість відтворення музичного матеріалу, то 
презентаційний аспект забезпечує його перекон-
ливу передачу аудиторії слухачів. У сучасних умо-
вах, коли музично-виконавська діяльність здебіль-
шого інтегрується у медіапростір, значення саме 
виконавсько-презентаційних умінь учителя-музи-
канта набуває все більшої актуальності.

Під виконавсько-презентаційними вміннями 
вчені розуміють комплекс професійних навичок 
і психофізіологічних якостей, що забезпечують 
«цілісне, технічно бездоганне, художньо змістовне 
й емоційно переконливе представлення музичного 
твору слухачеві» та включають контакт з аудито-
рією, артистизм, «невербальну виразність, сце-
нічну поведінку, адекватну оцінку власного сценіч-
ного образу та корекцію подальшої виконавської 
стратегії» (Шугуан, 2012). Д. Юник розглядає 

сценічну поведінку й емоційну стійкість і об’єднує 
їх у феномен «виконавська надійність музиканта», 
який, на його думку, є важливим компоненти 
фахової компетентності як майбутнього вчителя 
музичного мистецтва, так і взагалі музиканта-
виконавця (Юник, 2009). З огляду на те, що сце-
нічний виступ вимагає від студента високого рівня 
емоційної стійкості, уміння долати хвилювання та 
підтримувати концентрацію слухової уваги, роз-
виток цих якостей можливий завдяки поєднанню 
текстової та технічної впевненості із систематич-
ною публічно-виконавською практикою. Методика 
формування виконавсько-презентаційних умінь 
передбачає: інтеграцію репетицій і публічних 
виступів (виконання перед малою аудиторією для 
відпрацювання комунікативного контакту): роботу 
з відеозаписами власного виконання (контроль за 
інтерпретаційними та технічними виконавськими 
особливостями, сценічною поведінкою), розши-
рення репертуару, що презентується (адаптація до 
жанрово-стильових різновидів виконання). Отже, 
виконавсько-презентаційні вміння є інтегративним 
феноменом виконавських умінь у майбутніх учите-
лів музичного мистецтва, високий рівень яких не 
лише підвищує якість музичної інтерпретації, але 
й забезпечує ефективний комунікативний вплив на 
аудиторію, формує цілісне естетичне враження від 
сприйняття музичного твору.

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Отже, усі чотири складники вико-
навських умінь майбутніх учителів музичного 
мистецтва перебувають у тісному взаємозв’язку, 
утворюють цілісну систему, у якій технічні вміння 
забезпечують грамотність, вправність (виконання 
складних пасажів, акордових і поліфонічних струк-
тур) і стильову відповідність у звуковидобуванні; 
опанування метроритмічних умінь допомагає 
досягти точності й часової узгодженості; худож-
ньо-інтерпретаційні вміння пов’язані із творчою 
індивідуальністю музиканта, його здатністю пере-
осмислювати та персоналізувати музичний текст, 
а також створюють умови щодо емоційної глибини 
й індивідуальності виконання; виконавсько-пре-
зентаційні вміння сприяють створенню образів, 
передачі настрою твору, розкриттю його емоційної 
драматургії, а також уможливлюють переконливу 
демонстрацію музичного твору слухацькій ауди-
торії. Надмірна увага лише до техніки зумовлює 
механічне виконання, у якому відсутній емоційний 
зміст. Натомість перевага лише художнього під-
ходу без належної технічної основи часто обмежує 
виразні можливості виконавця. Тому у процесі 
навчання треба постійно підтримувати баланс 
між вказаними складниками, інтегрувати технічні 
вправи з художньо-образним аналізом і творчими 
пошуками.

Комплексне формування означених умінь 
є необхідною умовою підготовки майбутніх 
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учителів музичного мистецтва, адже лише гармо-
нійне поєднання техніки, ритму, творчої інтерпре-
тації та артистизму здатне забезпечити високий 
рівень виконавської культури та педагогічної ефек-
тивності.
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The performing activities of a future music teacher require not only the ability to accurately 
reproduce the musical text, but also the ability to convey the emotional content of the work 
and reveal its artistic idea. These include: technical skills (the ability to implement various 
techniques, motor plasticity, control over sound production and its correction, etc.); rhythmic 
skills (sense of metre, accurate reproduction of the composer’s tempo markings); artistic and 
interpretative skills (the ability to present the style of the era, national characteristics of musi-
cal language, and the dramaturgy of the work); performance and presentation skills (mastery 
of stage culture, freedom of movement, stage presence, and artistry). In contemporary musi-
cological discourse, scholars interpret piano performance skills as a multifaceted phenome-
non that combines the intellectual, technical and aesthetic aspects of a musician’s activity. It 
has been determined that the training of future music teachers should correspond to a set of 
skills: perfect mastery of the instrument, knowledge of the basic principles and methods of 
teaching, a deep understanding of different musical styles and genres, as well as analytical 
and artistic-pedagogical skills in working with musical material. The purpose of the article is 
to systematise and generalise scientific and methodological knowledge regarding the theo-
retical foundations of the formation of performance skills in future music teachers. The article 
identifies four components of the performance skills of future music teachers, which are:
technical skills ensure literacy, dexterity and stylistic consistency in sound production; 
metrical and rhythmic skills ensure accuracy, logical and temporal orderliness;
artistic and interpretative skills are related to the creative individuality of the musician, their 
ability to reinterpret and personalise the musical text; 
performance and presentation skills contribute to the creation of images, the transmission of 
the mood of the work, the disclosure of its emotional drama, and also enable a convincing 
demonstration of the musical work to the listening audience. 
Keywords: plasticity, instrumental training, auditory perception, intonation, interpretation, 
performance technique, freedom of movement, performance skills, artistic interpretation 
skills, performance and presentation skills, freedom of movement, stage presence.

Theoretical foundations for developing performance skills  
in future music teachers

Maryna Hryhorivna Demydova
Сandidate of Sciences, Associate 
Professor,
Head of the Department of Musical 
Instrument Training
The State Institution “South Ukrainian 
National Pedagogical 
University named after K. D. Ushynsky” 
ORCID: 0000-0002-5016-6872



40 Випуск 3 (10). 2025  

  АКТУАЛЬНІ ПРОБЛЕМИ МИСТЕЦЬКОЇ ПЕДАГОГІКИ

Постановка проблеми. У сучасному соціокуль-
турному середовищі спостерігається зростання 
доступності мистецької освіти та розширення 
її цільової аудиторії, що зумовлює необхідність 
адаптації викладача, зокрема викладача гри на 
фортепіано, до потреб різновікових здобувачів. Усе 
більше осіб, незалежно від віку чи попередньої під-
готовки, виявляють мотивацію до опанування гри 
на фортепіано як у професійному, так і в аматор-
ському контексті, що актуалізує персоніфікований 
підхід у викладанні. Під час організації освітнього 
процесу з різновіковим контингентом здобувачів 
мистецької освіти, зокрема у сфері фортепіанного 
навчання, виявляється низка проблем, пов’язаних 
із добором навчального репертуару та методич-
ного забезпечення освітнього процесу відповідно 
до сучасного різновікового портрету здобувачів. 
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Сутність поняття і компонентна структура 
підготовленості майбутніх викладачів фортепіано 
до роботи з різновіковим контингентом здобувачів 
музичної освіти

У статті показано, що сучасна трансформація соціокультурного простору акту-
алізує переосмислення підходів до освіти, зокрема в мистецькій сфері. Розширення 
вікового спектра здобувачів вимагає потребує адаптації змісту, форм і методів 
навчання. Особливої уваги потребує підготовка майбутніх викладачів фортепіано до 
роботи в умовах вікової неоднорідності. Освіта стає не лише професійною потре-
бою, а й способом особистісного самовираження, що зумовлює підвищений інтерес до 
музичного виконавства серед різних соціальних груп. Мета статті полягає в дослі-
дженні сутності поняття та компонентної структури підготовленості майбутніх 
викладачів фортепіано до роботи з різновіковим контингентом здобувачів музичної 
освіти. Оскільки професійна підготовка педагогів музичного мистецтва потребує 
глибокого розуміння вікових особливостей учнів і здатності адаптувати методи 
навчання до цих особливостей, метою роботи є визначення ключових компонентів, 
які становлять підготовленість викладача фортепіано до роботи з різними віковими 
групами. Методологія дослідження базується на низці наукових підходів, зокрема: 
феноменологічному, що дозволяє науково відрефлексувати сутність досліджува-
ної якості у співвідношенні підготовки та підготовленості майбутніх викладачів 
фортепіано до роботи з різновіковим контингентом здобувачів музичної освіти (як 
формальної, так і неформальної), а також структурно-системному та компетент-
нісному, що дозволяє розглянути компонентну структуру навчання в комплексі різ-
номанітних аспектів професійної підготовки та визначених компетентностей, що 
їм відповідають. У цьому контексті професійна компетентність педагога тракту-
ється як інтегративне утворення, що охоплює методичну гнучкість, психологічну 
адаптивність, здатність до імпровізації та індивідуалізації процесу. Важливими чин-
никами є врахування когнітивних і емоційних особливостей різних вікових категорій. 
Підготовленість викладача охоплює кілька взаємопов’язаних компонентів, як-от: 
системно-когнітивний (включає знання в галузі музикознавства, вікової психології, 
дидактики), психолого-педагогічний (передбачає розвиток емпатії, комунікативної 
чутливості, здатності створювати доброзичливу атмосферу), практико-методич-
ний (акцентує на інструментарії викладання з урахуванням вікових особливостей) 
та творчо-рефлексивний (сприяє самовдосконаленню, аналізу власної діяльності, 
варіативності виконавських підходів). Показано, що ефективна взаємодія з різнові-
ковим контингентом передбачає сформованість професійної гнучкості, емоційної 
стійкості та комунікативної культури викладача, здатного забезпечити якісний 
мистецький розвиток кожного здобувача освіти.
Ключові слова: професійна підготовка, майбутній викладач фортепіано, музична 
педагогіка, здобувачі музичної освіти, різновіковий контингент, педагогічна май-
стерність. методична компетентність, індивідуальний підхід, музично-педагогічна 
діяльність.

Зокрема, спостерігається домінування дидак-
тичних матеріалів, орієнтованих переважно на 
формальне навчання дітей і підлітків, що суттєво 
обмежує можливості ефективної роботи з осо-
бами старшого віку. Останні часто демонструють 
інші освітні запити та мотиваційні настанови – вони 
прагнуть до швидкого практичного результату, 
бажають відразу опанувати гру обома руками, 
уникають надмірної деталізації на елементарному 
нотному матеріалі, що не відповідає їхнім інтелек-
туальним і емоційним потребам.

Сучасна система мистецької освіти здебільшого 
спирається на уніфіковані підходи до навчання, які 
не враховують достатньою мірою вікову специ-
фіку здобувачів. Це зумовлює дефіцит ефектив-
них методик і педагогічних моделей, адаптованих 
до потреб і можливостей різновікової аудиторії, 
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зокрема осіб поважного віку або дорослих, які 
здобувають другу (третю) освіту. Відсутність сис-
тематизованих методичних рекомендацій, прак-
тико-орієнтованих технологій навчання та дифе-
ренційованих стратегій значно ускладнює процес 
формування в майбутніх викладачів фортепіано 
необхідного комплексу професійних і методичних 
компетентностей, що знижує ефективність освіт-
ньої взаємодії та рівень задоволеності потреб здо-
бувачів мистецької освіти різного віку. 

На сучасному етапі викладачеві фортепіано 
часто бракує цілісного уявлення про ефективний 
комплекс методів навчання з урахуванням вікових 
особливостей учнів. Діти зазвичай мають коротко-
часну пам’ять, краще засвоюють матеріал через 
наочність і володіють потенціалом до швидкої 
техніки, тоді як дорослі характеризуються стійкі-
шою пам’яттю, кращим розумінням нотного тексту 
й інтересом до інновацій, але потребують більше 
часу для технічного опанування твору.

Отже, постає потреба у висвітленні сутності 
й компонентної структури підготовленості майбут-
ніх викладачів фортепіано до роботи з різновіко-
вим контингентом учнів і формування педагогічних 
умов, які допоможуть досягти стійкого результату. 

Аналіз актуальних досліджень. Аналіз науко-
вих досліджень у галузі музичної освіти показав, 
що питання сутності підготовленості здобувачів до 
будь-якого виду професійної діяльності переважно 
розглядається в контексті співвідношення процесу 
й результату, де підготовка є процесом, підготов-
леність є результатом цього процесу. Зокрема, 
ідеться про підготовку здобувачів до різних видів 
діяльності. Так, наприклад, У Іфан узагалі вживає 
поняття «підготовка до роботи в умовах полікуль-
турного середовища» (У, 2012). 

У дослідженні У Юе та Л. Беземчук розгляда-
ється підготовка майбутніх музично-педагогічних 
працівників до викладання інтегрованих предме-
тів мистецтва. Автори наголошують: «<…> важ-
ливість розвитку «поліфонічного» мислення у сту-
дентів – це основний аспект, що дозволяє глибше 
розуміти інтегративні процеси викладання курсів, 
які включають синтетичні види мистецтва <…>». 
Зокрема, вони пропонують використання кейс-
методу для опанування змісту інтегрованого курсу 
«Мистецтво» в українських школах (У & Беземчук, 
2023, с. 125–130). О. Цуранова і В. Булгакова роз-
глядають методику підготовки майбутніх учителів 
музичного мистецтва до виконавської діяльності, 
у центрі якої – педагогічні умови (Цуранова & Бул-
гакова, 2020). У Сюань досліджує співвідношення 
підготовки й підготовленості стосовно здатності 
здобувачів формувати вокальну культуру школя-
рів. У контексті вокальної педагогіки також розгля-
дає співвідношення підготовки та підготовленості 
Ян Пенфей (2025). У дослідження автор визначає 
підготовленість як цілісну, професійно значущу 

властивість, яка утворюється та вдосконалюється 
на основі «<…> глибокої і всебічної художньо-
естетичної, мистецької та музично-фахової освіче-
ності, опанування виконавською майстерністю та 
здатністю до педагогічної інтерпретації навчаль-
ного репертуару, набуття психолого-педагогічної 
та вокально-методичної компетентності та досвіду 
вокально-педагогічного впливу на здобувачів» (Ян, 
2025, с. 4).

Предметом дослідження науковців стають 
і види підготовки. Суголосними нашому дослі-
дженню є такі види підготовки, як виконавська, 
музично-інструментальна, фортепіанна. Напри-
клад, В. Ірклієнко та Н. Дем’янко досліджують 
інструментально-виконавську підготовку майбут-
ніх викладачів музики, яка «<…> спрямована на 
формування вміння професійно виконувати твори, 
що посилює виховний вплив музики та мотивує 
учнів до систематичних занять <…>» (Ірклієнко & 
Дем’янко, 2018, с. 121–122). Н. Овчаренко визна-
чає феномен професійної підготовки майбутніх 
учителів музичного мистецтва до вокально-педа-
гогічної діяльності (Овчаренко, 2016).

Іншим співвідношенням, на яке ми зверта-
ємо увагу, є вживання понять «підготовленість» 
і «готовність». Нерідко науковці в галузі музичної 
педагогіки вживають поняття «готовність», що за 
смислом і функціональністю кореспондується 
з підготовленістю, але має більший психологіч-
ний контекст. Науковці в галузі музичної педаго-
гіки застосовують саме педагогічну інтерпретацію 
готовності. Наголошують на готовності застосову-
вати окремі наукові підходи, педагогічні умови, тех-
нології тощо. Зокрема, Н. Овчаренко зазначає, що 
досліджуваний феномен готовності майбутніх учи-
телів музичного мистецтва до вокально-педагогіч-
ної діяльності – це «<…> результат професійної 
підготовки майбутніх учителів музичного мисте-
цтва, що визначається рівнем опанування студен-
тами системи вокально-педагогічних компетенцій 
і привласненням цінностей вокального мистецтва 
й вокальної педагогіки» (Овчареноко, 2016, с. 404).

Д. Амстібовський і Н. Середа у своїй роботі 
акцентують увагу на формуванні готовності викла-
дачів до роботи з обдарованими учнями. Вони 
підкреслюють, що «<…> розвиток педагогічного 
авторитету й індивідуального підходу до кожного 
учня є особливо важливим у роботі з різновіко-
вими групами <…>» (Амстібовський & Середа, 
2023, с. 9). О. Цуранова й А. Булгакова досліджу-
ють формування готовності студентів до виконав-
ської діяльності, акцентують увагу на важливості 
поєднання традиційних та інноваційних підходів 
у навчанні, що безпосередньо впливає на якість 
роботи з учнями різного віку (Цуранова & Булга-
кова, 2020, с. 45–46). 

Іншим аспектом щодо підготовленості майбут-
ніх викладачів музичного мистецтва, зокрема гри 
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на фортепіано, є питання структурних компонен-
тів цього фахового конструкта відповідно до його 
змісту та функціоналу. Так, у статті Сяо Гуйяна 
визначено компоненти підготовленості до вико-
ристання інноваційних технологій у процесі гри 
на фортепіано, як-от: мотивація до викладаць-
кої діяльності, орієнтація у традиційних та інно-
ваційних формах. Відповідно дод них Сяо Гуйян 
визначає три компетентності: «<…> виконавську, 
музично-теоретичну та методичну <…>» (Сяо, 
2024, с. 50). 

У Сюань досліджує структуру підготовленості 
майбутніх магістрів музичного мистецтва до фор-
мування вокальної культури школярів засобами 
технології партисипації, встановлює, що це «<…> 
вокально-педагогічна здатність реалізувати бага-
тофункціональний (художньо-світоглядний, вико-
навський, методичний) ресурс вокальної культури 
в освітньому процесі зі школярами, в якому вони 
визначаються співорганізаторами формування 
власної вокальної культури». Дослідник наголо-
шує на такій структурі зазначеного виду підго-
товленості, що складається з низки компонентів: 
вокально-змістового, вокально-виконавського, 
методико-продуктивного (У, 2020, с. 4).

Варто звернути увагу на включення у структуру 
підготовленості майбутніх учителів і викладачів 
музичного мистецтва до тих або тих видів профе-
сійної діяльності таких компонентів, які охоплюють 
методичну компетентність. Компетентність має 
особливість, яка зумовлена конкретними педа-
гогічними завданнями. Наприклад, формування 
художньо-емоційного досвіду школярів (Чжоу, 
2020), формування вокальної культури школярів 
(У, 2020). 

Заслуговують на увагу дослідження саме фор-
тепіанної підготовки майбутніх учителів і виклада-
чів. Так, у статті Н. Язикової визначено значущість 
інтегрованих зв’язків між дисципліною «Загальне 
та спеціалізоване фортепіано» та дисциплінами 
фахової спрямованості у процесі навчання здобу-
вачів вищої освіти. «<…> Це підкреслює необхід-
ність різноманітного підходу до підготовки майбут-
ніх викладачів фортепіано, що включає розвиток 
виконавських умінь, гри в ансамблі, що є важли-
вими аспектами роботи з різновіковим континген-
том здобувачів музичної освіти <…>» (Язикова, 
2020, с. 20–30). 

Під час підготовки майбутніх викладачів фор-
тепіано до роботи з різновіковим контингентом 
варто також взяти до уваги полікультурний аспект. 
О. Піхота розглядає особливості формування 
готовності здобувачів магістратури до міжкультур-
ної взаємодії у процесі фахової підготовки. У цьому 
дослідженні підкреслено важливість розвитку 
комунікативних компетенцій у майбутніх виклада-
чів фортепіано, що є необхідними для ефективної 
роботи з різновіковим і культурно різноманітним 

контингентом здобувачів музичної освіти (Піхота, 
2013, с. 2). У комунікації з міжкультурними здобу-
вачами іноді виникають складнощі через мову та 
світосприйняття. У кожної людини є свої склад-
нощі. Багато вчителів зазначають, що китайці гра-
ють дуже технічно, але їм тяжко вдається грати 
музично. 

Останніми роками в Україні стає популяр-
ним гра на фортепіано і цікавляться заняттями 
з навчання гри люди від 30 років і старше. На уро-
ках музики такі люди отримають разом із знаннями 
бажану для них комунікацію. Н. Соболь стверджує, 
що «<…> особливої уваги вимагає вивчення спе-
цифіки освіти дорослих, починаючи з початкового 
етапу навчання, що відрізняється від професійної 
освіти студентів у спеціалізованих вищих закла-
дах освіти <…>» (Соболь, 2019, с. 1). Автор зазна-
чає, що уроки не мають перетворюватись на гру, 
як це можна робити з дітьми, «<…> робота з під-
літками віком 11–16 років за своєю специфікою 
часто наближається до роботи з дорослими. Педа-
гогу варто підбирати методи, які б зацікавлювали 
й забезпечували практичну користь занять <…>» 
(Соболь, 2019, с. 2). Це вимагає від викладача 
фортепіано гнучкого підходу до навчального про-
цесу, урахування мотиваційних настанов і рівня 
підготовки здобувачів, незалежно від їхнього віку. 
Персоніфіковані стратегії викладання сприяють 
більш ефективному засвоєнню матеріалу та під-
вищенню навчальної мотивації. «<…> Натепер не 
існує уніфікованого методичного посібника, який 
би повною мірою задовольняв потреби дорослих, 
що навчаються гри на фортепіано <…>» (Соболь, 
2019, с. 1–2). Складнощі навчання дорослих 
полягають ще в тому, що вони бажають «усього 
й одразу». Насамперед викладач повинен заохо-
тити студента до повсякденної праці за фортепі-
ано, якщо в учня неприємні відчуття під час занять, 
він ніколи не продовжить у цьому вправлятися. 
Тоді ж викладачу треба знайти такий чинник, який 
буде мотивувати студента та намагатися рухатися 
до нових знань і вмінь. 

Серед чинників, які спонукають дорослих навча-
тися музики, учені О. Реброва та Г. Реброва звер-
тають увагу на «<…> умотивованість людини бути 
активною в соціокультурному просторі» (Реброва 
& Реброва, 2024, с. 102). Зазначене спонукає сус-
пільство багатьох держав світу здійснювати ефек-
тивну «організацію університету третього віку», 
надавати змогу неформальної освіти дорослим. 
Зазначене кореспондується з педагогічним фено-
меном сталого розвитку, який позначений як емпа-
урмент-педагогіка.

Отже, аналіз наукових джерел щодо проблеми, 
яка досліджується, показує, що підготовка майбут-
ніх викладачів фортепіано до роботи з різновіковим 
контингентом здобувачів музичної освіти потребує 
особливої уваги та спеціальних педагогічних умов 
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і методів. Зазначена проблема ще не досить дослі-
джена, незважаючи на її актуальність у сучасному 
соціокультурному просторі. Це завдання зорієн-
товано на результат – підготовленість майбутніх 
викладачів фортепіано до роботи з учнями різ-
них вікових категорій, яка ґрунтується на особли-
вих якостях: психологічній чутливості, виконав-
ській майстерності та здатності її застосовувати 
в освітньому процесі, комунікативній компетент-
ності, супроводжувальних якостях (толерантність, 
емпатія та інші). Застосування фортепіанного 
репертуару з різновіковим контингентом здобува-
чів потребує високої методичної компетентності 
й інтерпретаційно-педагогічної здатності. Зазна-
чене зумовило мету дослідження цієї статті.

Мета статті полягає в дослідженні сутності 
поняття та компонентної структури підготовле-
ності майбутніх викладачів фортепіано до роботи 
з різновіковим контингентом здобувачів музичної 
освіти. Оскільки професійна підготовка педагогів 
музичного мистецтва потребує глибокого розу-
міння вікових особливостей учнів і здатності адап-
тувати методи навчання до цих особливостей, 
метою роботи є визначення ключових компонен-
тів, які становлять підготовленість викладача фор-
тепіано до роботи з різними віковими групами.

Методологія дослідження. Методологія дослі-
дження базується на різних чинниках і низці нау-
кових підходів, як-от: феноменологічний, який 
дозволяє науково відрефлексувати сутність дослі-
джуваної якості у співвідношенні підготовки та під-
готовленості майбутніх викладачів фортепіано до 
роботи з різновіковим контингентом здобувачів 
музичної освіти, як формальної, так і неформальної; 
структурно-системний підхід, який дозволяє розгля-
нути компонентну структуру навчання в комплексі 
різноманітних аспектів професійної підготовки та 
визначених компетентностей, що їм відповідають. 
Щоб розкрити основні питання та досягти мети, 
було застосовано низку дослідницьких методів, 
аналітичних: аналіз наукової літератури дав змогу 
зрозуміти як науковці трактують поняття «підготов-
леність викладача фортепіано», а також допоміг 
виокремити основні підходи та принципи навчання 
майбутніх викладачів щодо роботи з різновіковими 
групами здобувачів; структурний аналіз допоміг 
визначити й обґрунтувати компоненти досліджу-
ваного феномену; порівняльний аналіз використо-
вувався з метою порівняння методичних підходів 
до роботи з учнями різного віку та висновків щодо 
ефективності тих або тих практик; контент-аналіз 
(для опрацювання наукових статей, які висвітлюють 
підготовку викладачів фортепіано). Завдяки цьому 
вдалося побачити, які елементи педагогічної під-
готовки є найважливішими під час роботи з дітьми, 
підлітками та дорослими.

Метод спостереження дав змогу пересвід-
читися в результатах застосування різних видів 

аналізу. Застосовувався під час педагогічної 
практики, що дозволило побачити, як насправді 
викладачі працюють з різновіковими учнями. Які 
перешкоди є в навчанні та які практики та методи 
доцільно використовувати. 

Результати та їх обговорення. У результаті 
проведеного дослідження сутності компонентної 
структури підготовленості майбутніх викладачів 
фортепіано до роботи з різновіковим контингентом 
здобувачів музичної освіти було виявлено кілька 
ключових аспектів, які впливають на ефективність 
навчання. Оцінювання підготовленості виклада-
чів фортепіано до роботи з різновіковими групами 
учнів показало, що успішне педагогічне керівни-
цтво здобувачами музичної освіти потребує комп-
лексного підходу, що включає теоретичні знання, 
практичні навички, психолого-педагогічну готов-
ність і здатність до адаптації методик на основі 
творчості та рефлексії, ставлення до завдань 
з позицій інтерпретації твору відповідно до віку 
здобувачів.

Ми виходили з того, що підготовка майбутніх 
викладачів фортепіано до навчання здобувачів різ-
них вікових груп потребує комплексу її видів та крос-
навчальної інтеграції. Такий комплекс охоплює 
стандартні види, зокрема теоретичну (музична 
й методична) підготовку, яка створює професій-
ний ґрунт для ефективного процесу із практичної 
музично-виконавської підготовки та творчого вико-
навського саморозвитку. Ідеться про безпосеред-
ньо процес виконання, а також процес опанування 
методик викладання гри на фортепіано з урахуван-
ням адаптації традиційних та інноваційних методів 
для вікової групи здобувачів. Незважаючи на те, 
що в центрі уваги – професійна підготовка майбут-
ніх викладачів фортепіано, що здобувають освіту 
в галузі знань В – Культура, мистецтво та гумані-
тарні науки, їм потрібна психолого-педагогічна під-
готовка, у межах якої формуються необхідні компе-
тентності. Оскільки будь-яка підготовка впливає на 
професійне зростання через набуття відповідних 
компетентностей і якостей особистості, з огляду 
на майбутню імовірну діяльність з навчання різно-
вікової категорії здобувачів, важливо було виокре-
мити такі, як: здатність до педагогічної спостереж-
ливості; здатність до педагогічної толерантності, 
емпатії та асертивності; гнучкість використання 
різних методик, відповідно до вікових властивос-
тей здобувачів; здатність проявляти емоційну стій-
кість у різних умовах освітнього процесу та творчої 
взаємодії з різновіковими категоріями здобувачів; 
здатність до педагогічного рефлексування. Із пси-
хологічного та соціально-культурного погляду важ-
ливою є комунікативна культура. Вона в підготовці 
майбутніх викладачів фортепіано проявляється на 
міжособистісному (процес безпосереднього спіл-
кування викладача й учня, студента, дорослого, 
що навчається) та мистецько опосередкованому 
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(спілкування з композитором через інтерпрета-
цію твору мистецтва, його текст і контекст) рівнях. 
Зазначені якості й компетентності можуть форму-
ватися стохастично, а можуть і цілеспрямовано, 
з огляду на принципи педагогіки емпаурменту, 
тобто з огляду на те, що майбутні викладачі фор-
тепіано мають бути кваліфікованими в цьому педа-
гогічному напрямі та підготовленими до роботи 
з різновіковою категорією здобувачів формальної 
та неформальної музичної освіти.

Відповідно до мети статті й дослідження загалом 
було узагальнено результати аналізу літературних 
джерел, а також власної педагогічної практики, 
результати спостережень і співбесід зі здобувачами. 
Отримані результати свідчать про те, що підготов-
леність майбутніх викладачів фортепіано до роботи 
з різновіковим контингентом здобувачів музичної 
освіти є багатогранним і складним процесом. Це 
включає не лише професійні та методичні навички, 
а й глибоке розуміння психології та вікових особли-
востей учнів. Викладачі, які здатні адаптувати свої 
методики до потреб різних вікових груп, показують 
значно кращі результати в навчанні. З огляду на 
визначене співвідношення підготовки та підготов-
леності, що доведено науковими дослідженнями як 
процес і результат, було надано визначення ключо-
вого поняття дослідження, а саме: підготовленість 
майбутніх викладачів фортепіано до роботи з різно-
віковим контингентом здобувачів музичної освіти. 
У дослідженні це професійна якість, що формується 
в результаті опанування комплексу знань, умінь, 
навичок, досвіду їх застосування, а також розви-
неності особистісних властивостей і компетентнос-
тей, необхідних для реалізації освітнього процесу 
в умовах вікової неоднорідності студентів і здо-
бувачів неформальної музичної освіти. Це цілісне 
професійно-педагогічне утворення, яке включає 
в себе здатність до гнучкої адаптації до різних умов 
надання музично-освітніх послуг, до імпровізації та 
індивідуалізації освітнього процесу, уміння врахову-
вати психологічні та фізіологічні особливості різних 
вікових груп здобувачів у процесі навчання гри на 
фортепіано.

Зазначене потрактування досліджуваного 
феномену зумовило визначення його компо-
нентної структури. Ми виходили з того, що весь 
комплекс необхідних професійних якостей і ком-
петентностей має враховувати художньо-інтер-
претаційний контент, тобто сприяти вмінню поєд-
нувати компетентності психолого-педагогічного та 
художньо-творчого характеру. Отже, у визначенні 
компонентів ми зосередили увагу на такому склад-
ному комплексі конструктів, інтегрованість яких 
дозволяє гнучко адаптувати традиційні й іннова-
ційні методики роботи над фортепіанним репер-
туаром для різних вікових категорій здобувачів 
мистецької освіти у формальних і неформальних 
умовах надання освітніх послуг.

Оскільки психолого-педагогічні знання, знання 
методик, репертуару, теорії питання торкається 
різних видів підготовки, за перший було обрано 
системно-когнітивний компонент, який охоплює 
знання з музикознавства, педагогіки, вікової пси-
хології, методики викладання фортепіано й інших 
супутніх дисциплін. Відповідно до змісту цього 
компоненту визначено його конструкти: актуальну 
базу знань психолого-педагогічного спрямування 
(знання вікової психології, педагогіки, принципи 
емпаурмент-педагогіки й інше); знання з галузі 
мистецтвознавства, мистецької педагогіки, мето-
дики фортепіанної гри; координацію знань різних 
напрямів і самостійність у їх пошуку відповідно до 
осмисленої мети. 

Наступний компонент охоплював практичні 
аспекти психолого-педагогічного змісту. Отже, 
позначений він був як психолого-педагогічний. 
Знання щодо психології, педагогіки, мистецької 
педагогіки потребують здатності до практичного 
застосування, уміння враховувати вікові, психоло-
гічні й індивідуальні особливості учнів. Цей ком-
понент виявився особливо важливим для роботи 
з дорослими, оскільки здатність викладача ефек-
тивно взаємодіяти з учнями різного віку та ство-
рювати комфортну навчальну атмосферу значно 
підвищує мотивацію та результати. В умовах війни 
в Україні зростає попит на арттерапію, це мож-
ливо не тільки для дітей. Багато військових або 
вагітних жінок прагнуть отримати спокій у душі та 
мати якесь захоплення, вони вдаються до занять 
з музики або інших творчих напрямів. Ще Піфагор 
і Арістотель говорили про лікувальні дії музики. 
Сучасні психотерапевти також це застосовують 
у лікуванні депресій або тривожних станів. У даної 
категорії населення основні запити до музики – це 
позитивний настрій, покращення навичок само-
регуляції, психологічна розрядка, зменшення три-
воги та стресу, тобто в них немає чіткого бажання 
навчитися гарно грати, їм цікаво покращити стан 
здоров’я. 

Конструктами цього компоненту стали: орга-
нізаційно-поведінковий, що охоплював практичні 
дії майбутнього викладача під час заходів, занять 
в умовах неформальної освіти; комунікативний, 
що охоплював демонстрацію емпатії, асертивності, 
комунікабельності; практико-мобілізаційний, що 
охоплював здатність гнучко застосовувати педа-
гогічний потенціал мистецької педагогіки, зокрема 
й у контексті сучасних актуальних аспектів мен-
тальності. Комунікативна підготовленість – здат-
ність викладача будувати ефективну комунікацію 
з учнями різних вікових груп. Це включає в себе 
як емоційний контакт з учнями, так і здатність до 
чіткої передачі інформації в доступній формі, що 
є критично важливим для забезпечення ефек-
тивного навчання на різних етапах. Отже, психо-
лого-педагогічний компонент загалом охоплює такі 
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якості, як здатність проявляти емпатію, розуміти 
й ураховувати потреби учнів різного віку, створю-
вати легку та комфортну атмосферу для кожного, 
підтримати учня в разі труднощів, проявити емпа-
тію та індивідуальний підхід – усе це значно під-
вищує якість освітнього процесу. Учні в таких умо-
вах не бояться зробити помилку під час гри, отже, 
активніше виконують домашнє завдання та долу-
чаються до освітнього процесу, розвивають влас-
ний музичний потенціал. 

Важливо вказати на сучасність арттерапев-
тичної функції мистецтва, яка актуалізувалася 
під час війни. Арттерапевтичний метод застосо-
вують переважно викладачі-практики. Медичні 
показники тут ураховуються апріорі. Викладачі-
практики стверджують ефективність застосування 
музичного навчання з дітьми у стані захворювань 
і стресів. Це метод загального навчання, де осно-
вна ціль – це художній розвиток дитини, прослухо-
вування музики, виховання, чітке відчуття ритму, 
що здійснюється з метою зняття стресу й напру-
ження. Ю. Панасенко (2024) наголошує, що «<…> 
у дитини формується усвідомлення та прийняття 
себе як особистості та своєї цінності як людини, 
взаємозв’язок з навколишнім середовищем, творча 
самореалізація <…>». Безсумнівно, артпедаго-
гіка є одним із цікавіших методів навчання будь-
якої дисципліні. Але в основі цієї методики ритм. 
Ю. Панасенко зазначає: «<…> Серед методів 
артпедагогіки з учнями початківцями можна виді-
лити: ритмотерапію, логоритміку, ритмічні вправи 
із плесканням у долоні <…>». Ці методи можуть 
стати у пригоді майбутнім викладачам фортепіано 
(Панасенко, 2024, с. 68).

Два наступні компоненти безпосередньо сто-
суються мистецького навчання. Професійно-мето-
дична підготовленість здобувача виявляється 
у здатності застосовувати різноманітні методи та 
технології навчання залежно від віку учнів. Така 
підготовленість визначається наявністю у здобу-
вача здатності самостійно вибирати ті або ті мето-
дичні прийоми відповідно до завдань, які виника-
ють у мінливих умовах навчання гри на фортепіано 
з учнями, студентами та дорослими. Тобто лабіль-
ність та швидке реагування на запити конкретного 
учня, добір матеріалу, який буде корисним і буде 
подобатись, спонукання до навчання впродовж 
життя, усе це стає змістом окресленого нами 
практико-методичного компоненту. Цей компо-
нент охоплює володіння методами та прийомами 
навчання учнів і студентів різного віку, уміння буду-
вати ефективний навчальний план і застосову-
вати індивідуальний підхід, зазначене охоплювало 
нормативно-компетентнісний конструкт, який 
передбачав здатність створювати документальний 
методичний супровід освітнього процесу. Іншим 
конструктом зазначеного компоненту був мето-
дико-адаптивний. Адаптація навчальних методик 

до різновікового контингенту є одним зі значущих 
чинників успіху роботи з різновіковим контингентом 
учнів. Результати дослідження дозволили вста-
новити необхідність адаптації методик навчання 
залежно від вікових особливостей учнів. Для 
молодших учнів було виявлено, що застосування 
ігрових методів, емоційно забарвлених завдань та 
інтерактивних підходів сприяє покращенню їхньої 
мотивації та підвищенню інтересу до музики. Про-
водити заняття у формі гри, без напруження їхньої 
нервової системи, часто переводити увагу на щось 
інше. Бо рівень концентрації уваги в дітей низький, 
вони не можуть 50 хвилин уроку щось постійно 
грати. Це може бути розподіл уроку на частини по 
10–15 хвилин, гра на фортепіано, теорія, розспівки 
з вокалу, гра вчителя. Для старших учнів і дорос-
лих важливо використовувати більш систематизо-
вані методи навчання, орієнтувати їх на технічний 
розвиток і розуміння музичних стилів. Спонукати 
до логічного мислення та пошуку ідей для реаліза-
ції гри складних пасажів. Розвиток пам’яті, більше 
гри по нотах, навичка читати з листа, швидко 
сприймати матеріал. Але якщо обидві групи сту-
дентів об’єднати, то викладачу треба придумувати 
цікаві інтерактивні техніки й методи для мотивації 
дітей і дорослих. 

Це також підтверджується тим, що підготовлені 
викладачі фортепіано здатні комбінувати класичні 
й інноваційні методи, застосовувати індивідуаль-
ний підхід до кожного учня. Наприклад, викорис-
тання сучасних цифрових технологій, як-от музичні 
програми для самостійної роботи учнів, допомагає 
зробити процес навчання більш інтерактивним 
і ефективним для різних вікових категорій.

Важливим аспектом практико-методичного 
компоненту є орієнтації у фортепіанному реперту-
арі в контексті вікових особливостей і потреб учнів. 
Треба справді мати широкий репертуарний круго-
зір, щоб вибирати репертуар відповідно до віку 
здобувачів та їхніх інтересів, потреб і методико-
виконавської доцільності. З огляду на зазначене 
останнім конструктом обираємо репертуарно-орі-
єнтаційний конструкт.

Без основного аспекту музичного навчання – 
творчості – неможливо сформувати підготовленість 
майбутніх викладачів фортепіано до роботи з різ-
новіковими категоріями учнів. Але творчість має 
супроводжувати кілька напрямів підготовки, отже, 
і видів підготовленості. Зокрема, це виконавська 
підготовленість – високий рівень технічної та 
артистичної майстерності викладача, що дозволяє 
демонструвати учням необхідні музичні техніки на 
високому рівні. Особливо важливим є для роботи 
з дорослими здобувачами музичної освіти, оскільки 
вони потребують більш детальних технічних вка-
зівок та глибокого розуміння музичної виразності. 
Також дорослі студенти вирізняються проблемами 
з технічним апаратом, тому їм буде дуже слушно 
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грати вправи Ганона та гами, виконувати етюди, 
потребує викладач і розвинених комунікативних 
умінь, щоб пояснити, що їм це насправді треба. 
Мати змогу продемонструвати будь-який твір, який 
обирає студент, прочитати його з листа та пояс-
нити нюанси гри. 

Н. Ашихміна стверджує, що «<…> музично-
інструментальна підготовка вчителя музики – це 
багатоетапний процес, під час сходження до вер-
шин виконавської майстерності на студента впли-
вають багато факторів. Удосконалення виконав-
ської майстерності можливе на основі розуміння 
специфіки процесу та якостей, які становлять 
особистісно-фаховий «стрижень» майбутнього 
вчителя <…>» (Ашихміна, 2018, с. 116–117). Ефек-
тивність цього процесу залежить від інтеграції тех-
нічної, художньо-інтерпретаційної та педагогічної 
складових частин, що формують єдиний профе-
сійний простір підготовки. Важливу роль відіграє 
взаємозв’язок між технікою виконання та глибо-
ким розумінням художнього змісту твору. Також 
Н. Ашихміна вважає, що «<…> ядро виконавської 
майстерності це техніка, зміст і технічні прийоми, 
це одне ціле, за допомогою чого цей зміст можна 
зрозуміти <…>» (Ашихміна, 2018, с. 116–117). Ці 
думки є дуже слушними, бо без комплексу знань 
та вмінь майбутній викладач фортепіано не зможе 
передати свої знання студенту. Але не завжди вір-
туоз – це гарний викладач, і навпаки. Учені наго-
лошують, що коли людина грає на фортепіано та 
викладає, задіються різні частини мозку. Мозочок 
традиційно вважають ділянкою мозку, що бере 
участь – разом із руховою корою і базальними ган-
гліями – у регуляції моторних функцій (Матвієнко, 
2017).

У контексті зазначеного можна вказувати на 
образно-інтерпретаційну підготовленість, яка 
виявляється як під час виконання, так і у процесі 
викладання. Ще одним аспектом, на який варто 
звернути увагу в контексті розроблення окремого 
компоненту підготовленості, є процес опанування 
творчої рефлексії. Це охоплює здатність реф-
лексувати над власним виконавським процесом, 
інтерпретацією твору та над ускладненнями, які 
виникають у процесі навчання учнів різного віку.

Узагальнюючи все попереднє, вибираємо 
наступний компонент. Ним став творчо-рефлек-
сивний. Творчо-рефлексивний компонент охоплює 
процеси й результати вдосконалювання вико-
навської майстерності як педагогічного ресурсу 
роботи з різновіковим контингентом учнів і урізно-
манітнення педагогічних прийомів на основі зво-
ротного зв’язку, результату аналізу своєї діяльності 
та виправлення помилок.

А його конструктами, відповідно до попере-
дніх обґрунтувань, обираємо: виконавський, який 
охоплює здатність якісно виконувати твори різної 
складності та відповідно до віку учнів, студентів 

і дорослих; образно-інтерпретаційний, який охо-
плює здатність інтерпретувати фортепіанний твір 
як на виконавському, так і на педагогічному рівнях; 
рефлексивний, який вказує на здатність якісної 
самостійної роботи на основі рефлексії ставлення 
та оцінювання виконавського й викладацького про-
цесів.

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Підготовленість майбутніх виклада-
чів музичного мистецтва до роботи з різновіковим 
контингентом здобувачів є системним і багатови-
мірним професійним утворенням, що формується 
на перетині знань, умінь, навичок, особистісних 
якостей і педагогічної рефлексії, що передба-
чає глибоке розуміння психологічних, соціальних 
і комунікативних особливостей взаємодії з учнями 
різного віку, а також володіння інструментами 
адаптації навчального процесу до індивідуальних 
потреб кожного здобувача освіти.

Досліджуваний феномен має складну струк-
туру, складається із системно-когнітивного, пси-
холого-педагогічного, практико-методичного та 
творчо-рефлексивного компонентів. Системно-
когнітивний компонент складається з таких кон-
структів, як: когніфікаційний, що включає актуальну 
базу знань психолого-педагогічного спрямування 
(знання вікової психології, педагогіки, принципи 
емпаурмент-педагогіки та інше); мистецько-орієн-
таційний, що включає знання з галузі мистецтвоз-
навства, мистецької педагогіки, методики фортепі-
анної гри; координаційний, який охоплює здатність 
системного бачення взаємозв’язків різних класте-
рів знань та самостійність їх пошуку відповідно до 
осмисленої мети. 

Психолого-педагогічний компонент склада-
ється з таких конструктів: організаційно-поведін-
кового, що охоплює практичні дії майбутнього 
викладача під час заходів, занять в умовах нефор-
мальної освіти; комунікативного, що охоплює 
демонстрацію емпатії, асертивності, комунікабель-
ності; практико-мобілізаційного, що охоплює здат-
ність гнучко застосовувати педагогічний потенціал 
мистецької педагогіки, зокрема й у контексті сучас-
них актуальних аспектів ментальності.

Практико-методичний компонент склада-
ється з таких конструктів: нормативно-компе-
тентнісного, який охоплює здатність створювати 
документальний методичний супровід освітнього 
процесу; методико-адаптивного, який дозволяє 
гнучко адаптувати методики під вікові особливості 
учнів і застосовувати сучасні технології відпо-
відно до музично-виконавських і художньо-освітніх 
завдань; репертуарно-орієнтаційного, який охо-
плює здатність добирати виконавський репертуар 
відповідно до потреб та інтересів здобувачів на 
основі широкого репертуарного кругозору.

Творчо-рефлексивний компонент складається 
з таких конструктів: виконавського, який охоплює 
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здатність якісно виконувати твори різної склад-
ності та відповідно до віку учнів, студентів і дорос-
лих; образно-інтерпретаційного, який охоплює 
здатність інтерпретувати фортепіанний твір як на 
виконавському, так і на педагогічному рівнях; реф-
лексивного, який вказує на здатність якісної само-
стійної роботи на основі рефлексії ставлення та 
оцінювання виконавського й викладацького про-
цесів.

Отже, підготовленість майбутніх викладачів 
фортепіано до роботи з учнями різного віку має 
розглядатися як результат цілісної професій-
ної освіти, яка не лише надає знання та формує 
виконавські навички, а й створює передумови для 
гуманістично орієнтованої, адаптивної та творчої 
педагогічної діяльності. Успішність такої підготовки 
визначається якістю інтеграції її компонентів, 
спрямованістю на розвиток педагогічної рефлексії, 
відкритості до самовдосконалення, готовністю до 
гнучкого реагування на виклики сучасного освіт-
нього простору.

Подальший напрям дослідження: розроблення 
критеріїв, показників і методики діагностування 
рівня сформованості підготовленості майбутніх 
викладачів фортепіано до роботи з різновіковим 
контингентом здобувачів музичної освіти в умо-
вах формальної, неформальної та інформаційної 
освіти.
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The article shows that the current transformation of the socio-cultural space necessitates a 
rethinking of approaches to education, particularly in the arts. The increasing age diversity of 
learners demands adaptation of content, forms, and teaching methods. Special attention is 
given to the preparation of future piano teachers to work effectively with students of different 
ages. Education becomes not only a professional need but also a way of personal self-ex-
pression, which increases interest in musical performance across various social groups. The 
purpose of this article is to explore the essence of the concept and the component struc-
ture of the preparedness of future piano educators for working with a diverse age range of 
music education students. Given that the professional training of music educators requires 
a deep understanding of students’ age-specific characteristics and the ability to adapt teach-
ing methods accordingly, the objective of this study is to identify the key components that 
constitute the preparedness of a piano teacher to effectively engage with learners from var-
ious age groups. The research methodology is grounded in a range of factors and scientific 
approaches, including. The phenomenological approach, which enables a scholarly reflection 
on the essence of the studied quality in relation to the training and preparedness of future 
piano educators for working with a multigenerational cohort of music education students, 
within both formal and non-formal educational contexts. The structural-systemic approach, 
which allows for the examination of the component structure of training in the context of 
various aspects of professional preparation and the corresponding competencies required. In 
this context, professional competence of the teacher is understood as an integrated formation 
that includes methodological flexibility, psychological adaptability, and the ability to improvise 
and individualize the learning process. It is important to consider cognitive and emotional 
characteristics of different age groups. Teacher readiness includes several interconnected 
components: system-cognitive – knowledge in musicology, developmental psychology, and 
pedagogy; psychological-pedagogical – development of empathy, communication sensitivity, 
and the ability to create a supportive learning environment; practical-methodical – tools and 
techniques for teaching that take into account age-specific features; creative-reflective – pro-
motes self-improvement, analysis of one’s own work, and variety in performance approaches. 
Thus, effective interaction with a diverse age group requires professional flexibility, emotional 
resilience, and communication skills, allowing teachers to provide quality artistic development 
for every learner.
Keywords: professional training, prospective piano teacher, music pedagogy, music educa-
tion seekers, multi-age contingent, pedagogical mastery, methodological competence, indi-
vidual approach, musical-pedagogical activity, age psychology.
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Постановка проблеми. Професійна успіш-
ність майбутніх викладачів музичного мистецтва 
є важливим критерієм самоактуалізації в контек-
сті майбутньої педагогічної діяльності. Важливість 
зазначеної проблеми зумовлюється насущною 
потребою українського суспільства в компетент-
них висококваліфікованих музично-педагогічних 
кадрах, здатних на високому методологічному, 
методичному й інноваційному рівнях навчати, 
виховувати й прилучати до вершин високодухов-
ної музичної культури молоді покоління, відданих 
інтересам країни.

Професійну успішність майбутніх викладачів 
музичного мистецтва розуміємо як цілісне, інтегра-
тивне утворення, що включає прагнення студен-
тів до досягнення високих результатів у музично-
педагогічній діяльності, наявність обізнаності 
в зазначеній сфері, широкого використання сучас-
них інноваційних технологій. Окрім того, застосу-
вання акмеологічного та праксеологічного підходів 
у професійній діяльності, задоволеність результа-
тами в ній, авторитет серед оточення: учнів, колег, 
батьків (Линенко, 2024, с. 77).

Одним зі складників успішної професійної діяль-
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вважаємо педагогічний артистизм, який є проявом 
високого рівня володіння: музично-педагогічною 
майстерністю, культурою, інструментально-про-
фесійною компетентністю, використанням твор-
чого й герменевтичного підходів у педагогічній 
діяльності.

Аналіз актуальних досліджень. Проблема 
педагогічного артистизму була предметом дослі-
дження багатьох учених, починаючи з Я. Комен-
ського, представників Могилянської академії, 
А. Макаренка та сучасних науковців: Д. Будянського, 
М. Грищенко, Т. Дементьєвої, І. Зязюна, Л. Зязюн, 
М. Лазарєва, Т. Ткаченко, О. Сумської та інших.

Ми згодні з Т. Демент’євою в тому, що педаго-
гічний артистизм – це високий рівень педагогічної 
майстерності, який проявляється в його здатності 
яскраво, емоційно, своєрідно передати навчаль-
ний матеріал, за допомогою свого досвіду, компе-
тенції і педагогічних технологій (Демент’єва, 2022).

Л. Зязюн у дослідженні артистичного вихо-
вання особистості в системі освіти Франції під-
креслює, що через позитивні естетичні почуття, 
артистичне виховання в тих, хто навчається, роз-
виває здібності до творчої експресії, відчуття 
творчості, сприяє розквіту особистої незалежності 
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й індивідуальності учня, урівноважує розумові та 
почуттєві можливості учнів, культивує мислення та 
дії, стає необхідним в орієнтації та поведінці в сус-
пільстві (Зязюн, 2003).

Т. Ткаченко й О. Шумська визначають педагогіч-
ний артистизм музиканта як особливу професійну 
якість його особистості, специфічну здатність, що 
поєднує в собі емоційно-експресивні, художньо-
інтелектуальні та художньо-операційні сторони 
його професійної діяльності, що приводить до 
злиття та співіснування «артиста» і «педагога» 
в одній особі (Ткаченко & Шумська, 2025).

В. Демидова теж досліджує педагогічний артис-
тизм педагога-музиканта, визначає його як інте-
гративну якість особистості, один із провідних ком-
понентів естетичної компетентності викладача та 
педагога. Автор стверджує, що педагогічний артис-
тизм педагога-музиканта сприяє розвитку педаго-
гічної творчості та характеризується визначеним 
рівнем сформованості спеціальних здібностей. До 
них В. Демідова відносить: навички, уміння, спря-
мовані на модифікацію педагогічної ситуації чи 
особистості вихованця; доцільність обраних педа-
гогом дій з урахуванням особливостей педагогіч-
них обставин (Дeмидoвa, 2024).

Науковці вважають, що артистизм педагога – це 
здатність органічно влитися в педагогічний процес, 
уміння «заразити» учнів своїми особистісними 
якостями, а також знаходити нестандартні способи 
вирішення проблем, свідомо вибудовуючи свою 
поведінку відповідно до ситуації. Підкреслюється, 
що важливо не тільки яскраво донести інформа-
цію, а щоб вона запам’яталася (Костюков, 2017).

Згідно з В. Костюковим, артистизм учителя 
відображає його ідеали, культуру, духовне багат-
ство, ерудицію, уміння володіти словом, рухами, 
почуттями, уміння створити на заняттях особливу 
атмосферу спілкування дітей певного віку із пре-
зентованими на уроці музичними творами (Костю-
ков, 2017).

Можна констатувати той факт, що у процесі 
навчання в педагогічних ЗВО ще не приділяється 
належне значення формуванню педагогічного 
артистизму. М. Лазарєв зазначає, що педагогічний 
артистизм є яскравим, виразним утіленням влас-
них почуттів, духовної висоти, а також любові до 
предмета (Лазарєв, 1995, с. 61).

Д. Будянський визначає педагогічний артис-
тизм як «комплекс професійно значущих, 
взаємопов’язаних і взаємозумовлених якостей, 
який забезпечує досконале володіння педагогіч-
ною технікою та навичками перевтілення». Осо-
бливо Д. Будянський підкреслює «виразну, есте-
тично привабливу передачу навчального матеріалу 
з метою максимальної реалізації індивідуального 
потенціалу педагога» (Будянський, 2006, с. 7).

І. Сергєєва слушно вважає, що «особистість вчи-
теля вирізняється властивими їй ірраціональністю 

та харизмою, самовідданістю та егоцентризмом, 
осяяннями й експромтами, що можна розглядати 
як джерело успіху в педагогіці <…>» (Сергєєва, 
2011, с. 130).

І. Сергєєв презентує варіанти успішних учите-
лів. До них він відносить такі: «учитель-психолог», 
«учитель – популязатор науки», «учитель-актор», 
«учитель-режисер». Особливо нас цікавить, яким 
чином автор характеризує поняття «учитель-
актор» і «учитель-режисер». На думку науковця, 
«учитель-актор» самоактуалізується на уроках 
через власну пластичну, мімічну, мовленнєву 
виразність, експресію та гру, а «учитель-режи-
сер» для кращого розуміння учнями навчального 
матеріалу «відбудовує різні мізансцени на уроках. 
Нерідко такий учитель пропонує тим, хто навча-
ється, різні ролі, іноді по-особливому розставляє 
меблі, пожвавлює предметне середовище уроку 
через залучення найрізноманітнішого реквізиту 
тощо» (Сергєєв, 2004, с. 17).

Мета статті полягає в теоретичному обґрунту-
ванні, методологічному та методичному супроводі 
формування педагогічного артистизму в майбутніх 
фахівців музичного мистецтва.

Методологія дослідження базується на герме-
невтичному підході, зокрема на принципах педаго-
гічної герменевтики: організації простору розуміння 
в освітньому процесі в системі викладач – студент; 
встановленню міжособистісних відносин на основі 
діалогу, емпатії, толерантності; розвитку здатності 
до рефлексії, саморозуміння та усвідомлення себе 
як майбутнього професіонала.

Результати та їх обговорення. У довідко-
вій літературі визначено артистизм як «високу 
майстерність, віртуозність» (Словник). Науковці 
розглядають артистизм виконавця-піаніста з осо-
бистісної потреби його в самовираженні та само-
вдосконаленні, здатності його комунікативного 
впливу на слухацьку аудиторію шляхом вираження 
внутрішнього змісту художнього образу твору (Гри-
шина та ін., 2021). На думку авторів, артистизм 
музиканта виявляється в його образному мисленні, 
відчутті внутрішньої свободи, пошуку нестандарт-
них рішень у розв’язанні художніх проблем. До 
невід’ємних складників виконавського артистизму 
піаніста автори відносять: культуру звуковидо-
бування, яскравість, насиченість, тембральне 
забарвлення, масштабність звуку; а також уміння 
та навички піаніста знаходити звукові фарби відпо-
відно до стилю композитора (Гришина та ін., 2021).

У контексті досягнення успіху у здобутті педа-
гогічного артистизму студентів-піаністів в умовах 
фахової музичної підготовки необхідно проводити 
системну та цілеспрямовану роботу, спрямовану 
на формування їхньої обізнаності в теорії та істо-
рії музичного мистецтва, методичної компетент-
ності, вільного володіння інструментально-піа-
ністичними вміннями та навичками, прийомами 
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самопрезентації, стійкою мотивацією досягнення, 
особистісними якостями: емоційністю, упевне-
ністю тощо.

Мотивація досягнення дає можливість бути 
впевненим, що поставлені завдання будуть 
успішно вирішені. Як відомо, запорука будь-якого 
успіху – це цілеспрямована системна діяльність 
щодо його досягнення. Мотивація досягнення сти-
мулює майбутнього викладача музики до актив-
ного просування до цілі, кінцевого успішного 
результату.

Педагогічний артистизм майбутнього викла-
дача музики за час проведення музичного заняття 
та ілюстрації музичних творів проявляється в сен-
совому наповненні, стильовій адекватності, від-
повідності вибраного музично-виконавського 
плану основній ідеї композитора, тембрах, тонкій 
образотворчості фортепіанного виконання п’єс, 
що вивчаються, умілим і доречним застосуван-
ням аналогій із живописом, літературою, архітек-
турою. Р. Ролан зазначав: «Коли я чую музику, я 
бачу картини, а коли дивлюсь на картини, я чую 
музику». Якщо на заняттях вивчаються прелю-
дії К. Дебюссі, необхідно розкрити тему імпресіо-
нізму в мистецтві: у живописі, музиці, визначити 
його основні тенденції, характеристики, прийоми, 
які використовували автори для створення живо-
писних творів мистецтва в зазначеному сенсі. На 
уроці треба продемонструвати живописні роботи 
художників-імпресіоністів: К. Моне, К. Піссарро, 
П. Сезана, П. Ренуара й інших. У зв’язку із цим 
охарактеризувати особливості звуковидобування 
на фортепіано творів композиторів-імпресіоніс-
тів: яскравість тембрів, акварельність, вишукану 
образотворчість, темповий складник виконання, 
пояснити роль legato, гнучкість та тонкість педалі-
зації тощо. Велика французька піаністка й педагог 
М. Лонг зазначала, що «педаль потребує уважного, 
постійного роздуму й аналізу» (Long, 1960, p. 72). 
Вона надавала великого значення володінню 
педаллю під час інтерпретації музичних творів 
французьких імпресіоністів. М. Лонг цілком поді-
ляла думку д’Енді, французького композитора, 
педагога і засновника «Співочої школи» у Парижі, 
що «мета мистецтва <…> – повчати, поступово під-
німати людський дух» (Long, 1960, p. 75). Учителю 
потрібно подавати вербальний матеріал про твір, 
що вичають, цікаво, експресивно, виразно, напри-
клад, запропонувати прослухати записи музичних 
творів композиторів-імпресіоністів, як фортепіанні: 
«Тераса, яку відвідує місячне світло», «Затонулий 
собор» та інші, так і оркестрові з опери К. Дебюссі 
«Пеллеас і Мелізанда», його романси на слова 
поетів-символістів: П. Вердена, Ш. Бодлера, твори 
М. Равеля: «Гра води», «Відображення», музику 
до балету «Дафніс і Хлоя» тощо.

Щоб на високому виконавчому рівні артис-
тично презентувати музичний твір, треба дати 

інформацію учням, тобто необхідно застосувати 
герменевтичний підхід. Як відомо, підхід перед-
бачає наявність цілого комплексу взаємозалеж-
них ідей, принципів і методів, що сприяють вирі-
шенню завдання. Герменевтика – це наука про 
мистецтво тлумачення, теорія інтерпретації та 
розуміння будь-яких текстів, яка прагне до інтер-
претації і знаходження сенсу (Линенко, 2018). 
Педагогічна герменевтика допомагає здійснити 
гуманістичну стратегію педагогічної взаємодії: 
вона ставить учнів у позицію активного суб’єкта 
пізнавального процесу, розвиває їхню здібність 
до самоуправління процесом пізнання і самороз-
витку, організує навчання як рішення навчально-
пізнавальних проблем на основі творчого діалогу 
та поширення в освітньому просторі принципів 
розуміння (Линенко, 2018). Герменевтичний підхід 
передбачає використання принципів педагогічної 
герменевтики:

–– організації простору розуміння в освітньому 
процесі в системі викладач – студент;

–– встановлення міжособистісних відносин на 
основі діалогу, емпатії, толерантності;

–– розвитку здатності до рефлексії, саморозу-
міння та усвідомлення себе як майбутнього про-
фесіонала (Линенко, 2018).

Викладач музичного мистецтва має глибоко 
проникнути в історію створення твору, який їм 
вивчається, виявити особливості творчості компо-
зитора, ознайомитися з інформацією про те, що 
автора спонукало на створення цього опусу, яка 
його провідна ідея, проаналізувати форму, піаніс-
тичні прийоми, які необхідні для виразного вико-
нання музичного твору, стильові особливості та 
характеристики виконання: темп, динаміку, звуко-
видобування, педаль, уточнити виконавський план 
тощо. Обов’язково прослухати музичний твір у різ-
них інтерпретаціях видатних виконавців.

Відомий французький музикант, піаніст А. Корто 
пропонував студентам Паризької консерваторії 
на початку вивчення музичного твору заповнити 
анкету, яка містила: ім’я, рік, місце народження та 
смерті композитора, його національність, назву 
твору, час його написання та кому присвячено, 
обставини, що сприяли виникненню твору, автор-
ські вказівки, форма, темп, тональний план, харак-
терні риси (гармонічний аналіз, аналогії), характер 
і зміст твору, естетичний і технічний коментар, 
поради для роботи та для інтерпретації (Corto, 
1928, с. 102).

Уважаємо, що педагогічне розуміння не вини-
кає спонтанно, його потрібно спеціальним чином 
навчати. Орієнтація майбутнього педагога-піаніста 
на осягнення смислів проявів учнів у пізнаваль-
ній, когнітивній і міжособистісних сферах розви-
ває в ньому базові компетенції, що сприяє фор-
муванню загальної професійної компетентності 
(Линенко, 2018), а також успішній професійній 
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діяльності, вільному володінню педагогічним і піа-
ністичним артистизмом.

У роботі над музичним твором, на думку педа-
гогів-музикантів, необхідно дотримуватись таких 
умов, як: адекватне визначення мети, спрямо-
ваність на неї; зосередженість і розподіл уваги; 
бажання та прагнення досягнення мети (Коган, 
1969; Long, 1960). Як зазначала М. Лонг, коли 
педагог проводить фортепіанний урок у твор-
чій атмосфері, це спонукає до творчості й учня. 
Щоб пробудити роботу уяви та створити осо-
бливу атмосферу, перед початком детальних 
занять М. Лонг проводила уроки-бесіди, з істин-
ним артистизмом і захопленням розповідала про 
все, що могло допомогти зрозуміти музику, ство-
рення твору, історії його інтерпретації. Її блиску-
чий розум, ерудиція та природне красномовство 
захоплювали студентів, відкривали перед ними 
нові горизонти творчості (Long, 1960, p. 56). За 
спогадами своїх учнів, Г. Нейгауз на уроках тала-
новито, з істинною виконавсько-піаністичною май-
стерністю грав різні музичні твори композитора, 
які вивчалися, грав тільки уривки цих творів, щоб 
студентам не нав’язувати свою інтерпретацію. 
Окрім того, читав вірші, наводив аналогії з обра-
зотворчого мистецтва, літератури й архітектури, 
якщо потрібно було, іноді навіть наводив уривки 
з німецьких філософських трактатів тощо – і все 
це з метою кращого розуміння студентом сенсу, 
глибокого проникнення в ідею музичного твору та 
розуміння обраних звукових засобів, особливості 
туше в інтерпретації твору.

У формуванні педагогічного артистизму окрема 
роль належить технології драмогерменевтики. 
Це інноваційна методична розробка, яка є синте-
зом соціоігрових прийомів, герменевтики та педа-
гогіки, тобто здійснюється взаємозв’язок трьох 
складників: герменевтики, педагогіки та театру 
(Будянський, 2005). Ефективність використання 
в мистецькій освіті технології драмогерменев-
тики доведено у праці О. Олексюк, О. Ребровою, 
О. Микулинською (Oleksiuk et al., 2019) та іншими.

Щоб формувати педагогічний артистизм у вчи-
телів музичного мистецтва, доцільно використову-
вати технологію самопрезентації. Суть якої поля-
гає в тому, щоб за допомогою спеціальних засобів 
донести до свідомості тих, хто слухає, важливу 
й необхідну інформацію. Технологія самопрезен-
тації спрямована в підготовці майбутнього викла-
дача музичного мистецтва для проведення як 
уроку, так і успішного публічного виступу в ролі лек-
тора, який уводить слухачів в атмосферу музичних 
творів, що будуть виконуватися на концерті. Згідно 
з основними положеннями технології самопрезен-
тації можна розглядати такі складники: вивчення 
загальних і специфічних принципів побудови само-
презентації; освоєння алгоритму підготовки мате-
ріалів для виступу. Окрім того, учені стверджують, 

що технологія самопрезентації передбачає вільне 
орієнтування викладача музичного мистецтва 
в засобах ефективного викладу інформації; вияв-
лення переваг, нюансів і складнощів публічного 
повідомлення; аналізування якості підготовлених 
для презентації матеріалів. Виступи на публіці 
потребують донесення до неї авторської позиції 
(Будянський, 2006).

Висновки та перспективи подальших нау-
кових розвідок. Отже, педагогічний артистизм 
викладача музичного мистецтва – це діяльність, 
що визначає його творчий складник. Завдяки йому 
підвищується ефективність музичних занять, під-
силюється їхній експресивно-емоційний фон, 
який зацікавлює студентів, позитивно впливає на 
подальшу самостійну творчу роботу з вивчення 
творів музичного мистецтва, розуміння їхнього 
сенсу й естетичної цінності, що загалом позитивно 
впливає на виховання творчої особистості моло-
дих педагогів музикантів, а в майбутній самостій-
ній музично-педагогічній діяльності сприяє духо-
вному зростанню української учнівської молоді. 

Перспективи подальших розвідок убачаємо 
у визначенні необхідних особистісних якостей 
викладачів музики в аспекті педагогічного піаніс-
тичного артистизму, інтерпретаційної майстерності 
та їх формування у процесі підготовки в музичних 
закладах вищої освіти. 
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The article is devoted to the urgent problem of formation of pedagogical artistry of future 
teachers of musical art in the context of professional success. On the basis of theoretical 
researches of leading scientists the essence of phenomena is revealed: “artistry”, “peda-
gogical artistry”, “pedagogical artistry of a musician”, hermeneutic approach, principles of 
pedagogical hermeneutics: organization of space of understanding in the educational pro-
cess in the system “teacher – student”; establishment of interpersonal relations on the basis 
of dialogue, empathy, tolerance; development of ability to reflection, self-understanding and 
awareness of oneself as a future professional. The definition of professional success of future 
teachers of musical art is represented, as well as the essence of the pedagogical artistry 
of musicians, which consists of: musical and pedagogical skill, culture, instrumental and 
professional competence, is marked by the use of creative and hermeneutic approaches 
in pedagogical activity. The significance of pedagogical understanding, the role of motiva-
tion for achievement in the formation of both professional success and pedagogical artistry 
of a teacher-musician are characterized. Some methodological principles of famous musi-
cians-teachers are considered: M. Long, A. Corto, G. Neuhaus. As a methodological basis, 
the technology of drama-hermeneutics is proposed, as a synthesis of socio-game techniques, 
hermeneutics and pedagogy, that is, the relationship of the components: hermeneutics, ped-
agogy and theater. In addition, an innovative technology of self-presentation is proposed, 
which represents a free orientation of the teacher of musical art in the means of effective 
presentation of information; identification of advantages, nuances and difficulties of public 
communication; analysis of the quality of materials prepared for presentation. It was revealed: 
the main task of the technology of self-presentation: to convey the position of the performer – 
musician to the listeners, as well as the components of the specified technology: studying the 
general and specific principles of constructing self-presentation; mastering the algorithm for 
preparing materials for a performance.
Keywords: artistry, pedagogical artistry of musician, future teachers of musical art, profes-
sional success, motivation for achievement, hermeneutics, pedagogy of understanding, her-
meneutic approach, technology, drama-hermeneutics, self-presentation.
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Постановка проблеми. У динамічних умовах 
сучасного соціально-економічного розвитку ефек-
тивність академічного середовища вищої школи 
значною мірою визначається рівнем професійної 
підготовки майбутніх фахівців. Зокрема, музично-
виконавській освіті належить провідне місце 
у формуванні фахової компетентності майбутніх 
педагогів-музикантів, а сучасний учитель музич-
ного мистецтва має не лише добре орієнтуватися 
в теоретичних аспектах музики, а й демонстру-
вати високий рівень виконавської майстерності. 
Музично-виконавська компетентність є одним 
з основних складників професіоналізму майбут-
нього вчителя музичного мистецтва, адже саме 
від неї значною мірою залежить ефективність 
навчального процесу, розвиток творчого потенці-
алу й естетичного виховання школярів.

Нині освітні програми у сфері музичної підго-
товки як в Україні, так і в Китаї поступово зазна-
ють змін: упроваджуються нові методологічні 
підходи, оновлюється зміст навчання. Особливу 
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Сутність та структура музично-виконавської 
компетентності майбутнього вчителя музичного 
мистецтва у процесі фортепіанної підготовки

У статті розглянуто сутність та структуру музично-виконавської компетент-
ності майбутніх учителів музичного мистецтва в контексті оновлення освіт-
нього простору. Підкреслено, що ефективність професійної підготовки здобувачів 
у закладах вищої мистецької освіти безпосередньо пов’язана з якістю їхньої інстру-
ментально-виконавської діяльності. У науковій літературі акцентується увага на 
необхідності модернізації підходів до виконавської підготовки, що зумовлено викли-
ками сучасного соціокультурного розвитку, а також зростанням вимог до професіо-
налізму педагога-музиканта. Мета статті полягає у виявленні сутності та струк-
тури музично-виконавської компетентності студентів педагогічних закладів вищої 
освіти у процесі фортепіанної підготовки. Методологія дослідження базується на 
комплексі взаємоузгоджених методів: теоретичних – аналіз, систематизація та уза-
гальнення наукових джерел – для уточнення сутності понять «музично-виконавська 
компетентність», а також методи порівняння, систематизації, класифікації, уза-
гальнення отриманих теоретичних даних – для виявлення компонентів структури 
музично-виконавської компетентності майбутніх учителів музичного мистецтва. 
Запропоновано структуру феномену (музично-виконавська компетентність), що 
складається з п’яти взаємопов’язаних компонентів: мотиваційно-ціннісного, компе-
тентнісно-орієнтаційного, рефлексивно-емоційного, креативно-технологічного та 
проєктивно-діяльнісного. У межах кожного з них проаналізовано відповідні психолого-
педагогічні характеристики. Мотиваційно-ціннісний компонент забезпечує стійкий 
інтерес до підвищення рівня виконавської підготовки студентів; рефлексійно-емо-
ційний – створює умови щодо самоспостереження та емоційного аналізу, а також 
трансформує виконавську діяльність у сферу культурної взаємодії; компетентнісно-
орієнтаційний компонент забезпечує не лише опанування музично-педагогічних знань, 
а й розвиток здатності до художньо-виконавської інтерпретації, творчої співпраці 
та перенесення здобутого досвіду в майбутню діяльність; креативно-технологічний 
компонент стимулює застосування інноваційних технологій навчання, сприяє роз-
витку індивідуального виконавського стилю, імпровізаційного мислення та музично-
педагогічної гнучкості; проєктивно-діяльнісний компонент забезпечує стратегічну 
перспективу навчання, націлену на формування мобільності та художньої орієнто-
ваності майбутнього вчителя. Показано, що музично-виконавська компетентність 
учителя охоплює не лише володіння технікою гри, а й здатність до глибокої інтер-
претації твору, емоційної виразності, творчого мислення та педагогічної рефлексії.
Ключові слова: музично-виконавська компетентність, інструментальна підготовка, 
учитель музичного мистецтва, компонентна структура, фортепіанна підготовка, 
фахова підготовка, інтерпретація, рефлексія, мотивація, технології навчання.

увагу дослідники приділяють активізації музично-
практичної діяльності здобувачів, стимулюванню 
їхньої виконавської творчості. Водночас у практиці 
підготовки майбутніх фахівців нерідко простежу-
ється розбіжність між теоретичними знаннями та 
реальними виконавськими вміннями. Це створює 
нині окремі труднощі у проведенні повноцінних 
музичних занять, організації мистецьких проєктів 
і реалізації масових, групових та індивідуальних 
форм  роботи.

За таких обставин постає потреба у виявленні 
структури музично-виконавської компетентності 
студентів педагогічних закладів вищої освіти у про-
цесі фортепіанної підготовки.

Аналіз актуальних досліджень. Музично-
виконавська компетентність майбутнього вчителя 
музичного мистецтва охоплює низку важливих 
складників. Серед них – володіння технічними при-
йомами гри на музичному інструменті або вокалу, 
сценічна виразність, уміння творчо інтерпрету-
вати музичний твір, а також здатність критично 
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оцінювати власне виконання. Важливо, щоби 
педагог був здатний інтегрувати свої виконавські 
навички в освітньому процесі, використовуючи їх 
як інструмент формування естетичного смаку, пів-
ищення мотиваційної сфери учнів. Питання розви-
тку фортепіанної педагогіки, зокрема формування 
виконавських навичок у піаністів, стали предметом 
дослідження багатьох науковців. Цій темі присвя-
тили свої праці такі дослідники, як Н. Гуральник, 
Г. Падалка, О. Реброва, Т. Рощина, Т. Сирятська, 
К. Тимофеєва, М. Чернявська, В. Шульгіна. Про-
блеми психології музичного виконавства розгля-
нуто у працях А. Корженевського, О. Снєгірьова.

Питання співвідношення стилю і жанру в окрес-
ленні її основних теоретичних аспектів жанрово-
стильового аналізу знайшли своє відображення 
в наукових працях Н. Кашкадамова, В. Моска-
ленко, П. Муляр, І. Сухленко.

З огляду на численні наукові розвідки сучасна 
модель формування виконавської компетентності, 
що актуалізує тему нашого дослідження, повинна 
базуватися на чітко сформульованих цілях, струк-
турованому змісті навчального курсу, раціонально 
обраних формах і методах організації освітнього 
процесу. Важливо також передбачити послідовну 
систему етапів підготовки, що дозволяє здійсню-
вати об’єктивне оцінювання результатів за визна-
ченими критеріями. Таким чином, в умовах модер-
нізації освітнього простору актуальним стає не 
лише набуття студентами виконавських навичок, 
а й розвиток їхньої творчої ініціативи, інтерпре-
таційних умінь, упевненості та переконаності під 
час публічного виступу. Такий комплексний підхід 
сприяє підготовці фахівців, які не лише володіють 
професійними знаннями, а й здатні надихати учнів 
особистим прикладом, емоційною глибиною вико-
нання та щирою залученістю до мистецької діяль-
ності.

Мета статті. Виходячи з означеного, мета статті 
полягає у виявленні сутності та структури музично-
виконавської компетентності студентів педагогіч-
них закладів вищої освіти у процесі фортепіанної 
підготовки.

Методологія дослідження. Для реалізації 
мети у статті використано комплекс взаємоузго-
джених методів: теоретичних – аналіз, система-
тизація та узагальнення наукових джерел – для 
уточнення сутності поняття «музично-виконавська 
компетентність», а також методи порівняння, сис-
тематизації, класифікації, узагальнення отриманих 
теоретичних даних – для виявлення компонентів 
структури музично-виконавської компетентності 
майбутніх учителів музичного мистецтва.

Результати та їх обговорення. Компонентна 
структура інструментально-виконавської компе-
тентності майбутніх учителів музичного мистецтва 
відображає істотні особливості досліджуваного 
феномену: мету та його компоненти.

Концептуальна модель, у якій закладено зміст 
інструментально-виконавчої підготовки майбут-
ніх учителів музичного мистецтва, скомпонована 
нами у структуру (цільову, методологічну, розвива-
ючу, стратегічну, оціночну). Реалізація змістовно-
структурної системи формування зазначеного 
феномену забезпечується впровадженням актив-
них методів, засобів і форм навчання, а саме: сти-
мулювання індивідуальної активності майбутніх 
учителів музики; включення студентів у профе-
сійно спрямовану творчу діяльність; організації 
продуктивної освіти із застосуванням інновацій-
них технологій навчання (створення проблемних 
ситуацій, кейс-методи, мінілекції, імпровізаційні 
завдання, рольові ігри, контекстне навчання, реф-
лексивні дискусії тощо), моніторинг якості освіти 
та модульно-рейтинговий контроль індивідуаль-
ної, групової та колективної навчальної діяльності 
майбутніх учителів.

Аналіз сутності інструментально-виконавської 
компетентності в теорії та практиці інструмен-
тальної підготовки майбутніх учителів музичного 
мистецтва дозволив нам обгрунтувати музично-
виконавську компетентність як складну струк-
туру, важливими складниками якої виступає 
взаємозв’язок таких компонентів: мотиваційно-цін-
нісного, компетентнісно-орієнтаційного, рефлек-
сивно-емпатійного, креативно-технологічного, про-
єктивно-діяльнісного.

Визначена мета прередбачає з’ясування ком-
понентної структури, яка відображає ключові 
особливості цього феномену. Теоретичний ана-
ліз і практичні спостереження дозволили зробити 
такий підсумок: інструментально-виконавська ком-
петентность являє собою систему цілеспрямова-
них дій, орієнтованих на вдосконалення фахової 
підготовки майбутніх учителів музики. Цей процес 
має складну внутрішню організацію, основу якої 
становить взаємозв’язок п’яти ключових компо-
нентів: мотиваційно-ціннісного, компетентнісно-
орієнтаційного, рефлексивно-емоційного, креа-
тивно-технологічного та проєктивно-діяльнісного.

Переходимо до теоретичного аналізу пер-
шого компонента структури музично-виконавської 
компетентності та вважаємо доцільним навести 
вислів І. Ростовської про те, що активізація твор-
чої мотивації майбутнього вчителя музики спря-
мовує його професійну діяльність на особистісні 
смисли навчання, на «актуалізацію індивідуальних 
здібностей, саморозвиток, самостійну навчальну 
діяльність», на педагогічну підтримку, співпрацю, 
а також на інтерпретаційні та технічно-виконав-
ські навички (Ростовська, 2015). Отже, важли-
вим структурним складником музично-виконав-
ської компетентності майбутніх учителів музики 
є мотиваційно-ціннісний компонент, що перед-
бачає стабільний інтерес студентів до різновидів 
музично-виконавчької діяльності. Мотиваційна 
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спрямованість майбутніх фахівців проявляється 
у глибокому осмисленні емпіричного досвіду, здат-
ності до постійного самовдосконалення, а також 
в осмисленні майбутньої фахової діяльності сту-
дентів особистісним змістом, що сприяє усвідом-
ленню ними професійної значущості музично-
педагогічної діяльності. Визначений компонент 
проявляється також у здатності керувати влас-
ними мотиваційними тенденціями, здійснювати 
їх регулювання у спонуканні до творчого самови-
раження (Жога, 2024). Доцільно конкретизувати, 
що мотиваційно-ціннісний компонент музично-
інструментальної компетентності передбачає роз-
виток стабільного інтересу майбутніх учителів до 
виконавсько-інтерпретаційної діяльності, до педа-
гогічно-проєктної роботи з дітьми, прагнення до 
впровадження художніх цінностей у середовище 
молодого покоління тощо.

Компетентнісно-орієнтаційний компонент 
у структурі інструментально-виконавської під-
готовки здобувачів зумовлений потребою фор-
мування готовності до професійного виконання 
завдань, притаманних музично-педагогічній 
діяльності. Означений компонент охоплює сис-
тему інтегрованих музично-педагогічних знань 
та виконавських умінь, які не лише розкривають 
культурно-соціальне значення музичного мисте-
цтва, а й спрямовують майбутнього вчителя на 
організацію змістовної пізнавальної діяльності 
школярів. Варто підкреслити, що компетент-
нісно-орієнтаційний компонент тісно пов’язаний 
із засвоєнням художніх цінностей через процеси 
вивчення, осмислення та інтерпретації музичнеих 
творів. Узагалі, мистецьку освіту вчені розуміють 
як систему знань, а також сукупність когнітивних, 
інтелектуальних і культурологічних складників. 
У словнику культурологічних термінів О. Паршако-
вої зазначається, що художня освіта виступає не 
лише як знання, а і як «форма збереження і тран-
сляції суспільного досвіду через мистецтво» (Пар-
шакова, 2009).

Рефлексивно-емоційний компонент у структурі 
музично-виконавської компетентності майбутніх 
учителів музичного мистецтва відіграє важливу 
роль, оскільки передбачає наявність у здобувачів 
освіти глибоких професійно-особистісних якос-
тей, що відповідають усталеним ціннісним профе-
сійним орієнтирам. Рефлексія в цьому контексті 
трактується як здатність особистості до усвідом-
лення механізмів, мотивів і закономірностей влас-
ної виконавської діяльності. Її суттю є здатність 
до самоаналізу – осмислення інтерпретаційних 
настанов, художніх переконань, цінностей, а також 
внутрішніх прагнень. Рефлексія включає самокон-
троль, аналіз виконавського досвіду, емоційних 
станів і художньо-світоглядних переконань. Вона 
є невід’ємним засобом самопізнання та особистіс-
ного розвитку. У музично-виконавській діяльності 

вчителя музичного мистецтва рефлексивно-емо-
ційний компонент забезпечує здатність до гли-
бокого розуміння змісту музичного твору, а також 
усвідомленої його інтерпретації. Значущість реф-
лексивно-емоційного компонента, як зауважує 
у своєму дисертаційному дослідженні Сє Сяолу, 
особливо помітна у виконавській практиці, адже 
«взаємодія з музичними творами – це не лише тех-
нічний процес, а насамперед емоційно насичений 
досвід» (Сє, 2023).

Креативно-технологічний компонент 
музично-виконавської компетентності майбутніх 
учителів музичного мистецтва відіграє ключову 
роль у забезпеченні професійного становлення. 
Його сутність полягає в доцільному доборі творчих 
методів і технологій, що реалізуються через від-
повідний зміст. Застосування форм, мотодів і під-
ходів сприяє усвідомленню студентами власної 
професійної траєкторії, створює умови для фор-
мування музично-виконавської майстерності та 
творчого самовираження. Означений компонент 
є провідним у процесі опанування майбутніми 
педагогами мистецтва інструментально-виконав-
ських технологій, що мають яскраво виражений 
творчий характер. Як зазначають дослідники, про-
фесійна діяльність учителя музичного мистецтва 
не зводиться лише до стандартного виконання 
педагогічних функцій – вона передусім ґрунтується 
на творчості. Саме ця особливість музичної діяль-
ності визначає унікальність процесу опанування 
виконавської компетентності та її подальшої реа-
лізації в педагогічній практиці.

Музичне мистецтво, як і педагогічна взаємодія 
в цій сфері, передбачає активну участь особис-
тості у створенні художнього продукту, що немож-
ливо без інтелектуальної підготовки, глибоких 
знань, внутрішнього осмислення, інтерпретації та 
послідовного її втілення. Творчий процес потре-
бує наявності розвиненої уяви, інтуїції, фантазії, 
емоційної культури, а також відкритості до нового. 
Окрім того, творче мислення майбутнього вчителя 
музичного мистецтва спрямовується його «світо-
глядом і естетичними переконаннями, що форму-
ють індивідуальний стиль музичного виконання» 
(Сидоренко, 2018). У процесі інструментально-
виконавської діяльності музикантом постійно 
здійснюється пошук ефективних засобів музич-
ної виразності, зокрема темпів, динаміки, фразу-
вання, інтонаційних особливостей, що в сукупності 
формують цілісний художній образ. Саме завдяки 
цьому виконавство набуває глибини й емоційної 
насиченості, яка є основою музично-виконавської 
компетентності майбутнього вчителя музичного 
мистецтва.

Формування музично-виконавської компетент-
ності майбутніх учителів музичного мистецтва 
передбачає реалізацію цілісного підходу, що поєд-
нує як теоретичні знання, так і практичні навички, 
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орієнтовані на майбутню професійну реалізацію 
(проєктивно-діяльнісний компонент). Такий під-
хід передбачає активне залучення студентів до 
вирішення творчо-педагогічних завдань, участь 
у практичних ситуаціях, а також постійну взаємо-
дію з викладачами в умовах художньо-партнер-
ської співпраці. Змістове наповнення означеного 
компоненту ґрунтується на ідеї, що опанування 
інструментальної майстерності можливе лише 
через постійну творчу практику. Важливим чинни-
ком проєктувального складника проєктивно-діяль-
нісного компонента є здатність студента перено-
сити набуті знання і уміння у власну професійну 
перспективу та розвивати їх упродовж майбутньої 
фахової діяльності. Отже, проєктивно-діяльнісний 
компонент структури музично-виконавської компе-
тентності майбутніх учителів музичного мистецтва 
є комплексним за своїм змістом, оскільки поєднує 
реалізацію стратегічних освітніх завдань, упрова-
дження інновацій у навчальний процес, а також 
розв’язання актуальних методологічних і техноло-
гічних проблем. Окрім того, цей компонент спря-
мовано на розвиток креативності, індивідуального 
стилю виконавства й активного залучення студен-
тів до концертної діяльності.

Висновки та перспективи подальших нау-
кових розвідок. У результаті здійсненого теоре-
тико-методологічного аналізу та концептуального 
обґрунтування сутності інструментально-виконав-
ської компетентності майбутніх учителів музичного 
мистецтва встановлено, що ефективна фахова 
підготовка в умовах трансформації освітнього 
простору потребує системного підходу. Музично-
виконавська компетентність виступає одним із 
ключових складників професійної готовності май-
бутнього педагога-музиканта й охоплює не лише 
володіння технічною майстерністю, а й здатність 
до глибокого художнього осмислення твору, емо-
ційного залучення, імпровізації, інтерпретації та 
естетичного впливу на слухачів. Ми представля-
ємо компонентну структуру інструментально-вико-
навської компетентності, яка ґрунтується на п’яти 
ключових компонентах – мотиваційно-ціннісному, 
компетентнісно-орієнтаційному, рефлексивно-
емоційному, креативно-технологічному та проєк-
тивно-діяльнісному.

Мотиваційно-ціннісний компонент забезпе-
чує стійкий інтерес до підвищення рівня вико-
навської підготовки студентів, самореалізації, 
а також сприяє глибокому засвоєнню змісту 
майбутньої фахової діяльності через емоційне 
залучення у процесі опанування музичних тво-
рів. Рефлексійно-емоційний компонент створює 
умови щодо самоспостереження та емоційного 
аналізу, а також підсилює особистісне сприйняття 
фахових орієнтирів і трансформує виконавську 
діяльність у сферу культурної взаємодії. Компе-
тентнісно-орієнтаційний компонент забезпечує 

не лише опанування музично-педагогічних знань, 
а й розвиток здатності до художньо-виконавської 
інтерпретації, творчої співпраці та перенесення 
здобутого досвіду в майбутню фахову діяльність. 
Креативно-технологічний компонент стимулює 
застосування інноваційних технологій навчання, 
розвиток індивідуального виконавського стилю, 
імпровізаційного мислення та музично-педагогіч-
ної гнучкості. Проєктивно-діяльнісний компонент 
ми виділяємо як концептуальну ланку структури 
музично-виконавської компетентності, оскільки 
він забезпечує стратегічну перспективу навчання, 
націлену на формування мобільності, художньої 
орієнтованості майбутнього вчителя.

Отже, музично-виконавська компетентність 
майбутніх учителів музичного мистецтва передба-
чає володіння технічною досконалістю, здатність 
до глибокого художнього осмислення та інтерпре-
тації твору, уміння передавати естетичні цінності, 
творчо взаємодіяти з аудиторією.
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The article examines the essence and structure of musical-performing competence of future 
music teachers in the context of the modernization of the educational space. It is empha-
sized that the effectiveness of professional training in institutions of higher music education 
is directly related to the quality of students’ instrumental and performing activities. Scholarly 
literature highlights the necessity of modernizing approaches to performance training, which 
is determined by the challenges of contemporary sociocultural development as well as the 
growing requirements for the professionalism of the music pedagogue.
Purpose. The aim of the article is to identify the essence and structure of musical-performing 
competence of students in pedagogical institutions of higher education in the process of piano 
training.
Methodology. To achieve this goal, the article employs a set of interrelated methods: theo-
retical methods (analysis, systematization, and generalization of scientific sources) to clarify 
the essence of the concept of “musical-performing competence”; as well as methods of com-
parison, systematization, classification, and generalization of theoretical data to identify the 
structural components of musical-performing competence of future music teachers.
The proposed structure of the phenomenon consists of five interrelated components: moti-
vational-value, competence-oriented, reflexive-emotional, creative-technological, and pro-
ject-activity. Within each of these, corresponding psychological and pedagogical charac-
teristics are analyzed. The motivational-value component ensures a sustained interest in 
improving students’ performance training; the reflexive-emotional component creates con-
ditions for self-observation and emotional analysis, and transforms performance activity into 
a sphere of cultural interaction; the competence-oriented component ensures not only the 
acquisition of music-pedagogical knowledge but also the development of the ability for artis-
tic interpretation, creative collaboration, and the transfer of acquired experience into future 
professional activity; the creative-technological component stimulates the use of innovative 
learning technologies, promotes the development of an individual performing style, improvi-
sational thinking, and pedagogical flexibility; the project-activity component provides a strate-
gic perspective for learning, aimed at developing mobility and artistic orientation of the future 
teacher.
It is demonstrated that the musical-performing competence of the teacher encompasses not 
only technical mastery of playing but also the ability for profound interpretation of a musical 
work, emotional expressiveness, creative thinking, and pedagogical reflection.
Keywords: musical-performing competence, instrumental training, music teacher, structural 
components, piano training, professional training, interpretation, reflection, motivation, learn-
ing technologies.
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Постановка проблеми. У сучасних умовах гло-
балізації, диджиталізації всіх галузей діяльності та 
поширення тенденції до міждисциплінарної інте-
грації зростає потреба в підготовці професіоналів, 
здатних проявляти адаптивність, інноваційність 
і технологічну грамотність. Означене цілком сто-
сується майбутніх викладачів музичних дисциплін, 
які натепер мають володіти вміннями впевнено 
й ефективно інтегрувати технології в музично-освіт-
ній процес для художньо-естетичного та творчого 
розвитку здобувачів освіти (Хе & Реброва, 2022; 
Ballantyne & Lebler, 2013; Bresler, 2007). Зокрема, 
вельми затребуваними нині є вміння інтеграції 
технологій проєктного навчання (Project-Based 
Learning (PBL)) як таких, що володіють особливим 
потенціалом створення практично-зорієнтованого, 
міждисциплінарного та студентоцентрованого 
мистецько-освітнього простору.

Основною особливістю технологій проєктного 
навчання є їхні можливості створювати ефек-
тивну педагогічну основу для розвитку креатив-
ності, здатностей до співпраці та технологічної 
грамотності в непередбачуваних умовах практики 
освітнього процесу, зокрема з урахуванням різно-
манітних потреб та індивідуальних особливостей 
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Феноменологія та функції проєктно-технологічної 
компетентності майбутніх викладачів  
музичних дисциплін

Статтю присвячено дослідженню проєктно-технологічної компетентності май-
бутніх викладачів музичних дисциплін як феномену, що забезпечує здатність успішно 
застосовувати проєктні технології для вирішення актуальних завдань музично-
освітнього процесу в умовах практико-зорієнтованого навчання. Актуальність дослі-
дження зумовлена зростанням потреби у викладачах музичних дисциплін, здатних 
розробляти та керувати складними художньо-педагогічними проєктами, що інтегру-
ють творчі, технологічні та рефлексивні аспекти навчання. На тлі окреслення неви-
значеності щодо змісту компетентності, яка цілеспрямовано забезпечувала б таку 
здатність, було сформульовано мету дослідження, яка полягала в уточненні сут-
ності та ключових характеристик змісту проєктно-технологічної компетентності 
майбутніх викладачів музичних дисциплін. Методологічні основи дослідження стано-
вили компетентнісний і системний підходи, з опорою на які було застосовано методи 
диспозиційного, функціонального та структурно-змістовного аналізу. Результатом 
застосування обґрунтованої методології стало визначення сутності проєктно-тех-
нологічної компетентності майбутніх викладачів музичних дисциплін, конкретизація 
характеристик кластерів, які взаємодіють у її змісті (ціннісні орієнтації та профе-
сійні настанови; музично-педагогічні та проєктно-методичні знання; навички пла-
нування, комунікації та використання технологій; рефлексивні та метакогнітивні 
здатності; професійний досвід проєктної партиципації та застосування проєктних 
технологій), а також визначення функцій (ціннісно-мотиваційна, когнітивно-інтегра-
ційна, операційно-трансформаційна, рефлексивно-регуляторна, контекстуально-
проєктивна), кожна з яких пов’язана з окремим кластером досліджуваної компетен-
тнсоті, які у своїй взаємодії забезпечують здатність майбутніх викладачів музичних 
дисциплін до вирішення завдань із творчого та компетентнісного розвитку здобу-
вачів освіти в контексті їх ефективної підготовки до практичної діяльності шляхом 
застосування проєктних технологій. Окреслено перспективи подальших досліджень, 
які полягають у розробленні компонентної моделі досліджуваної компетентності та 
методики її формування.
Ключові слова: проєктно-технологічна компетентність, майбутні викладачі музич-
них дисциплін, методи, аналіз, функції, проєктне навчання, практико-орієнтоване 
навчання, компетентнісний підхід, художньо-педагогічні проєкти.

здобувачів. Як слушно зауважують Б. Баррон 
і Л. Дарлінг-Хаммон (Barron & Darling-Hammond, 
2008), проєктне навчання надає студентам мож-
ливість брати участь у дослідженнях, вирішувати 
складні проблеми й застосовувати знання на 
практиці (p. 2). Проєктне навчання також воло-
діє суттєвим потенціалом розвитку креативності, 
яка відіграє принципово важливу роль у музичній 
діяльності – творчій за своєю сутністю. Як підкрес-
лює Л. Бреслер (Bresler, 2007), участь у проєк-
тивній діяльності розвиває здатність студентів до 
творчого самовираження, надаючи їм можливості 
спробувати себе в ролі творців художного про-
дукту, а також у ролі співавторів мистецько-освіт-
нього процесу.

Для набуття майбутніми викладачами музичних 
дисциплін такої здатності необхідно спрямовувати 
процес їх професійної підготовки на формування 
відповідної компетентності, адже саме компе-
тентність натепер розглядається як конструкт, що 
інтегрує в єдиний динамічний комплекс знання, 
навички, досвід, а також відповідні цінності, моти-
вацію та метакогнітивну рефлексію, що дозволяє 
застосовувати цей комплекс у нових непередба-
чуваних ситуаціях (Хмелевська, 2022; Rychen & 
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Salganik, 2003). Отже, компетентнісна парадигма 
пропонує дієву основу для формування підготов-
леності здобувачів освіти до реальних умов май-
бутньої професійної діяльності, через узгодження 
освітніх результатів з актуальними професійними 
вимогами. У галузі музичної освіти з опорою на 
компетентнісну парадигму досліджено, зокрема, 
формування підготовленості майбутніх професіо-
налів до: музичного навчання та естетичного вихо-
вання здобувачів (Гаврілова, 2017); ефективного 
та творчого застосування музично-педагогічних 
методів (Теряєва, 2019); музично-виконавської 
діяльності (Горбенко, 2017); творчого, відповідаль-
ного й нестандартного розв’язування проблем 
і завдань діяльності, а також грамотної побудови 
траєкторії власного професійного розвитку (Бурна-
зова, 2014).

Безпосередньо можливості компетентнісної 
парадигми забезпечувати розвиток умінь застосу-
вати технології проєктного навчання деякою мірою 
досліджено в контексті формування: музично-
виконавської компетентності майбутніх учите-
лів музичного мистецтва (Білецька & Підварко, 
2023); підготовленості майбутніх учителів музики 
до вокально-хорової роботи (Лян, 2019). Загалом 
вивчено художньо-проєктні вміння як елемент 
професійної компетентності майбутнього вчителя 
музичного мистецтва (Лі, 2014) та доведено, що 
формування відповідних компетентностей забез-
печує здатність за допомогою художніх проєктів 
та із застосуванням технологічних інструментів 
творчо й ефективно вирішувати складні завдання 
освітнього процесу, створювати студентоцентро-
ваний освітній простір (Voogt et al., 2013).

Водночас спостерігається невизначеність 
змісту компетентності, яка цілеспрямовано забез-
печувала б здатність до застосування проєктних 
технологій у сучасних освітніх умовах. Зокрема, 
незважаючи на очевидну актуальність такої ком-
петентності, теоретично недопрацьованими зали-
шаються характеристики кластерів у її змісті, які 
забезпечують здатність майбутніх викладачів 
музичних дисциплін застосовувати проєктні техно-
логій для творчого розвитку здобувачів і вирішення 
художніх завдань музично-освітнього процесу.

Аналіз актуальних досліджень. Огляд літера-
тури довів, що дослідження проєктно-технологіч-
ної компетентності має ґрунтуватися на врахуванні 
фундаментальної риси будь-якої компетентності 
як такої, зокрема її інтегральності, яка прояв-
ляється у взаємодії цінностей, настанов, знань, 
навичок, якостей особистості, досвіду тощо, необ-
хідних для успішної професійної діяльності у від-
повідній галузі (Хмелевська, 2022). Як зазначили 
Д.С.І. Райчен і Л.Х.І. Салганік (Rychen & Salganik, 
2003), компетентність має сприяти досягненню цін-
них результатів для суспільства й окремих людей, 
передбачати успішне поєднання знань і навичок 

і слугувати основою «особистісної реалізації, соці-
альної інтеграції та працевлаштування».

На цих засадах було вивчено погляди науковців 
стосовно того, які настанови, цінності, професійні 
знання, педагогічно-комунікативні якості та досвід 
майбутніх учителів уважаються найбільш важли-
вими в контексті забезпечення їхньої здатності до 
ефективного впровадження проєктних техноло-
гій у музично-освітній процес. У результаті було 
з’ясовано, що основною мотивацією, функціональ-
ною в контексті впровадження проєктних техноло-
гій у мистецько-освітній процес, є така, що засно-
вана на прийнятті творчості (зокрема, спільної 
творчої діяльності) як цінності. Як доведено в дис-
ертації Лян Хайє (2019), важливу роль у худож-
ньо-проєктній діяльності відіграє сприйняття себе 
як «самостійної творчої індивідуальності, здатної 
до продуктивних перетворень мистецького серед-
овища», на основі якого процес конструювання 
проєктів, пов’язаних із роботою над музичними 
творами, розгортається як «послідовність поетап-
них творчих дій» (с. 3).

За спостереженням М. Білецької та Т. Під-
варко (2023), застосування художньо-творчих про-
єктів здатне «стимулювати творче мислення, 
сприяти самовираженню, підвищенню мотивації 
до музично-виконавської діяльності <…> через 
активну участь у творчих процесах», якими, згідно 
з висновками вчених, є «планування, розробка та 
впровадження» проєкту (с. 234). Отже, і студенти, 
і викладачі мають сприймати завдання, що викону-
ються у процесі спільної роботи над проєктом, як 
важливі в контексті творчого розвитку, який, у свою 
чергу, забезпечує успішність музичної (виконав-
ської, аналітично-інтерпретаційної тощо) діяль-
ності. Як слушно зауважує С. Белл (Bell, 2010), 
важливу роль у запровадженні проєктів до освіт-
нього процесу відіграє відданість учителя та його 
віра в цінність творчої активності та професійної 
допитливості студентів.

Окрім мотивації, учені згадують як про ключо-
вий кластер, що уможливлює застосування про-
єктних технологій, педагогічно-методичну профе-
сійну обізнаність. Як зазначають Д. Кокоцакі та 
співавтори (Kokotsaki et al., 2016), «учителі повинні 
вміти ефективно організовувати навчання та керу-
вати різними етапами проєкту», що потребує розу-
міння сутності проєктної діяльності, її структури, 
а також технологічних засобів, які її забезпечують, 
зокрема, педагогічних технік стимулювання твор-
чої самостійності студентів, інструментів оціню-
вання, шляхів міждисциплінарної інтеграції тощо. 
Отже, набуває значущості знання методів органі-
зації та провадження проєктної роботи, зокрема, 
важливими в музичній освіті є: знання творчих 
методів, як-от метод художньо-творчих проєктів, 
проблемно орієнтоване навчання (Лі Цзясі, 2014); 
розуміння особливостей розподілення обов’язків 
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і ролей у проєктно-творчих групах, зокрема між-
дисциплінарних (Хмелевська, 2022). Окремо варто 
підкреслити значущість психолого-педагогічної 
обізнаності, зокрема знання:

–– основ психології розвитку – для адаптації 
завдань проєкту з урахуванням віку й особливос-
тей мислення студентів;

–– групової динаміки та комунікації – для управ-
ління спільною проєктною діяльністю;

–– методів формувального (зокрема, самореф-
лексивного) оцінювання – для забезпечення зво-
ротного зв’язку (Хе & Реброва, 2022).

Важливою також є наявність ґрунтовних знань 
з відповідної галузі діяльності, отже, зважаючи на 
контекст дослідження, з галузей теорії музики та 
музичного виконавства, зокрема знання: 

–– ладів, ладових функцій, закономірностей 
і правил гармонійної побудови, особливостей гар-
монійного розвитку, зокрема в контексті зв’язків 
з окремими художніми стилями, – для розроблення 
композиційних і аналітичних проєктних завдань 
(Хмелевська, 2022); 

–– музичної форми та структури – для дотри-
мання вимог цілісності й «узгодженості розташу-
вання елементів у просторі нового бачення <…> 
твору» у роботі над інтерпретаційними проєктами 
(Лян, 2019, с. 184);

–– історично-стилістичних особливостей творів, 
що належать до різних музичних епох і жанрів, що 
необхідне для створення педагогічно-аналітичних 
проєктів (Лі, 2014);

–– технік вокального та інструментального вико-
навства, а також стратегій і засобів сценічного вті-
лення художнього задуму твору – для формування 
у студентів здатностей до реалізації та презентації 
виконавських проєктів (Білецька & Підварко, 2023).

Натепер також визнається важлива роль між-
дисциплінарного знання, заснованого на усві-
домленні зв’язків між музикою та іншими видами 
мистецтва (хореографія, образотворче мистецтво, 
література, театр) для розроблення міждисциплі-
нарних проєктів, зокрема, з хореографічними, теа-
тральними або візуальними компонентами (Хе & 
Реброва, 2022).

Окрім окреслених напрямів обізнаності, варто 
звернути увагу на метазнання, ключова функція 
якого підкреслюється в сучасних дослідженнях 
компетентності. Як доводить Хмелевська (2022), 
метакогніція як здатність свідомо контролювати, 
оцінювати та регулювати власні розумові та творчі 
процеси є основоположним елементом професій-
ної компетентності, зокрема в майбутніх професі-
оналів у галузі мистецької освіти. У контексті про-
єктного навчання в музичній освіті метапізнання 
забезпечує стратегічну регуляцію процесу набуття 
компетентності, що передбачає постановку цілей, 
планування дій, вибір інструментів і коригування 
власних творчих – педагогічних, інтерпретаційних, 

виконавських тощо – стратегій протягом усього про-
єктного циклу. Завдяки метакогнітивній рефлексії 
майбутні викладачі мистецьких дисциплін набува-
ють здатностей своєчасно виявляти неефективні 
методи, адаптувати освітній процес і урахуванням 
результатів і емоційних реакцій студентів, удоско-
налювати власні професійні компетентності через 
самооцінку та врахування результатів діяльності.

Застосування проєктних технологій також потре-
бує наявності широкого спектра навичок, зокрема 
комунікативних. Як зазначають С.Е. Хмело-Сіль-
вер та співавтори (Hmelo-Silver et al., 2004), це 
завдання вимагає від учителів моделювання та 
спрямування дослідження, надання когнітивних 
інструментів і підтримки метакогнітивної рефлек-
сії. Отже, комунікація відіграє центральну роль 
у спільному плануванні та реалізації проєктів.

У дослідженні Хе Цзиньї та О. Ребрової (2022) 
ключовими в моделі досвіду художніх проєк-
тів визначено аналітично-організаційні навички, 
а також уміння керувати художнім контентом 
і узгоджувати його з освітніми цілями. Суголосно 
із даними висновками Лян Хайє (2019) розглядає 
вміння координувати роботу в команді, з наданням 
підтримки студентам на всіх етапах, від плану-
вання та добору матеріалів, до презентації та оці-
нювання, яке має спрямовуватися суто на мотива-
цію до нових творчих зусиль.

Ключову роль відіграє також наявність прак-
тичного досвіду художньо-проєктної діяльності. 
Згідно з висновками Дж. В. Томаса (Thomas, 2000), 
досвід планування та реалізації художніх проєктів 
сприяє формуванню справді практично зорієнтова-
них умінь. З усвідомленням означеної закономір-
ності підкреслюється важливість навчання через 
практику, яке укріплює професійну ідентичність та 
формує процедурне знання, необхідне для впрова-
дження проєктних технологій до освітнього процесу.

У праці Лі Цзяці (2014) також підкреслено роль 
досвіду участі в художніх проєктах, який створює 
засади для опанування навичок ефективної дії 
в реальних умовах професійної діяльності. Саме 
у практичній роботі над проєктами майбутні викла-
дачі вчяться вирішувати складні та специфічні 
завдання професійної діяльності, інтегрують та 
застосовують мистецькі, технологічні та педаго-
гічні знання та навички. Отже, художньо-проєктна 
діяльність, яка включає виконавську й інтерпрета-
ційну творчість та міждисциплінарну інтеграцію, 
забезпечує набуття досвіду, необхідного для впро-
вадження проєктних технологій у музично-освітній 
процес.

Таким чином, компетентне застосування проєк-
тних технологій в умовах практико-орієнтованого 
навчання потребує наявності ціннісного ставлення 
до творчості в музично-освітньому процесі, умо-
тивованості на застосування проєктних техноло-
гій для підвищення інтересу студентів і успішності 
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навчання загалом, комплексу методично-педа-
гогічних і професійних знань, комунікативних 
і організаційних навичок, здатності до рефлексії 
та метакогнітивної саморегуляції, а також досвіду 
участі й організації проєктної діяльності в музично-
освітньому процесі.

Мета статті полягає у визначенні сутності та 
ключових характеристик проєктно-технологічної 
компетентності майбутніх викладачів музичних 
дисциплін як такої, що забезпечує здатність запро-
ваджувати проєктні технології з інтеграцією худож-
ніх, педагогічних і технологічних елементів, чим 
забезпечувати практичну зорієнтованість навчання 
у просторі вищої музичної освіти. Досягнення озна-
ченої мети передбачає виконання низки пов’язаних 
завдань, зокрема, визначення функцій даної компе-
тентності та її змісту як простору системної взаємо-
дії ціннісних орієнтацій і настанов, предметного та 
педагогічного знання, практичного досвіду, рефлек-
сивних і метакогнітивних здібностей.

Методологія дослідження. Методологію 
дослідження було розроблено з урахуванням його 
концептуально-теоретичного характеру. Зокрема, 
було визначено низку взаємопов’язаних підходів 
і методів, які в сукупності забезпечують визначення 
сутності та характеристик змісту проєктно-тех-
нологічної компетентності майбутніх викладачів 
музичних дисциплін. Обрана методологія забез-
печила внутрішню узгодженість дослідження та 
сприяла досягненню його мети. За ключову мето-
дологічну основу було обрано компетентнісний 
підхід, що дозволило розглянути проєктно-техно-
логічну компетентність як інтегральний конструкт, 
що складається з відповідних настанов, знання, 
навичок, досвіду, здатностей до рефлексії та мета-
когнітивної саморегуляції, а також комунікатив-
них і творчих якостей, які в комплексній взаємо-
дії дозволяють застосувати технології проєктного 
навчання для створення практико-зорієнтованого, 
персоналізованого музично-освітнього простору 
(Kozyr et al., 2021; Rychen & Salganik, 2003). Даний 
підхід лежить в основі концепцій розвитку профе-
сійної підготовленості майбутніх викладачів музич-
них дисциплін, зокрема, в контексті забезпечення 
взаємодії музично-виконавської, педагогічно-мето-
дичної та творчо-розвивальної проєкцій їх підго-
товки (Kozyr et al., 2021).

Для створення структурованої та внутрішньо-
узгодженої моделі проєктно-технологічної ком-
петентності було використано системний підхід. 
Даний підхід пов’язаний із загальною теорією 
систем (Von Bertalanffy, 1972), яка постулює, що 
будь-яке складне явище – біологічне, технічне 
або соціальне – можна досліджувати як систему 
взаємопов’язаних і взаємодіючих елементів. 
У педагогічних дослідженнях на засадах систем-
ного підходу досліджуються латентні конструкти 
(зокрема, і компетентності), що формуються 

в освітньому процесі, не як набір ізольованих якос-
тей, але як структуроване ціле з такими характе-
ристиками, як:

–– структурна цілісність взаємопов’язаних еле-
ментів (мотивація, знання, мислення, виконання 
дій, оцінювання тощо);

–– взаємозалежність – зміни в одному елементі 
(наприклад, цінностях або рефлексії) впливають 
на інші (наприклад, практичну діяльність);

–– інтегральність: взаємодія всіх елементів кон-
структа функціонально є принципово чимось біль-
шим, ніж сума його частин;

–– взаємодія елементів зорієнтована на досяг-
нення визначеної цілі (у контексті дослідження – на 
запровадження проєктних технологій) (Приймак, 
2021).

У музичній педагогіці системний підхід викорис-
товується, зокрема, для: розроблення інтегрова-
них моделей навчання, що поєднують напрями на 
формування виконавської майстерності, музично-
теоретичної та педагогічної обізнаності (del Barrio 
et al., 2024); визначення шляхів спільного функці-
онування технічних, творчих і рефлексивних зді-
бностей, зокрема в художніх проєктах (Sawicki, 
2025); забезпечення узгодженості процесу форму-
вання компетентності як у горизонтальній проєкції 
(між знаннями, навичками, якостями тощо), так 
і у вертикальній (від репродуктивного до творчого 
рівня) (Kivijärvi, 2012).

На засадах означених підходів для досягнення 
мети дослідження було використано низку методів. 
Зокрема, пов’язаний із системним підходом (та, 
відповідно, з теорією систем) метод функціональ-
ного аналізу, який базується на розумінні того, що 
«функція» – це роль (або мета), яку окреме явище 
(поняття, теорія, структура, об’єкт тощо) відіграє 
в якійсь системі (Merton, 1968). Означена дієвість 
методу функціонального аналізу використовується 
в педагогічних дослідженнях для визначення того, 
як окремі вміння, компетентності, якості, навички 
тощо сприяють досягненню різноманітних цілей, 
визначених системою освіти. Застосування методу 
функціонального аналізу включає кілька етапів: 
1) виявлення досліджуваного явища й елементів, 
що становлять його зміст; 2) конкретизацію цілей 
системи, у якій діє явище (наприклад, система 
вищої музичної освіти); 3) визначення можливос-
тей елементів досліджуваного явища в контексті 
виконання завдань системи; 4) теоретична інтер-
претація того, як ці функції підтримують або забез-
печують розвиток компетенцій.

Отже, метод функціонального аналізу є корис-
ним у концептуальному моделюванні, розробленні 
навчальних програм та, зокрема, у дослідженні 
компетентності, адже допомагає краще зрозу-
міти операційну логіку взаємодії елементів, необ-
хідну для побудови моделі та подальшого роз-
роблення методики формування. Отже, метод 
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функціонального аналізу допоміг дослідити вну-
трішню логіку й роль ключових кластерів проєк-
тно-технологічної компетентності, що діють (визна-
ченим чином функціонують) в освітній системі, 
зокрема визначити, який внесок у загальну мету 
підготовки майбутніх викладачів музичних дисци-
плін до застосування проєктних технологій в умо-
вах практико-зорієнтованого навчання роблять 
окремі елементи (зокрема, ціннісні орієнтації, зна-
ння, уміння, досвід, рефлексія і метакогніція).

Метод структурно-змістового аналізу було 
застосовано для виявлення та інтерпретації вну-
трішньої структури та змісту проєктно-технологіч-
ної компетентності на основі результатів аналізу 
релевантної літератури. Завдяки вивченню харак-
теристик категорій, до яких ті чи ті явища належать 
згідно з поглядами науковців, даний метод дозво-
лив простежити, як ціннісні орієнтації, навички 
планування проєктів, художні здібності та метаког-
нітивні стратегії взаємодіють у змісті проєктно-тех-
нологічної компетентності (Білецька & Підварко, 
2023; Лян, 2019).

Метод диспозитивного аналізу було застосо-
вано для дослідження впливу зовнішніх чинників 
на елементи змісту проєктно-технологічної компе-
тентності та на її функціонування загалом. Засно-
ваний на концепції диспозитиву Фуко (Caborn, 
2007), цей метод дозволяє враховувати, як інсти-
туційні, технологічні, ситуативні чинники формують 
цілі, стандарти й умови функціонування системи. 
За допомогою даного методу було розкрито, як 
освітні стандарти та сучасні соціокультурні умови 
впливають на структурування змісту й особливос-
тей проєктного навчання та відповідної компетент-
ності майбутніх викладачів музичних дисциплін, яка 
забезпечує їхню здатність до застосування проєк-
тних технологій у музично-освітньому процесі.

Результати та їх обговорення. Проведене 
дослідження дозволило дійти висновку, що про-
єктно-технологічна компетентність майбутніх 
учителів музичних дисциплін базується на усві-
домленні значущості проєктних технологій у кон-
тексті забезпечення практичної зорієнтованості 
музично-освітнього процесу, охоплює спеціальні 
музично-педагогічні знання, інтегровані з обізна-
ністю про інновації в мистецькій освіті та методи 
застосування проєктних технологій, досвід проєк-
тної партиципації, а також розробки та реалізації 
художньо-творчих проєктів для підвищення ефек-
тивності та персоналізації процесу задоволення 
освітніх потреб здобувачів музичної освіти.

Застосування методів структурно-змістового 
та диспозитивного аналізу на засадах компетент-
нісного та системного підходів дозволило іденти-
фікувати низку кластерів, які взаємодіють у змісті 
проєктно-технологічної компетентності. Зокрема, 
кластер «ціннісні орієнтації та професійні 
настанови» поєднав у собі інтерес до проєктно 

орієнтованого навчання та пізнавальну актив-
ність щодо проєктних технологій як інструменту 
творчого розвитку, набуття практичних навичок 
і персоналізації освітнього процесу засобами орі-
єнтованої на здобувачів педагогіки. Означений 
кластер розглядається як такий, що слугує осно-
вою проєктно-технологічної компетентності, адже 
в музично-педагогічних дослідженнях зазначено, 
що цінності та мотивація є основоположними еле-
ментами, які визначають професійну майстерність 
та ідентичність, а також підготовленість до впро-
вадження інновацій (Cuervo‑Calvo & Cabedo‑Mas, 
2024; Qiuyu & Mazlan, 2024). 

Кластер «музично-педагогічні та проєктно-
методичні знання» охоплює мистецтвознавчу 
обізнаність (насамперед музично-теоретичні та 
музично-історичні знання), поінформованість про 
педагогічні стратегії та методи організації музич-
ного навчання засобами проєктних технологій, 
а також про методи й особливості застосування 
педагогічних інновацій і цифрових/медіаінстру-
ментів для організації творчої роботи здобувачів. 
Принципово важливою в контексті врахування 
специфіки проєктної діяльності є інтеграція всіх 
перелічених елементів як цілісної системи. Як 
зазначено в музично-педагогічних дослідженнях, 
натепер компетентність викладача музичних дис-
циплін визначається вмінням поєднувати епістему 
(концептуальні знання), техне (практичні знання) 
і фронезис (знання про етику ухвалення рішень 
у взаємодії з іншими) для цілісного музично-твор-
чого розвитку здобувачів (Georgii-Hemming & 
Johansen, 2021). Дослідження, присвячені впрова-
дженню проєктно орієнтованих методів навчання 
в галузі музично-мистецької освіти, доводять важ-
ливість інтеграції даного комплексу знань для 
розвитку музично-виконавської самостійності та 
творчості, які є ключовими якостями у проєктній 
діяльності (Iglesias & Tejada, 2024).

Кластер «навички планування, комунікації та 
використання технологій» поєднав у собі здат-
ність обґрунтовувати вибір методів для планування 
та реалізації проєктів, конструювати робочий про-
цес проєктно-творчої взаємодії, координувати 
роботу здобувачів над спільними завданнями, 
використовувати цифрові інструменти для твор-
чого залучення здобувачів. Дослідження музично-
педагогічних досліджень, зокрема із застосуван-
ням методу диспозиційного аналізу, дозволило 
дійти низки важливих висновків. Зокрема, важли-
вими зовнішніми чинниками, що визначають цілі 
та завдання сучасної музичної освіти, є глобалі-
зація та швидкий розвиток цифрових технологій. 
У зв’язку із цим традиційні освітні програми ста-
ють все менш адаптованими до сучасних реалій 
взаємодії з музикою, коли музична освіта стає 
необов’язковою для створення музики та навіть її 
виконавської презентації. Ці нові реалії створюють 
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нові вимоги до підготовки викладачів музичних дис-
циплін, зокрема, у контексті формування навичок 
створення нелінійного, орієнтованого на студентів 
і технологічно насиченого середовища навчання 
музики. Такий простір забезпечує застосування 
проєктних технологій, які, спираючись на гнучкі, 
адаптивні методи й інструменти навчання (як-от 
Musical Futures), ураховують реальні інтереси сту-
дентів, що нині розглядається як музична ідентич-
ність через широке розповсюдження технологій 
створення та виконання музики (Dillon, 2023).

Отже, навички розроблення та реалізації про-
єктів уже не є суто логістичними, а потребують 
культурної чутливості, технологічної грамотності 
та відкритості до співпраці. Особливого значення 
набувають комунікація та співпраця як спільне 
конструювання змісту творчої роботи викладачем 
і студентом. Викладачі музичних дисциплін мають 
виступати в ролі фасилітаторів, які прагнуть долати 
міжкультурні бар’єри, підтримувати постійний діа-
лог зі студентами, зокрема й через співпрацю на 
цифрових платформах (наприклад, Soundtrap або 
BandLab). 

Водночас чинник широкого розповсюдження 
технологій спричиняє й негативні наслідки, які 
також мають бути враховані у процесі застосу-
вання проєктних технологій. Отже, навички роботи 
з віртуальними інструментами й інтерактивними 
платформи є необхідними, але в комплексі з умін-
нями реалізації їхнього педагогічного потенціалу 
в контексті розвитку креативності студентів, їхньої 
музичної ерудиції, мислення, інтерпретаційних 
і музично-виконавських умінь. Проєктно-техноло-
гічна компетентність має включати навички розро-
блення та реалізації проєктів, до яких інтегровано 
художні цілі та стратегії емоційного залучення сту-
дентів до творчої співпраці, з використанням тех-
нологічних інструментів як допоміжного ресурсу 
в даному процесі.

Кластер «рефлексивні та метакогнітивні 
здатності» охоплює самооцінювання та само-
регуляцію, спрямовані на корекцію власних педа-
гогічних рішень, адаптацію методів, а також здат-
ність у майбутній професійній діяльності спонукати 
студентів до творчої рефлексії. У процесі прова-
дження проєктних технологій перелічені здатності 
функціонують інтегрально як єдиний механізм, 
який включається циклічно – до, під час і після реа-
лізації проєкту, тобто у процесі проходження етапів 
постановки мети, контролю процесу, виправлення 
помилок і постоцінювання, яке визначає наступ-
ний цикл. Отже, у змісті проєктно-технологічної 
компетентності рефлексія набуває метакогнітив-
ної спрямованості, що забезпечує здатність до 
саморегуляції та ефективного управління комуні-
кативно-творчим процесом проєктного навчання.

Кластер «професійний досвід проєктної парти-
ципації та застосування проєктних технологій» 

охоплює навички інстанціювання теоретичного 
знання у процесі участі в художньо-педагогіч-
них проєктах під час практичного навчання, що, 
у свою чергу, приводить до набуття практичного та 
ситуативного знання. На відміну від абстрактних 
або декларативних знань, цей вид знання фіксує 
перебіг і результати реальної діяльності, наслідки 
професійних і творчих рішень, особливості кому-
нікації, тим самим посилює здатність майбутніх 
викладачів музичних дисциплін до застосування 
проєктних технологій. Цей досвід набувається 
завдяки участі в повному циклі проєктної роботи, 
самостійному розробленню проєктів і здійсненню 
керівництва процесом їх реалізації (Білецька & 
Підварко, 2023). 

Варто підкреслити роль самостійності й іні-
ціативності в даному процесі, яка проявляється 
вміннями ставити перед собою педагогічні цілі та 
художні завдання, самостійно досліджувати й інте-
грувати нові методи та контент, брати на себе від-
повідальність за художні й освітні результати, що 
класифікується в наукових дослідженнях як про-
фесійна самостійність та стійкість, невідривно 
пов’язані з компетентністю (Dillon, 2023). Окрім 
того, важливою є здатність викладачів виступати 
в ролі співавторів художнього продукту, створеного 
у процесі проєктної роботи. Таку здатність забезпе-
чує досвід розроблення музичних аранжувань, сти-
лізацій, цифрових звукових проєктів тощо. Окремо 
варто підкреслити цінність у контексті дослідження 
досвіду створення засобами проєктних технологій 
синтезійних композицій, що потребує здатностей 
міждисциплінарної та міжпредметної інтеграції (Хе 
& Реброва, 2022; Лян, 2019).

Метод функціонального аналізу дозволив 
визначити низку функцій, які проєктно-техноло-
гічна компетентність виконує в контексті забезпе-
чення здатності майбутніх викладачів музичних 
дисциплін до застосування відповідних техноло-
гій для створення практично зорієнтованого та 
творчо-розвивального освітнього простору, як-от:

–– ціннісно-мотиваційна функція, пов’язана із 
кластером «ціннісні орієнтації та професійні наста-
нови», забезпечує здатність розробляти відкриті, 
спільні проєкти, які враховують інтереси студентів, 
сприяють закріпленню їхнього інтересу до музич-
ної діяльності, стимулюють їхню самостійність 
та творчу ініціативу (Dillon, 2023; Fanshier, 2023);

–– когнітивно-інтеграційна функція, пов’язана 
із кластером «музично-педагогічні та проєктно-
методичні знання», забезпечує майбутніх виклада-
чів музичних дисциплін здатністю розуміння того, 
як розробити проєкт, з інтеграцією музично-тео-
ретичних, технологічних і педагогічних знань, ура-
ховунням особливостей (структурні, стилістичні, 
художньо-виразні) музичних творів, спонуканням 
студентів до творчої роботи (інтерпретаційної, імп-
ровізаційної, композиційної, аранжувальної тощо), 
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застосуванням ефективних педагогічних методів 
для творчого розвитку, набуття професійних знань 
і навичок, організації спільної комунікації (Carey, et 
al., 2017);

–– операційно-трансформаційна функція, 
пов’язана із кластером «професійний досвід про-
єктної партиципації та застосування проєктних 
технологій», забезпечує здатність спрямовувати 
та підтримувати студентів у написанні, виробни-
цтві та представленні художньо-творчого продукту, 
оперативно адаптувати технічні вимоги та методи 
роботи відповідно до поточної ситуації (del Barrio, 
2024; Dillon, 2023);

–– рефлексивно-регуляторна функція, 
пов’язана із кластером «рефлексивні та метакогні-
тивні здатності», забезпечує здатність здійснювати, 
через критичне осмислення своїх педагогічних дій, 
саморегуляцію та коригування стратегій навчання, 
оцінювання залученості студентів і результатів 
освітнього процесу, адаптацію форм і методів, 
що застосовуються у проєкті, для покращення 
таких результатів. Ця функція забезпечує здат-
ність до метакогнітивного саморегулювання через 
«рефлексію в дії та рефлексію над дією» (Schön, 
2017), відповідає за узгодженість між цілями про-
єкту, методичним супроводом, художнім контентом 
і стилем педагогічної комунікації;

–– контекстуально-проєктивна функція, яка 
забезпечує здатність майбутніх викладачів музич-
них дисциплін до взаємодії із соціокультурними 
реаліями, інтерпретуючи зовнішні впливи – техно-
логічні зрушення, культурні тенденції та глобальні 
виклики, утілюючи їх у художній формі, створю-
ючи особистісно значущі для студентів завдання 
в межах проєктів. Отже, означена функція відпові-
дає за здатність формувати у здобувачів усвідом-
лене ставлення до соціокультурного середовища, 
у якому функціонує музична освіта, та здатність до 
творчого самовираження у складному сучасному 
світі (Bresler, 2007; del Barrio et al., 2024; Dillon, 
2023). 

Отже, результатом проведення на засадах 
обґрунтованої методології дослідження було 
визначено сутність проєктно-технологічної ком-
петентності як системного та функціонального 
феноменe, що забезпечує здатність майбутніх 
викладачів музичних дисциплін до впровадження 
проєктних технологій в умовах практико-зорієнто-
ваного навчання. Виявлені у змісті даної компе-
тентності кластери (від цінностей і метакогнітивної 
рефлексії до предметних знань, навичок плану-
вання та досвіду проєктної діяльності) проявля-
ються як комплексна здатність до розроблення 
та реалізації художніх проєктів, адаптованих до 
вимог сучасного музично-освітнього простору 
щодо забезпечення персоналізації, студенто-
центрованості навчання, його зорієнтованості на 
практику. Відповідно, кожна з виявлених функцій 

досліджуваної компетентності відображає окре-
мий операційний механізм залучення студентів, 
інтеграції контенту, запровадження педагогічних 
інновацій тощо для досягнення основних цілей 
музично-освітнього процесу.

Висновки та перспективи подальших нау-
кових розвідок. Мета дослідження полягала 
у визначенні сутності та ключових характеристик 
змісту проєктно-технологічної компетентності май-
бутніх викладачів музичних дисциплін як такої, 
що забезпечує здатність запроваджувати проєктні 
технології для створення практично зорієнтова-
ного і творчо-розвивального музично-освітнього 
простору.

Досягнення мети та виконання основних 
завдань дослідження забезпечувалися застосу-
ванням методів диспозиційного, функціонального, 
структурно-змістовного аналізу з опорою на ком-
петентнісний і системний підходи. У результаті 
було визначено, що проєктно-технологічна компе-
тентність майбутніх учителів музичних дисциплін 
є складним феноменом, який базується на усві-
домленні значущості проєктних технологій у кон-
тексті забезпечення практичної зорієнтованості 
музично-освітнього процесу, охоплює спеціальні 
музично-педагогічні знання, інтегровані з обізна-
ністю про інновації в мистецькій освіті та методи 
застосування проєктних технологій, досвід проєк-
тної партиципації, а також розроблення та реалі-
зації художньо-творчих проєктів для підвищення 
ефективності та персоналізації процесу задово-
лення освітніх потреб здобувачів музичної освіти. 
У змісті означеної компетентності ідентифіковано 
взаємодію низки кластерів, як-от: ціннісні орієнта-
ції та професійні настанови; музично-педагогічні та 
проєктно-методичні знання; навички планування, 
комунікації та використання технологій; рефлек-
сивні та метакогнітивні здатності; професійний 
досвід проєктної партиципації та застосування 
проєктних технологій. Взаємодія означених клас-
терів загалом забезпечує здатність розробляти та 
реалізовувати проєкти, здійснювати водночас під-
тримувальне та стимулююче до творчості керів-
ництво й орієнтувати студентів на майбутню прак-
тичну діяльність у сучасних освітніх умовах.

Метод функціонального аналізу дозволив 
визначити ключові функції проєктно-технологічної 
компетентності майбутніх викладачів музичних 
дисциплін, серед яких: ціннісно-мотиваційна, когні-
тивно-інтеграційна, операційно-трансформаційна, 
рефлексивно-регуляторна, контекстуально-про-
єктивна. Кожна з визначених функцій відповідає 
за окремий аспект здатності майбутніх викладачів 
музичних дисциплін до вирішення шляхом засто-
сування проєктних технологій основних завдань 
музично-освітнього процесу із творчого та компе-
тентнісного розвитку здобувачів освіти в контексті 
їх ефективної підготовки до практичної діяльності. 
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Виходячи з результатів даного дослідження, 
подальші наукові розвідки мають бути спрямовані 
на розроблення компонентної моделі проєктно-
технологічної компетентності майбутніх виклада-
чів музичних дисциплін і, на її основі, моделі мето-
дики формування даної компетентності в умовах 
професійної підготовки в закладах вищої музично-
педагогічної освіти.
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The article is devoted to the study of the project-technological competence of future teachers 
of musical disciplines as a phenomenon that ensures readiness for the successful application 
of project technologies to solve current problems of the musical education process in the 
context of practice-oriented training. The relevance of the study is due to the growing need for 
music teachers who are able to develop and manage complex artistic-pedagogical projects 
that integrate creative, technological and reflective aspects of learning. Against the backdrop 
of uncertainty regarding the content of the competence that would purposefully ensure such 
an ability, the aim of the study was formulated, which was to clarify the essence and key 
characteristics of the content of the project-technological competence of future teachers of 
music disciplines. The methodological basis of the study consisted of competence-based and 
systemic approaches, on the basis of which methods of dispositional, functional and struc-
tural-content analysis were applied. The application of a well-founded methodology resulted 
in the definition of the essence of the project-technological competence of future teachers of 
musical disciplines and the specification of the characteristics of the clusters interacting in its 
content (value orientations and professional attitudes; musical-pedagogical and project-me-
thodical knowledge; skills of planning, communication and use of technologies; reflective and 
metacognitive abilities; professional experience in project participation and the application of 
project technologies), as well as the definition of functions (value-motivational, cognitive-in-
tegrative, operational-transformational, reflective-regulatory, contextual-projective), each of 
which is associated with a specific cluster of the competence under study, which in their 
interaction ensure the ability of future teachers of music disciplines to solve tasks of creative 
development and competence development of students in the context of their effective prepa-
ration for practical activities using project technologies. Prospects for further research have 
been identified, which consist in the development of a component model of the competence 
under study and methods for its formation.
Keywords: project-technological competence, future teachers of music disciplines, methods, 
analysis, functions, project-based learning, practice-oriented learning, competence-based 
approach, artistic-pedagogical projects.
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Методичні принципи роботи над завданням 
«Натюрморт в умовах кольорового освітлення» 
у контексті формування компетентностей  
у сфері живопису здобувачів вищої освіти 
мистецьких спеціальностей

У статті розкрито актуальність і важливість роботи над завданням створення 
натюрморту в умовах кольорового освітлення для набуття компетентностей 
у царині живопису здобувачів вищої освіти мистецьких спеціальностей на худож-
ньо-графічному факультеті Державного закладу «Південноукраїнський національний 
педагогічний університет імені К. Д. Ушинського». Показано методичні принципи 
створення постановки натюрморту для якомога більш наглядного виявлення осо-
бливостей зміни кольору. Розкрито значення візуальних експериментів зі зміною 
освітлення одного натюрморту для розвитку теоретичного розуміння принципів 
зміни предметного кольору в освітленій і тіньовій частинах предметів і практичних 
навичок аконстантного сприйняття мотиву. Доведено відповідність кольорів світла 
і тіні із взаємозалежністю додаткових (контрастних) кольорів у моделі кольорового 
кола. 
Виявлено взаємозв’язок завдання живопису натюрморту в умовах кольорового освіт-
лення з подальшим ускладненням мотиву до тематичних фігуративних постано-
вок в умовах особливих світлових станів природи (схід чи захід сонця) або штучного 
освітлення (вогнище). Наведено методичні приклади творів митців Європи й Одеси, 
які ставили у творчості проблему освітлення як основну, для наочної демонстрації 
студентам. 
Наукова новизна: у статті вперше докладно розкрито методичні принципи роботи 
над завданням «Натюрморт в умовах кольорового освітлення» як необхідну частину 
системи формування професійних компетентностей у сфері живопису майбутніх 
митців і викладачів образотворчого мистецтва. 
Ключові слова: натюрморт в умовах кольорового освітлення, аконстантне сприй-
няття кольору, компетентності у сфері живопису, методика живопису.

Декоративне мистецтво та ремесла. Знання, 
уміння та навички із живопису відіграють про-
відну роль у міжпредметних зв’язках, збагачують 
можливості в інших дисциплінах, зокрема худож-
ньому ткацтві (яке в Одеському регіоні отримало 
потужний розвиток завдяки 30-річному функці-
онуванню на художньо-графічному факультеті 
майстерні гобелену Зінаїди Борисюк, яка разом 
з учнями створила унікальну Школу художнього 
ткацтва, що вирізняється якостями «живопис-
ності» та «світлоносності» багато в чому завдяки 
зв’язкам з мальовничими традиціями мистецької 
школи Півдня України). 
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Налаштувати кольоровий зір і колористичну 
пам’ять, навчити помічати та передавати тонку 
різницю в кольорі, його найтонші градації – вирі-
шенню цієї проблеми слугує ціла низка завдань. 
Можна стверджувати, що ця мета, як червона 
нитка, пронизує всю програму із живопису на 
всі роки навчання. Але є у програмі завдання, 
які фокусно спрямовані на засвоєння конкрет-
них аспектів живописної грамоти, які зі всієї 
купи завдань виокремлюють одну важливу про-
блему, тим самим надають здобувачу можли-
вість зосередитись на її засвоєнні. Саме таким 
є завдання «Натюрморт в умовах кольорового  
освітлення».

Аналіз актуальних досліджень. Представ-
лене дослідження логічно продовжує розроблення 
і обґрунтування методичних принципів розви-
тку професійних компетентностей здобувачів 
вищої освіти в галузі мистецтва. Йому переду-
вала стаття, присвячена роботі над натюрмор-
том у холодній і теплій кольоровій гамі (Носенко 
та ін., 2023). У цих розробках ми спираємось на 
програмні праці із проблематики кольору й світла, 
зокрема Йоханесса Іттена «Мистецтво кольору: 
Суб’єктивний досвід і об’єктивне пізнання як шлях 
до мистецтва», Р. Арнхейма «Мистецтво і візу-
альне сприйняття». У праці Й. Іттена ми, зокрема, 
орієнтуємось на його положення щодо контрастів 
холодного і теплого, додаткових кольорів, а також 
симультанного контрасту (Іттен, 2022).

У навчальному посібнику «Кольорознавство» 
С.В. Прищенко окремим розділом розглядає тему 
освітлення і предметного кольору, де зазначає, що 
у звичайної людини фізіологічна та психологічна 
здатність до константності відчуття кольору висту-
пає необхідною властивістю сприйняття навко-
лишнього світу (Прищенко, 2009, с. 75). Проте 
у природі майже неможливо побачити чистий пред-
метний колір, оскільки він постійно змінюється під 
впливом цілої низки чинників, як-от «контрастний 
взаємовплив сусідніх кольорів, властивості пред-
мета та його поверхні, повітряне середовище та 
відстань, сила спектрального складу прямого та 
відбитого світу» (Прищенко, 2009, с. 76). Дослід-
ниця зазначає роль художників-імпресіоністів, які 
«передали не лише те, що бачить людина, а і як 
вона бачить» (Прищенко, 2009, с. 77). 

Саме завдання передати багатство змін 
кольору в умовах розмаїтих станів світло-пові-
тряного середовища було програмним для імпре-
сіоністів кінця ХІХ ст. і продовжилось як традиція 
у творчості митців Одеси кінця ХІХ – початку ХХІ ст. 
Особливості якостей творів митців Одеської мис-
тецької школи, зокрема проблеми передачі в живо-
пису взаємодії світла й кольору, докладно розгля-
нуто в дисертаційному дослідженні А.І. Носенко 
«Пленер у живописі Одеси другої половини ХХ – 
початку ХХІ ст.» (Носенко, 2006). 

Т.А. Прокопович у навчальному посібнику 
«Основи кольорознавства» розбирає теоретичні 
положення науки про колір, окреслює коло про-
блеми взаємодії кольору й освітлення, проте не 
зосереджується на детальному її висвітленні (Про-
копович, 2022, с. 106–111). Різні аспекти знання 
про колір представлені в навчальних посібниках 
і методичних розробках, зокрема, С.М. Денисенко 
«Теорія кольору» (Денисенко, 2021), Б.І. Губаль 
«Спеціальний живопис» (Губаль, 2016), де роз-
глядаються переважно завдання кольорознавства 
в галузі поліграфії та дизайну середовища. 

Нині є прогалина в цілісній системі методоло-
гії пізнання закономірностей «життя кольору» на 
прикладах у галузі живопису. Розроблення даної 
статті має підґрунтя у створених раніше методич-
них рекомендаціях «Натюрморт в умовах кольоро-
вого освітлення» до навчальної дисципліни «Тео-
рія та практика живопису» для самостійної роботи 
здобувачів вищої освіти 2-го року навчання спеці-
альності 014 Середня освіта (Образотворче мис-
тецтво) (Лоза та ін., 2023).

Мета статті – дослідити методичні принципи 
роботи над завданням «Натюрморт в умовах 
кольорового освітлення» у контексті формування 
компетентностей у сфері живопису здобувачів 
вищої освіти мистецьких спеціальностей.

Методологія дослідження. У дослідженні 
застосовувався комплекс методів, починаючи від 
практичного створення постановки натюрморту 
з добором доцільних предметів саме в контек-
сті заявленої живописної проблеми; візуального 
експерименту з різним освітленням для порів-
няння і виявлення особливостей зміни предмет-
ного кольору предметів і взаємозв’язку із серед-
овищем; методи аналізу і синтезу для вивчення 
і формулювання методичних принципів роботи 
над завданням «Натюрморт в умовах кольорового 
освітлення» у контексті формування компетент-
ностей у сфері живопису здобувачів вищої освіти 
мистецьких спеціальностей.

Результати та їх обговорення. Завдання 
зображення натюрморту в умовах кольорового 
освітлення є обов’язковим у програмі дисципліни 
«Теорія та практика живопису». Такі завдання 
передбачені на 2-му році навчання студентів 
ХГФ Університету Ушинського. Протягом періоду 
навчання завдання осягнення форми поступово 
ускладнюються. Розвиток аконстантного (непо-
стійного) сприйняття кольору й форми в умовах 
різного освітлення проходить етапи вивчення умов 
бокового, фронтального та контажурного світла, 
розсіяного освітлення, форм у «глибокому про-
сторі» на прикладах постановок різних натюрмор-
тів, від найпростіших до складних, з різною матері-
альністю і розмаїттям форм. 

Одним із найважливіших завдань усіх навчаль-
них занять є осягнення майбутніми фахівцями 



75ISSN 2786-8079 (print), 2786-8087 (online)

  ПІВДЕННОУКРАЇНСЬКІ МИСТЕЦЬКІ СТУДІЇ  АКТУАЛЬНІ ПРОБЛЕМИ МИСТЕЦЬКОЇ ПЕДАГОГІКИ

поняття «живописність» і вміння втілювати його 
засобами малярства. Живописність – це особлива 
якість зображення, за якої предмет сприймається 
у взаємозв’язку з навколишнім середовищем. 
Тобто не «яскрава плямистість» (як часто думають 
ті, хто не знає таємниць майстерності), а тонка гар-
монія кольорового багатства предметних кольорів, 
які взаємодіють з оточенням: «коли все впливає 
і відчуває вплив від усього». Це здатність бачити 
й передавати рефлексні відношення, зміну пред-
метного кольору залежно від кольору освітлення 
і стану навколишнього середовища. Фактично, 
це звичка до професійного аконстантного сприй-
няття і навчання принципів створення художнього 
образу.

Натюрморт є об’єктом осягнення особливостей 
зображення форми на початкових етапах форму-
вання професійних умінь і навичок. На його при-
кладі здобувачі вивчають особливості сприйняття 
форми у просторі, прийоми й методи для подаль-
шої роботи в жанрах пейзажу, портрета, тематич-
ної композиції.

Постановка натюрморту в умовах кольорового 
освітлення входить у структуру загального модуля 
«Засоби виразності в роботі над створенням 
натюрморту» та змістового модуля «Особливості 
колористичного рішення натюрморту в техніці олій-
ного живопису», у якому вивчаються залежність 
предметного кольору від умов освітлення (кольо-
рове освітлення), колір світла і тіні, створення 
колориту в постановці натюрморту у визначеній 
кольоровій гамі, а також на практиці осягається 
значення таких понять, як «контраст», «нюанс», 
«контрастна» та «зближена» кольорова гама.

У темі «Складний натюрморт із предметів 
побуту в умовах штучного кольорового освітлення 
(червоне світло)» перед здобувачами постають 
такі завдання: вивчити особливості зміни предмет-
ного кольору залежно від кольору освітлення на 
прикладі постановки натюрморту в різних умовах 
штучного і природного денного освітлення; поспо-
стерігати, порівняти та проаналізувати ту саму 
постановку натюрморту в денному та штучному 
освітленні; композиційно розташувати у форматі; 
виявити об’ємну форму засобами світлотіні; пере-
дати великі кольорові й тонові відношення освіт-
лених і тіньових частин постановки; проробити 
деталі й узагальнити зображення. 

Головне завдання теми, що вивчається, – 
навчити бачити кольорову різницю між освіт-
леною та тіньовою частинами предметів. 
Означена різниця існує весь час. Світло, світловий 
промінь, практично ніколи не буває безколірним. 
Світло, природнє чи штучне, має свій відтінок. Це 
буває більш відчутно, наприклад, за яскраво жов-
тогарячих чи червоних промінів на заході сонця. 
Чи може менше розрізнятися в похмуру погоду. 
Звичайне денне світло в кімнаті має холоднуватий 

відтінок. А прямі сонячні промені – теплі (у бік жов-
того відтінку). Відчутно жовтим є випромінювання 
звичайної електричної лампи. Узагалі, промені 
світла, хоч трішки, але забарвлені. Світло завжди 
кольорове! Виходячи із цього, тінь – місце, закрите 
від світла, завжди є протилежною до світла. І важ-
ливо усвідомити: протилежною не тільки за тоном, 
але й за кольором! Якщо світло холодне – тіні 
теплі. Якщо світло забарвлене теплим – тінь набу-
ває холодних відтінків.

Уміння бачити та розуміти контраст світла 
і тіні – одне з тих умінь, які відрізняють роботу про-
фесіонала від аматора. Щоб опанувати це досить 
непросте вміння, ми пропонуємо створити осо-
бливі умови, у яких здобувач вищої освіти буде 
змушений спостерігати саме цей контраст. Для 
кращого розуміння та засвоєння ми вважаємо за 
необхідне той самий натюрморт написати двічі за 
різних умов освітлення. Перший раз за звичайного 
денного світла в майстерні (це може бути етюд 
меншого формату, ніж основне завдання). Удруге 
той самий натюрморт, з того ж ракурсу, але вже 
осяяний інтенсивно забарвленим світлом – черво-
ним, жовтогарячим чи зеленим. Найбільш наочним 
прикладом буде червоний колір світла. 

Осяянням постановки світлом, яке має досить 
активний кольоровий відтінок, тобто штучним під-
силенням різниці між світлом і тінню, ми ставимо 
здобувача в незвичні для нього умови. Такі, які 
не звикло бачити його око. Умови, коли вплив 
освітлення підкреслено великий. Коли колір 
освітленої частини предметів (предметний колір) 
змінюється дуже сильно. Усе, на що потрапля-
ють забарвлені проміні, набуває кольору освіт-
лення, стає спорідненим до кольору джерела 
світла. Натомість тіньові частини предметів, тіні 
та всі частини натюрморту, які закриті від прямого 
світла, у кольорі стають контрастними освітленню. 
Ця різниця настільки інтенсивна, що не побачити 
її майже неможливо. У цих умовах навіть початкі-
вець не зможе не помічати кольорових контрастів. 
Тож, наша ціль – спрямувати увагу студентів саме 
на незвично інтенсивний контраст і наполягати на 
фіксації цього стану в живописі.

У створенні постановки важливо враховувати 
колір предметів. Потрібно включити предмети 
теплих відтінків, нейтральних і холодних. Теплі 
кольори максимально підсилять свою яскра-
вість, «запалають» у взаємодії із червоними 
променями в освітленій частині й «замутніють», 
стануть невиразними в холодних тінях. Холодні 
кольори предметів, навпаки, «згаснуть» у черво-
ному світлі й посиляться в холодних зеленува-
тих затінках. Обов’язково потрібно додати один 
предмет або драперію білого кольору. Білий 
найбільш виразно покаже відбиття кольору 
освітлення і виявить кольорову тінь у «чистому 
вигляді». 
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Після створення постановки, перед початком 
роботи студентів, цікаво провести експеримент: 
продемонструвати різницю вигляду натюрморту 
в умовах денного бокового освітлення, потім під-
світити його софітом зі звичайною лампочкою, 
потім із жовтогарячим забарвленням і, урешті, чер-
воним світлом (рис. 1, 2, 3, 4). Така «швидка» зміна 
станів освітлення дасть наочний контраст і допо-
може здобувачам усвідомити різницю кольорового 
рішення. 

Для самостійної роботи (за наявності часу) 
дуже корисно було б запропонувати написати 
етюди з тієї ж постановки з освітленням іншого 
забарвлення. Таке, більш заглиблене, опрацю-
вання цього завдання додатково надає здобува-
чам можливості закріплення навичок кольорового 

сприйняття. Це завдання, точніше, низка завдань 
(і ми наполегливо рекомендуємо розширити їх так, 
як було вказано вище, самостійною роботою), буде 
особливо корисне на початку навчання живопису, 
коли ще триває засвоєння навичок сприйняття 
кольору, проте не на самому початку навчання, 
а тоді, коли здобувачі вже мають належні навички 
зображення об’ємної форми. Як показує досвід, 
варто запропонувати ці постановки в першому 
семестрі другого року навчання. Раніше завдання 
може виявитися надто складним.

Для основного завдання ми обрали софіт 
яскраво-червоного відтінку, щоб надати сту-
дентам можливість спостерігати стан, який 
можна побачити у природі під час яскравого 
сходу чи заходу сонця.

Рис. 1. Денне освітлення з вікна

Рис. 3. Електричне жовтогаряче освітлення

Рис. 2. Електричне біле тепле освітлення, софіт

Рис. 4. Електричне червоне освітлення
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Рис. 5, 6. Приклади постановки натюрморту в електричному 
червоному освітленні 

Рис. 7. Схема взаємозалежності 
кольору світла і тіні 

Рис. 8. Робота над постановкою натюрморту  
в червоному освітленні

Рис. 9. Наочне порівняння колориту живопису  
в денному та червоному освітленні 

Під час демонстрації різниці освітлення, для 
усвідомленого сприйняття і закріплення теоретич-
них знань з кольорознавства варто наголосити на 
такому. У натюрморті, який освітлено активним 
кольоровим світлом, відмінність у кольорі набуває 
підвищеної сили.

Червоне світло забарвлює всі поверхні, до 
яких торкається, у рожево-червоно-жовту-
ваті відтінки. Водночас викликає в тінях від-
чутно зелені, бузкові та синьо-зелені. Варто 
пам’ятати: взаємозв’язок кольору світла 
і тіні підлягає закономірності кольорового 
контрасту взаємно протилежних кольорів 
у кольоровому колі (рис. 7). Якщо, наприклад, як 
у нашій постановці, колір світла – червоний теплий, 
то колір тіні буде протилежний – зелений холод-
ний. Чим тепліший буде червоний – тим холодні-
ший зелений, і навпаки. В активно забарвленому 
освітленні цей контраст має бути очевидним. Треба 
лише постійно спрямовувати на це увагу студентів. 

Може бути особливо цікавим спостерігати, як зміню-
ється предметний колір у всіх градаціях форми під 
впливом освітлення. Як відбувається перетікання 
від світла в напівтіні. Якими несподівано сильними 
та кольоровими можуть бути рефлекси. Навіть від-
блиск – найсвітліше місце на предметі, не буде 
зовсім білого кольору, а набуде кольору освітлення.

Оскільки здобувачі пишуть два варіанти натюр-
морту (основна робота й етюд), цей етап доречніше 
робити паралельно, ніж послідовно. Тобто зробити 
першу прописку в денному освітленні на одному 
полотні, одразу зробити теж саме в кольоровому 
світлі на іншому, із проведенням порівняння двох 
станів. Це набагато наочніше й корисніше для 
розуміння, ніж якщо виконувати один натюрморт 
від початку до кінця, а потім переходити до іншого. 
Для аналізу результату роботи краще ставити 
поряд обидва натюрморти, оцінювати їх у порів-
нянні, особливо звертати увагу на відтворення 
стану освітлення.
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Важливо показати здобувачам значущість 
цього завдання (на прикладі досить простого 
мотиву натюрморту) для подальшого викорис-
тання знань і навичок аконстантного сприйняття 
і передачі кольору у створенні, наприклад, фігура-
тивних композицій з різними світловими ефектами 
(свічка, вогнище, схід сонця, вечір тощо). Варто 
показати зразки творів майстрів світового мисте-
цтва з вирішенням подібних живописних завдань, 
як-от: «Гравці в кості» (1651 р.), «Новонародже-
ний» (1649 р.) Жоржа де Ла Тура; «Муцій Сце-
вола у присутності Ларса Порсенни» (1640-ві рр.) 
Матіаса Стоммера; серія творів «Стоги сіна в різ-
ному освітленні в різні пори року» (1890–1891 рр.), 
«Скелі біля Пурвіля» (1882 р.), «Етрета» (1883 р.) 
Клода Моне; «Діти на пляжі. Етюд для картини 
«Літо»» (1904 р.), «Дівчинка на пляжі» (1910 р.) 
Хоакіна Сороли; «Прованський глечик» (1930 р.), 
«Натюрморт із квітами» (1930-ті рр.) П’єра Бон-
нара. Особливу роль освітлення відіграє у твор-
чості митців Одеської мистецької школи. Твори 
кількох із майстрів наведемо як приклад.

Також завдання натюрморту створює під-
ґрунтя для подальшого успішного виконання 

Рис. 10, 11. Приклади робіт здобувачів 2-го року навчання ХГФ  
в яскравому штучному й денному освітленні. Полотно, олія

Рис. 12. Орест Слешинський. У порту. 1959 р. 
Дипломна робота випускника Одеського 
художнього училища імені М.Б. Грекова.  
Керівник Л.І. Токарева-Олександрович

Рис. 13. Орест Слешинський. Вечір у Сичавці. 
Початок 2000-х рр.

завдання навчальної (художньо-творчої) прак-
тики ПЛЕНЕР на 3-му курсі з постановкою натур-
ника під кольоровою парасолею чи в яскравому 
капелюсі.

Варто зазначити, що найбільш корисно зро-
бити декілька схожих натюрмортів для виконання 
таких завдань. Якщо ми робили натюрморт, освіт-
лений червоним світлом, треба, неодмінно, зро-
бити ще хоча б один протилежний, із синім чи 
зеленим. Зрозуміло, що академічних годин на 
такі об’ємні завдання може не вистачати. Єдиний 
вихід – запропонувати це цікаве завдання зро-
бити під час самостійних годин, чи як домашню 
роботу. Тобто досконально проробити тему за 
допомогою низки завдань, що надасть здобува-
чам вищої освіти можливість виробити навичку 
сприймання контрасту в кольорі між тіньовою 
і освітленою частинами предмета, розширить їх 
колористичний діапазон і підготує до виконання 
наступних, більш складних завдань із живопису. 
Як-от можливості передавати складні та швид-
коплинні стани природи: світанкові, сутінкові, 
вечірні, на заході сонця, освітлення перед грозою 
та інші. 
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Рис. 14. Адольф Лоза. Колонада. Світло, що йде. 
1994 р.

Рис. 16. Сергій Лозовський. Золотий вечір. 2014 р.

Рис. 18. Постановка пленерної практики здобувачів 
3-го курсу

Рис. 15. Адольф Лоза. Теплий вечір. 1997 р.

Рис. 17. Сергій Лозовський. Сільський мотив. Вечір. 
2010-ті рр.

Рис. 19. Олександр Мурашко. На кормі. Портрет 
Жоржа. 1906 р.
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Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. У статті досліджено методологічні 
принципи роботи над постановкою натюрморту 
в умовах кольорового освітлення, подані реко-
мендації для викладачів і настанови з особливос-
тей набуття навичок аконстантного сприйняття 
кольору та його передачі в живопису для здобу-
вачів мистецьких спеціальностей. Надалі варто 
буде зосередити увагу на інших аспектах про-
блем кольору в набутті фахових компетентнос-
тей у галузі живопису й кольорознавства, зокрема 
контражуру, обмеженої кольорової гами й інших 
колірних гармоній на прикладах не тільки натюр-
мортів, а й постановок з фігурою людини у визна-
ченому середовищі. 
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The article reveals the relevance and importance of working on the task of creating a still 
life in colored lighting conditions in order to acquire professional competencies in the field of 
painting for students of higher education in art specialties at the Art and Graphic Faculty of the 
State Institution “South Ukrainian National Pedagogical University named after K. D. Ushyn-
sky.” It shows the methodological principles of creating a still life composition for the most vivid 
manifestation of color changes. It reveals the significance of visual experiments with changing 
the lighting of a single still life for the development of a theoretical understanding of the prin-
ciples of color change in the illuminated and shadowed parts of objects and practical skills 
of constant perception of the motif. The correspondence of light and shadow colors with the 
interdependence of complementary (contrasting) colors in the color wheel model is proven.
A correlation has been identified between the task of painting still lifes in colored lighting 
conditions and the subsequent complication of the motif into thematic figurative compositions 
in conditions of special natural lighting conditions (sunrise or sunset) or artificial lighting (fire, 
candlelight). Methodological examples of works by European and Odessa artists who focused 
on the problem of lighting in their work are provided for visual demonstration to students. 
Scientific novelty: the article is the first to reveal in detail the methodological principles of 
working on the task “Still life in colored lighting” as a necessary part of the system of forming 
professional competencies in the field of painting for future artists and teachers of fine arts.
Keywords: still life under colored lighting, constant color perception, professional com-
petencies in field of painting, painting techniques.
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Постановка проблеми. Сучасна художня 
освіта стикається з викликами глобалізації, швид-
ких технологічних змін і необхідності забезпечення 
інтеграції міждисциплінарних знань. У цих умовах 
формування художньо-проєктної компетентності 
майбутніх магістрів образотворчого мистецтва 
стає особливо актуальним завданням. Незва-
жаючи на розмаїття освітніх підходів, організа-
ція тематичних пленерів залишається не досить 
дослідженою щодо їхнього впливу на професійний 
розвиток майбутніх митців.

Тематичні пленери дозволяють студентам 
занурюватися у творчий процес, працювати у при-
родному середовищі, що сприяє не лише розви-
тку технічних умінь, але й розумінню культурного 
та природного контексту мистецтва. Проте постає 
проблема забезпечення ефективної методології їх 
організації та інтеграції в навчальному процесі.

Аналіз актуальних досліджень. Сучасні дослі-
дження в царині нашої теми можна умовно роз-
поділити на три вектори: це теоретичні проблеми 
образотворчого мистецтва, зокрема пленеру 
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Тематичні пленери в освітньому процесі:  
їх значення у формуванні художньо-проєктної 
компетентності майбутніх магістрів  
образотворчого мистецтва

У статті розкрито унікальну роль тематичних пленерів у формуванні художньо-про-
єктної компетентності майбутніх магістрів образотворчого мистецтва. Пленерна 
діяльність постає як невід’ємний елемент професійної підготовки художників, адже 
саме в умовах безпосереднього контакту із природою, архітектурними пам’ятками 
та культурним середовищем у студентів формуються уявлення про гармонію, про-
стір і колір. Дослідження тематичних пленерів на художньо-графічному факультеті 
Державного закладу «Південноукраїнський національний педагогічний університет 
імені К. Д. Ушинського» виявило їхню важливу роль у формуванні художньо-проєктної 
компетентності здобувачів магістерського рівня. Увагу закцентовано на значенні 
тематичної спрямованості творчого заходу та її поєднанні з формою роботи про-
сто неба – пленером. Показано особливості проведення на конкретних прикладах 
тематичних пленерів із 2021 по 2025 роки. Значну увагу приділено методичним під-
ходам до організації тематичних пленерів, які стимулюють розвиток естетичного 
мислення, креативності та здатності адаптувати мистецькі знання до різних про-
єктних завдань. 
Проаналізовано роль міждисциплінарності тематичних пленерів, які поєднують 
академічні знання, творчий пошук, практичну реалізацію художніх ідей, залучення до 
самостійного вивчення різних культурних традицій світу. З’ясовано, що тематичні 
пленери сприяють розвитку здатності студентів до концептуального мислення 
та інтеграції мистецького й дизайнерського підходів. Виявлено адаптивну функцію 
таких заходів, під час яких у студентів формуються навички роботи в команді, здат-
ність до рефлексії та адаптації до різних умов.
Показано важливість свободи вибору здобувачів у пленерних тематичних заходах 
у різних аспектах: вибір об’єкта зображення, техніки й матеріалів, стилістичних 
вподобань, що сприяє розвитку сміливості творчого експериментування, творчої 
ініціативи, а надалі – формуванню визначення власної траєкторії професійного мис-
тецького розвитку. 
Дослідження базується на аналізі сучасної наукової літератури, педагогічного досвіду 
й реальних результатів роботи студентів у межах тематичних пленерів. 
Ключові слова: тематичні пленери, магістри образотворчого мистецтва, худож-
ньо-проєктна компетентність, мистецька освіта, творчий пошук, практична під-
готовка, естетичне мислення, професійний розвиток, освітні технології.

(Р. Арнхейм, О. Тарасенко, А. Носенко, В. Рудой, 
П. Нагуляк), теоретичні та методичні праці мис-
тецької педагогіки (М. Бойченко, А. Нечипоренко, 
О. Отич, Т. Койчева, Цзяньмей Шао, Т. Висікайло, 
А. Носенко) та дослідження художньо-проєктної 
діяльності (М. Близнюк, С. Купчак, Т. Маслова, 
Л. Басанець, О. Котова, О. Малік, А. Носенко). 

Роботи Рудольфа Арнхейма підкреслюють клю-
чову роль не тільки сприйняття простору, форми та 
кольору, але і їх осмислення у процесі художньої 
творчості (Арнхейм, 1961). Ці аспекти безпосе-
редньо розвиваються через практичну діяльність, 
зокрема пленери, які дозволяють інтегрувати тео-
ретичні знання із практичним досвідом. Важли-
вим підґрунтям для нашого дослідження стало 
теоретичне осмислення проблеми пленеру та 
розширення поняття «пленер» у дисертаційному 
дослідженні А. Носенко (Носенко, 2006). З позиції 
теоретичного осмислення творчого доробку май-
стрів пленерного живопису (на прикладах доклад-
ного художньо-стилістичного та компаративного 
аналізу творів митців Одеської мистецької школи) 
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важливими стали праці О. Тарасенко й А. Носенко 
(Тарасенко, 2024; Носенко, 2024). В. Рудой 
і П. Нагуляк сфокусували увагу на проблемі пле-
неру як творчої практики вивчення образно-кольо-
рового проявлення форм природи (Рудой & Нагу-
ляк, 2024). 

У дослідженні М. Бойченко й А. Нечипоренко 
розкрито історичні засади професійної підготовки 
майбутніх фахівців візуального мистецтва в закла-
дах вищої освіти США, де показано, що для творчо-
проєктної апробації отриманих знань і навичок на 
аудиторних і позааудиторних факультативах виді-
ляється більше 20 відсотків часу освітньої про-
грами. У монографії О. Отич, де представлено 
авторську концепцію системи розвитку творчої 
індивідуальності майбутніх педагогів професійної 
школи засобами мистецтва, дослідниця наголошує 
на важливості позанавчальної культурно-мистець-
кої діяльності здобувачів (Отич, 2009). Докладний 
огляд стану наукового вивчення проблеми підго-
товки майбутніх учителів образотворчого мисте-
цтва до організації позакласної діяльності під час 
навчання в закладах вищої освіти подано у статті 
Т. Койчевої і Цзяньмей Шао (Койчева & Цзяньмей, 
2024).

М. Близнюк ґрунтовно вивчає професійну 
художньо-проєктну діяльність фахівця в галузі 
декоративно-прикладного мистецтва в ідеологіч-
ному та культурному аспектах. Автор подає різ-
ницю визначень понять «проєктування» і «худож-
ньо-проєктна діяльність», що є цінним для нашого 
дослідження, проте показує не всю повноту змісту 
й розкриває можливості розширення понять 
відповідно до мистецької педагогіки та сучас-
них запитів артринку (Близнюк, 2018). Важливу 
аналітично-документальну інформацію щодо 
навчально-творчих проєктів здобувачів художньо-
графічного факультету та молодіжних артпроєктів 
ширшого масштабу висвітлено у статтях Т. Мас-
лової і Л. Басанця (Маслова & Басанець, 2024), 
О. Котової, А. Носенко та С. Мунтян (Котова та ін., 
2024), О. Маліка й А. Носенко (Малік & Носенко, 
2023). Аналіз досліджень виявив відсутність 
вивчення проблеми значення пленерної діяльності 
у формуванні художньо-проєктної компетентності 
майбутніх магістрів образотворчого мистецтва. 

Мета статті полягає в дослідженні ролі тема-
тичних пленерів у формуванні художньо-проєктної 
компетентності майбутніх магістрів образотвор-
чого мистецтва на прикладі досвіду проведення 
таких заходів, аналізу їх упровадження в сучасну 
систему вищої освіти.

Методологія дослідження передбачає засто-
сування комплексу теоретико-аналітичних мето-
дів, як-от аналіз наукових досліджень з даної 
проблеми, вивчення документальних матеріалів 
проведення тематичних пленерів на базі Держав-
ного закладу «Південноукраїнський національний 

педагогічний університет імені К. Д. Ушинського», 
аналіз і обґрунтування методичних підходів до 
організації таких тематичних мистецьких заходів, 
узагальнення висновків щодо результатів в царині 
проблеми формування художньо-проєктної компе-
тентності майбутніх магістрів образотворчого мис-
тецтва.

Результати та їх обговорення. Об’єктом 
нашого дослідження ми обрали процес підготовки 
майбутніх магістрів образотворчого мистецтва, що 
здійснюється на художньо-графічному факультеті 
(далі – ХГФ) Державного закладу «Південноукра-
їнський національний педагогічний університет 
імені К. Д. Ушинського» (далі – Університет Ушин-
ського). У фокусі відповідної освітньо-професійної 
програми одними з головних векторів прописано 
«формування здатності створення мистецьких 
концепцій, здійснення пошуку та втілення худож-
нього образу творів образотворчого та декора-
тивного мистецтва, проведення мистецьких акцій, 
презентацій творів та проєктів» (ОПП «Образот-
ворче мистецтво. Декоративне мистецтво», 2024), 
тобто закладено завдання комплексної підготовки 
до художньої і проєктної діяльності. На сучас-
ному етапі розвитку світового культурного про-
стору та запитів артринку художньо-проєктна ком-
петентність майбутніх магістрів образотворчого 
мистецтва є одним із ключових складників їхньої 
професійної підготовки. Її формування потребує 
інтеграції різних методів і підходів, які дозволяють 
забезпечити синтез теоретичних знань і практич-
них умінь, необхідних для сучасного художника. 
У цьому контексті тематичні пленери, як форма 
організації освітнього процесу, виступають важли-
вим засобом розвитку спостережливості, творчого 
підходу та професійних навичок. 

Художньо-проєктна компетентність є основою 
професійної діяльності митця, що передбачає 
здатність аналізувати, створювати та презенту-
вати власні художні проєкти. Ця компетентність 
формується через гармонійне поєднання теоре-
тичного навчання, практичної діяльності та твор-
чого експериментування. Важливо усвідомити, 
що творчість потребує глибокого розуміння про-
стору, форми й кольору, що розвивається під час 
виконання завдань у реальних умовах. Проблема 
формування художньо-проєктної компетентності 
вимагає врахування сучасних педагогічних інно-
вацій, що поєднують індивідуальну і колективну 
творчість, активне занурення у природне серед-
овище та виконання творчих завдань. Л. Басанець 
і Т. Маслова у процесі створення твору для проєкту 
виділити такі етапи роботи: адаптаційний, комуні-
кативний груповий, комунікативний індивідуаль-
ний, практичний початковий, консультативний, 
практичний завершальний, контрольний, експози-
ційний, презентаційний, конкурсний (Басанець & 
Маслова, 2024). 
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Уже кілька років поспіль на художньо-графіч-
ному факультеті успішно застосовується практика 
проведення тематичних пленерів у пленерному 
дворику на території факультету. Наявність затиш-
ного простору внутрішнього двора відіграє велику 
роль: його оздоблено як садок, у якому вирощу-
ються сезонні рослини, з ранньої весни до пізньої 
осені щось квітне, зеленіє чи змінюється у кольо-
рах пори року. Тематичні пленери проводяться як 
заходи колективного малювання для здобувачів 
бакалаврського й магістерського рівнів, виклада-
чів і всіх охочих долучитися до творчості. (Варто 
зауважити, що тематичні пленери на ХГФ існують 
як творчо-педагогічний експеримент паралельно 
з упровадженням на постійній багаторічній основі 
збереження і розвитку традиції пленерного живо-
пису в контексті продовження Одеської мистець-
кої школи для здобувачів бакалаврського рівня 
у формі навчальної (художньо-творчої) практики).

З науково-методичного погляду тематичний 
пленер – це специфічна форма художньої прак-
тики, яка об’єднує створення творів мистецтва 
в умовах натури (зазвичай просто неба) з розро-
бленням єдиної концептуальної або навчально-
педагогічної теми. На відміну від традиційних 
пленерів, які зосереджуються на вивченні природ-
ного середовища, тематичний підхід додатково 
передбачає поглиблене занурення у визначену 

проблему чи концепцію. Тематичний пленер також 
виступає інтеграційним інструментом, що об’єднує 
кілька аспектів професійної підготовки: художній 
аналіз, мистецьке проєктування, креативне мис-
лення та соціокультурні взаємодії.

Наведемо приклади тематичних пленерів, які 
було проведено із 2021 по 2025 рр. Ідеї тем для 
творчості були частково натхненні порою року: 
теплий весняний і осінній час, по-перше – коли 
на факультеті триває освітній процес, по-друге, 
весна – період квітіння, а осінь – час квітів і плодів. 
Так від першого такого весняного пленеру 2021 р. 
зародилась традиція проведення «Ірисових плене-
рів» 2023, 2024, 2025 рр. у травні, під час квітіння 
колекції ірисів у пленерному дворі; «Тюльпано-
вий» (2024 р.) та «Нарцисовий» (2025 р.) пленери 
теж мали квіткову тематику. Осінні творчі зустрічі – 
«Кавуновий пленер» і «Гарбузовий пленер» про-
ведені у 2023 р. (Ірисовий пленер – 2, 2024; Нарци-
совий пленер, 2025).

Під час малювання учасникам пропонується 
обрати або природний мотив за бажанням, або 
тематичні натюрморти, які спеціально створю-
ються організаторами й кураторами заходу – 
викладачами кафедри образотворчого мистецтва 
ХГФ (А. Носенко, Н. Лоза, П. Нагуляк, О. Петров-
ський). Натюрморти зазвичай мають асоціативні 
образи, що має на меті активізувати сприйняття 

Афіші весняних тематичних пленерів 2021–2025 рр.
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молодих митців і розкрити більше творчих можли-
востей для формально-стилістичних експеримен-
тів. Так, для пленеру 2023 р. «Творче чаювання» 
були створені натюрморти з образами англій-
ського чаювання і східної кави, на «Ірисовому пле-
нері – 1» 2023 р. постановка мала китайські мотиви 
(іриси в китайській вазі), для «Ірисового пленеру – 2» 
2024 р. було відтворено асоціації з культурою 
Сходу – натюрморт з японськими предметами та 
постановка з характером арабського сходу. На 
«Тюльпановому» пленері запрошували до творчої 
рефлексії щодо натюрмортів на тему музики та кві-
тів, а також Пасхальних свят. Пленерна зустріч «У 
фокусі осені – жовтий» мала на меті провокувати 
емоції щодо варіацій жовтого кольору й відповід-
них сонячних плодів, квітів і антуражу.

Важливо зазначити, що на такі заходи учасни-
кам пропонувалось обрати за власним бажанням 
як стилістику роботи (від традиційного пленер-
ного живопису реалістичного характеру до вільної 
трансформації натури в будь-яких декоративних 
варіаціях), так і технічні виражальні засоби: олійний 
живопис, акрил, акварель, різні графічні техніки. 

Як показав аналіз результатів практичних робіт, 
проведення тематичних пленерів дозволило май-
бутнім магістрам формувати здатність до комп-
лексного осмислення об’єкта дослідження, акти-
візувало їхню сміливість і креативність у виборі 

Приклади тематичних постановок натюрмортів

Виставка «Ірисова весна» 2023 р. у пленерному дворику ХГФ

мотиву, композиційному мисленні, пластичному 
й колористичному рішенні, виборі стилістичних 
і технічних засобів виразності, розвивало швид-
кість і якість виконання роботи. З позиції художньої 
методики пленери є потужним інструментом для 
розвитку просторового мислення, що є важливим 
компонентом художньо-проєктної компетентності.

Тематичні пленери сприяли реалізації міждис-
циплінарних підходів, зокрема, через асоціативні 
зв’язки звернення здобувачів до вивчення куль-
тури, мистецтва й традицій інших країн, змістової 
основи, символіки тощо. 

Важливим аспектом став принцип соціальної 
взаємодії між учасниками, серед яких були особи, 
що мали різний рівень майстерності (здобувачі, 
викладачі, абітурієнти, вільні професійні митці 
й аматори), різні вікові категорії, особи з особли-
востями (фізичні вади, аутизм тощо). На користі 
таких колективних зустрічей в аспекті творчості 
наголошують автори статті О. Котова, А. Носенко, 
С. Мунтян: «Надзвичайно важливим під час роботи 
творчих груп на пленері є доброзичливе, надиха-
юче спілкування професійних художників-викла-
дачів зі студентами. Саме в невимушеному колі 
однодумців часто виникають цікаві ідеї, які знахо-
дять потім утілення в різноманітних жанрах мис-
тецтва. Тому результатом творчої роботи сьогодні 
стає не обов’язково «портрет природи з натури», 
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для кожного може бути щось своє» (Котова та 
ін., 2024, с. 150). Окрім того, знімаються емоційні 
бар’єри, розвивається адаптивність до різних умов 
усіх без винятку учасників.

Творчі роботи, створені під час тематичних пле-
нерів, здобувачі мають можливість підготувати та 
презентувати в різних виставкових проєктах, як 
на факультеті, так і за його межами. Зокрема, за 
результатами Ірисових пленерів на ХГФ було про-
ведено виставку «Ірисова весна» (2023 р.), низку 
вернісажів у форматі open-air: факультетські плат-
форми «ХГФ – Успішний» (2023, 2024, 2025 рр.) 
тощо (Ірисова весна, 2023). Цікавим є досвід кіль-
кох магістрантів у царині організації (на рівні роз-
роблення ідеї під час організаційно-виставкової 
практики, а також реального втілення) власних 
виставкових проєктів, де були залученні творчі 
роботи з тематичних пленерів.

Висновки та перспективи подальших нау-
кових розвідок. Сучасна практика пленерів роз-
вивається в умовах глобалізації, коли відбува-
ється переосмислення їхньої освітньої функції. 
В Університеті Ушинського тематичні пленери 
є новітнім творчо-педагогічним експериментом, 
який проводиться із 2021 р. й має на меті багато 
векторів розвитку. За результатами дослідження 
було виявлено, що тематичні пленери є унікаль-
ним і незамінним інструментом у підготовці май-
бутніх магістрів образотворчого мистецтва. Вони 
виступають не лише засобом розвитку технічної 
майстерності, а й потужною платформою для 
формування художньо-проєктної компетентності, 
яка є основою професійної діяльності сучасного 
художника. Практичне значення пленерів поля-
гає у створенні умов, за яких здобувачі можуть 
зануритися в реальну творчу діяльність, отримати 
досвід роботи із простором, кольором, фактурою 
і світлом у природному середовищі. У процесі пле-
нерного малювання магістри не лише опановують 
мистецтво реалістичного відображення дійсності, 
але й вчаться інтегрувати культурні традиції та 
сучасні мистецькі тенденції у своїх творчих робо-
тах. Це сприяє їхньому професійному зростанню 
та здатності адаптуватися до різноманітних умов 
художньої роботи.

Аналіз методологічних аспектів організації 
тематичних пленерів виявив їхній міждисциплі-
нарний характер. Організація тематичних плене-
рів створює можливості для розвитку креативного 
мислення, емоційної чутливості та здатності до 
міждисциплінарної взаємодії. Особливу цінність 
має їхній вплив на формування естетичного сві-
тогляду студентів, виховання в них шанобливого 
ставлення до культурної спадщини та природного 
довкілля. Пленери розглядаються як платформа 
для об’єднання мистецької та проєктної діяль-
ності, що дозволяє студентам формувати власний 
творчий почерк.

У майбутньому важливо розширювати педаго-
гічні методики, спрямовані на організацію тема-
тичних пленерів, зокрема інтегрувати сучасні тех-
нології та мультимедійні засоби, що дозволить 
підвищити їхню ефективність. 

Подальші дослідження можуть бути спрямовані 
на аналіз впливу виставково-проєктної діяльності 
на формування художньо-проєктної компетент-
ності майбутніх магістрів образотворчого мисте-
цтва.
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The article reveals the unique role of thematic plein airs in the formation of artistic and project 
competence of future masters of fine arts. Plein air activity appears as an integral element 
of the professional training of artists, because it is in direct contact with nature, architectural 
monuments and cultural environment that students develop their ideas about harmony, space 
and color. The study of thematic plein airs at the Faculty of Art and Graphic Arts of the State 
Institution “South Ukrainian National Pedagogical University named after K. D. Ushynsky” 
revealed their important role in the formation of artistic and project competence of master’s 
degree students. Attention is focused on the importance of the thematic orientation of the 
creative event and its combination with the form of outdoor work – plein air. The peculiarities 
of holding thematic plein airs from 2021 to 2025 are shown on specific examples. Consider-
able attention is paid to methodological approaches to the organization of thematic plein airs 
that stimulate the development of aesthetic thinking, creativity, and the ability to adapt artistic 
knowledge to various project tasks.
The role of interdisciplinarity of thematic plein airs, which combine academic knowledge, cre-
ative search, practical realization of artistic ideas, and involvement in the independent study 
of various cultural traditions of the world, is analyzed. It has been found that thematic plein 
airs contribute to the development of students’ ability to conceptualize and integrate artistic 
and design approaches. The adaptive function of such events is revealed, during which stu-
dents develop teamwork skills, the ability to reflect and adapt to different conditions.
The importance of students’ freedom of choice in plein air thematic events in various aspects 
is shown: the choice of the object of the image, technique and materials, stylistic preferences, 
which contributes to the development of the courage of creative experimentation, creative 
initiative, and further – the formation of the definition of their own trajectory of professional 
artistic development. 
The study is based on the analysis of modern scientific literature, pedagogical experience and 
real results of students’ work within thematic plein airs.
Keywords: thematic plein airs, masters of fine arts, artistic and project competence, art edu-
cation, creative search, practical training, aesthetic thinking, professional development, edu-
cational technologies.
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Постановка проблеми. Чому необхідна 
інтеграція танцювальної та спортивно-оздоров-
чої діяльності в системі хореографічної освіти? 
Танці – це дуже приємний вид дозвілля. Коли діти 
танцюють, вони долають стрес, негативні емо-
ції. Танці допомагають дитині розкрити себе та 
свої можливості. Танці дають можливість значно 
покращити координацію рухів, розвинути та під-
тримати вольовий і емоційний складники дитини, 
а також допомагають покращити еластичність, 
пластичність і гнучкість м’язів, дають можливість 
орієнтуватися у просторі, зрештою, зміцнюють 
здоров’я дитини. 

Значні можливості системи хореографічної 
освіти дітей дозволяють активно впроваджу-
вати альтернативні форми й авторські методики 
навчання з використанням як традиційних, так 
і нетрадиційних засобів спортивно-оздоровчого 
виховання, що сприяють різнобічному розви-
тку молодого покоління. Як зазначає Валентина 
Сосіна, «довгим і суперечливим був шлях інтегра-
ції мистецтва хореографії та різних видів спорту, 
пошук спільних рис, взаєморозуміння, взаємоз-
багачення. Більше як півстоліття боролися пред-
ставники «чистого стилю» за відокремлення мис-
тецтва від спорту, а спорту від мистецтва. Однак 
аналіз тенденцій розвитку кожного з них свідчить, 
що в сучасному світі ця інтеграція, взаємопроник-
нення і синтез будуть відбуватися й надалі, сприя-
ючи появі нових напрямів мистецтва і нових видів 
спорту» (Сосіна, 2018).
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Інтеграція танцювальної та спортивно-оздоровчої 
діяльності в системі хореографічної освіти

Дослідження присвячено актуальним питанням інтеграції танцювальної та спор-
тивно-оздоровчої діяльності. Обґрунтовано поняття «інтеграція танцювальної та 
спортивно-оздоровчої діяльності», що створює передумови для поєднання спортивно-
оздоровчих і танцювальних практик для збереження та зміцнення здоров’я дітей. На 
основі здійсненого теоретичного аналізу науково-методичних джерел визначено, що 
проєктування інтеграції танцювальної та спортивно-оздоровчої діяльності перед-
бачає використання методологічних положень на принципах доцільності, креатив-
ності, інтегративності, діалогічності, системності, варіативності, інтересу та 
свободи вибору. Зазначено, що ця модель є варіативною (конкретизується відповідно 
до навчально-педагогічних умов) та багатофункціональною (прагнення педагогів 
вирішити широкий спектр завдань освіти, виховання та розвитку дитини шляхом 
інтеграції компонентів двох видів діяльності). Означено структуру інтеграції, яка 
сформована на основі цільового, функціонального, діяльного та результативного 
компонентів, що забезпечує діалогове співіснування елементів системи, створення 
соціокультурного комфортного середовища для різнобічного розвитку особистості. 
Визначено вимоги до організації технологічного (навчально-виховний процес, індиві-
дуалізація та диференціація навчання, успішність), соціально-культурного (соціальна 
взаємодія, взаємотворчість) і комунікативного (повага один до одного) компонентів 
для ефективної реалізації моделі інтеграції танцювальної та спортивно-оздоровчої 
діяльності у процесі занять з хореографії. У виборі методів навчання у процесі прак-
тичної діяльності пропонуємо орієнтуватися на вікові й індивідуальні особливості 
дітей, їхні уподобання, фізичну підготовку, рівень володіння спеціальними знаннями 
та практичними вміннями в галузі хореографії та фізичного виховання.
Ключові слова: інтеграція, танцювальна діяльність, спортивно-оздоровча діяль-
ність, фізичні задатки, хореографічна освіта.

Аналіз актуальних досліджень. Розгляд 
фізичного виховання дітей як галузі міжкультур-
ної взаємодії танцювальної та фізкультурно-оздо-
ровчої діяльності дав змогу виокремити численні 
дослідження фахівців у галузі фізичного вихо-
вання, які стосуються проблеми оздоровлення 
дітей з позицій: активізації з культурно-оздоров-
чої діяльності за допомогою нетрадиційних засо-
бів фізичної культури (Ю. Голенкова, В. Кизім, 
О. Літовченко й інші); взаємозв’язку культури 
й освіти під час здійснення оздоровчої роботи 
в загальноосвітніх закладах (А. Шевчук, П. Фриз та 
інші); взаємозв’язку феномену «здоров’я» із соці-
альною адаптацією дітей (Н. Захарчук).

Мета статті. З огляду на визначену актуаль-
ність проблеми впровадження сучасних методик 
розвитку хореографічної освіти, з урахуванням 
особливої популярності занять танцями, доціль-
ними виявляються розроблення та обґрунтування 
науково-методичного супроводу інтеграції танцю-
вальної та спортивно-оздоровчої діяльності в сис-
темі хореографічної освіти дітей.

Методологія дослідження ґрунтується на інте-
граційному підході до проєктування танцювальної 
та спортивно-оздоровчої діяльності в їхній нероз-
ривній єдності та з опорою на принципи доціль-
ності, креативності, інтегративності, діалогічності, 
системності, варіативності, інтересу й свободи 
вибору.

Результати та їх обговорення. Аналіз докумен-
тів, програм засвідчив, що в системі хореографічної 
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освіти не включено питання інтеграції танцюваль-
ної та спортивно-оздоровчої діяльності як цілісної 
системи, насамперед тому, що досі ці види діяль-
ності досліджувалися ізольовано один від одного. 
Відсутні офіційно затверджені програми навчання, 
немає методичних посібників. Проведений ретро-
спективний аналіз дошкільних і шкільних програм 
з хореографії дозволяє стверджувати, що танцю-
вальна діяльність використовується в освітньому 
процесі насамперед для розвитку танцювальних 
умінь і навичок, а вже потім спрямовується на 
збереження, зміцнення та формування здоров’я 
дітей. Відсутність системного підходу, методичних 
рекомендацій, технологій, обґрунтованих науко-
вими дослідженнями, вихолощує саму ідею ефек-
тивного застосування танцювальної діяльності 
у процесі формування здоров’я дітей.

На думку В. Сосіної, в основі виховання фізич-
них якостей лежить розвиток фізичних здібнос-
тей – стійких, уроджених і набутих функціональних 
можливостей органів і структур організму, вза-
ємодія яких зумовлює ефективність виконання 
рухових процесів (Сосіна, 2018). Фізичними (рухо-
вими) якостями називаються окремі якісні сторони 
рухових можливостей людини: швидкість, сила, 
гнучкість, витривалість і спритність. Виховання 
фізичних якостей досягається через вирішення різ-
номанітних рухових завдань, а розвиток фізичних 
здібностей – через виконання рухових завдань.

Заняття з хореографії дають можливості для 
корекції фізичного розвитку дітей, оптимізації 
рухового режиму, долучення до здорового спо-
собу життя. Танець виховує навичку правиль-
ної постави, гармонійно розвиває все тіло, ходу, 
пластичність, гнучкість і еластичність корпуса, 
розкутість рухів, силу й витривалість. Включення 
тренажу до уроку сприяє вихованню опорно-рухо-
вого апарату, врівноважує право- та лівосторонній 
розвиток усіх м’язів корпуса та кінцівок, розвитку 
складної координації рухів, розширенню рухового 
діапазону, тренуванню дихальної та серцево-
судинної системи, підвищує цим життєву актив-
ність організму дитини. 

У процесі заняття танцями підвищується фізична 
працездатність, розвиваються сила та гнучкість, від-
чуття ритму, покращується координація рухів, ста-
тура, розвивається свобода рухів. Найважливішими 
для керівника хореографічного колективу є знання 
з фізіології та анатомії, оскільки без знання віко-
вих особливостей розвитку організму неможливо 
правильно підібрати тренінг для майбутніх танцю-
ристів. У будь-якому віці танцювальна діяльність 
істотно впливає на темп і якість фізичного розвитку. 
Фізичне навантаження на організм дитини під час 
занять танцями практично дорівнює навантаженню 
спортсменів. З освоєнням комплексу рухів окремі 
вправи можуть виконуватися з наростанням інтен-
сивності та з великою кількістю повторень. Фізичне 

навантаження поступово збільшується від початку 
заняття до його середини та знижується наприкінці. 
Подолання труднощів, досягнення цілі, нові м’язові 
відчуття і оцінка досягнутого дитиною дають їй від-
чуття задоволення, сприяють прагненню до біль-
ших досягнень.

Беручись до вирішення завдань дослідження, 
необхідно уточнити зміст понять танцювальна 
та спортивно-оздоровча діяльність у системі 
хореографічної освіти. Можемо стверджувати, що 
танцювальна діяльність – це продуктивний вид 
діяльності, пов’язаний із творчістю, музикою та 
рухом. Спортивно-оздоровча діяльність у науко-
вій літературі розглядається як «традиційний вид 
фізкультурної діяльності, яка визначається комп-
лексом умов і заходів, спрямованих на охорону та 
зміцнення здоров’я дітей (фізичного, психічного, 
соціального), профілактику захворювань, медичне 
та санітарно-гігієнічне обслуговування, заґарту-
вання організму, заняття фізкультурою та спортом 
за допомогою використання психолого-педагогіч-
них методів, форм та засобів спорту» (Голенкова, 
2014). Однак, на наш погляд, спортивно-оздоровча 
діяльність є інтегруючим поняттям, що забезпе-
чує не тільки профілактику захворювань і опти-
мальний обсяг рухової активності, а й визначає 
ціннісне ставлення до здоров’я. У наукових дослі-
дженнях відзначається недооцінка її ролі в духо-
вно-моральному та соціальному розвитку особис-
тості (Шевчук, 2008), без чого виникає дисгармонія 
в розвитку дитини.

Із цього погляду незадовільні результати, 
пов’язані з оздоровленням дітей у системі хоре-
ографічної освіти, посилюють актуальність реф-
лексії щодо понять танцювальної та спортивно-
оздоровчої діяльності. Окрім цього, вивчення 
танцювальної діяльності на основі онтогенетич-
ного підходу до розвитку дитини показало, що 
вона різнопланова і, впливаючи на дитину, виконує 
освітню, оздоровчу та соціальну функції, що дозво-
ляє розглядати її як засіб педагогічного впливу під 
час вирішення завдань фізичного виховання дітей, 
дає можливість розглядати їх в інтеграції зі спор-
тивно-оздоровчою діяльністю. 

Культурологічне вивчення танцювальної та 
спортивно-оздоровчої діяльності дозволяє реалі-
зувати теоретико-методологічне положення про 
розгляд у єдності їхніх історичних і соціокультур-
них характеристик. Завдяки взаємодії цих двох 
видів діяльності відбувається створення нового та 
значущого для виховання здорової дитини «про-
дукту» – інтеграція танцювальної та спортивно-
оздоровчої діяльності, де процес освіти не роз-
глядається окремо від культури, оскільки це дві 
сторони одного явища: розвитку та формування 
людини як особистості. 

На підставі проведеного дослідження ми 
можемо стверджувати, що феномен цієї інтеграції 
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проявляється в комплексному формуванні духо-
вних, фізичних і соціальних цінностей у тих, хто 
захоплюється танцями. Інтеграція в концепту-
альному плані – це прагнення вибудувати логіку 
взаємин танцювальної та спортивно-оздоровчої 
діяльності й об’єднати їхні зусилля для вирішення 
спільних завдань та досягнення єдиної мети. Наве-
дене вище дозволяє сформулювати принципи 
інтеграції танцювальної та фізкультурно-оздоров-
чої діяльності, які ґрунтуються на ідеї цілісності 
людини, культуро- та природовідповідності освіт-
нього процесу, соціокультурної відповідності, що 
забезпечує розуміння інтересів і потреб дитини, 
її соціальну адаптацію, відповідають предмету 
дослідження, несуперечливі та взаємопов’язані. 

Ми визначили такі принципи інтеграції танцю-
вальної та спортивно-оздоровчої діяльності:

1.	Принцип системності – дозволяє показати 
танцювальну та фізкультурно-оздоровчу діяль-
ність не розрізненими частинами, а в сукупності та 
взаємозалежності.

2.	Принцип інтегративності – поєднує в собі 
різні види та напрями педагогічної діяльності, не 
втрачає водночас цілісності та гармонії.

3.	Принцип культурної доцільності – пов’язаний 
з історичними умовами взаємодії танцювальної 
та спортивно-оздоровчої діяльності, їх культур-
ною інтеграцією, тривалістю контакту, що показує 
поступове прийняття танцю у фізичний розвиток 
особистості, зі ступенем адаптованості спорту до 
функціонально прийнятних нововведень, які не 
підривають його основну структуру. 

4.	Принцип креативності – наголошує на твор-
чому характері діяльності, знімає соціальну та між-
особистісну напругу, дозволяє включити в задум 
педагогічного завдання аксіологічні, ціннісні ком-
поненти, які дозволяють дитині отримати задово-
лення від рухової діяльності.

5.	Принцип діалогічності – наголошує на обміні 
й спільному продукуванні цінностей в інтеграції 
танцювальної та спортивно-оздоровчої діяльності, 
що дозволяє дитині зрозуміти та прийняти цінності 
культури здоров’я.

6.	Принцип варіативності – виступає у вигляді 
пізнавального та порівняльно оцінного механізму, 
що забезпечує функціонування та розвиток явища 
інтеграції.

7.	Принцип зацікавлення – дозволяє будувати 
позитивні та міцні відносини між педагогом і дитиною.

Особливості функціонування інтегрованого 
виду діяльності, що розглядається як системний 
об’єкт, вказують на взаємодію педагог – дитина, 
передбачають конкретизацію за основними функ-
ціями, серед яких виділимо соціальні, специфічні 
та загальнокультурні. В умовах хореографічної 
освіти вони виступають як основні орієнтири, 
визначають спрямованість освітнього процесу на 
всебічний розвиток дитини. 

На заняттях з хореографії спортсмени навча-
ються «чути» своє тіло, «сканувати» його на пред-
мет небажаної, зайвої напруги, тобто йдеться про 
профілактику так званих «затискачів» (що часто 
призводять до травм). На рівні м’язів, тілесного 
відчуття це важливо тому, що будь-яким, навіть 
найменшим м’язом керує відповідний відділ голов-
ного мозку. Тут уже йдеться про взаємозв’язок пси-
хічної та м’язової напруги та про те, що не буває 
м’язових «затискачів» без «затискачів» психічних. 
Відповідно, навпаки: «мозкову» напругу (як-от 
хвилювання, тривожність, образа, розчарування 
тощо) видно на рівні роботи м’язів (м’язове напру-
ження, спазм м’язів, гіперкінези, тик тощо). 

Оскільки відбір у деякі види спорту в ранньому 
віці часто не має дуже суворого характеру, то саме 
на заняттях з хореографії можна коригувати деякі 
небажані характеристики спортсмена – природні 
дані, зумовлені генетично, природно. Хореогра-
фія дозволяє цілком розкрити природні задатки 
й краще виглядати завдяки вмінню контролю-
вати своє тіло (у таких видах спорту, де важли-
вий зовнішній вигляд спортсмена, це має вели-
чезне значення). Заняття хореографією коригують 
поставу, міміку спортсмена (тобто його зовнішній 
вигляд) і, безперечно, дають спортсмену почуття 
впевненості на змаганнях, а це є додатковим дже-
релом ресурсного стану. Як зазначають спеціа-
лісти, правильна організація роботи тренера-хоре-
ографа зі спортсменом, зміст цієї роботи, увага 
та підхід самого тренера-хореографа дозволяють 
виробляти у спортсмена найважливіші якості: 
внутрішньої свободи, розкутості, захопленості, 
у виконанні визначеного набору елементів, рухів 
і комбінацій. Отже, заняття хореографією у склад-
нокоординаційних видах спорту самі собою дають 
спортсмену відчуття ресурсного стану на змаган-
нях завдяки тому, що спортсмен перестає відчу-
вати страх отримання травми, фізичні та психічні 
«затискачі», опановує здатність добре виглядати 
у будь-якій, навіть найбільш стресовій ситуації. 

Як стверджують науковці, «для досягнення 
високого рівня виконавської майстерності в хоре-
ографії та техніко-естетичних видах спорту вико-
ристовують подібні методи навчання і виховання 
(наочний, словесний, практичний) та їхні методичні 
прийоми; аналогічні засоби, серед яких виділя-
ють стрибки, піруети, рівноваги, елементи вільної 
пластики й інше. У цих видах діяльності людини 
можна використовувати ті самі або зовсім різні 
засоби й методичні прийоми формування рухових 
навичок, розвитку фізичних якостей і здібностей, 
або, навпаки, запозичати їх у незмінному виді як 
найбільш ефективні» (Літовченко, 2018).

Розглянемо вплив хореографічних вправ на 
різні системи організму людини. Насамперед зна-
чний вплив мають хореографічні вправи на опо-
рно-руховий апарат. Завдяки їх виконанню можна 
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зміцнити м’язи хребта, що дозволить поліпшити 
поставу, зміцнити м’язи грудної клітки. Окрім цього, 
тренінг м’язів спини під час танцювальних рухів 
сприяє створенню надійного корсета, який підтри-
мує хребетний стовп, може знімати м’язові затис-
качі, які часто призводять до болю у спині (Кизім, 
2016). 

Виконання ритмічних хореографічних вправ 
можна назвати своєрідним кардіотренажером, 
за використання якого відновлюється і зміцню-
ється вся серцево-судинна система людини. Танці 
покращують кровопостачання судин і захищають 
серце. Сучасні дослідження свідчать про те, що 
люди, які страждають на серцеву недостатність, 
за допомогою виконання хореографічних вправ як 
виду фізичного навантаження зміцнюють здоров’я, 
своє серце, покращують своє дихання. Якість 
їхнього життя також значно покращується порів-
няно з тими, хто вправляється на велотренажерах 
або бігових доріжках. У багатьох хореографічних 
вправах задіяні м’язи живота, що позитивно впли-
ває на травну систему. Відбувається «масаж» вну-
трішніх органів, завдяки чому покращується кро-
вопостачання, нормалізується робота кишечника, 
а це природний порятунок від захворювань шлун-
ково-кишкового тракту.

Дослідники вказують на те, що хореографічні 
вправи забезпечують формування постави учнів, 
правильну постановку корпуса, ніг, рук, голови, 
розвивають фізичні дані, координацію рухів, трену-
ють дихання, виховують емоції, виробляють нави-
чку орієнтації у просторі. Хореографічні рухи, окрім 
потужної естетичної наповненості, позитивно впли-
вають на діяльність усіх систем організму: зміцню-
ють нервову систему, удосконалюють дихальну та 
серцево-судинну системи, покращують руховий 
апарат, координацію рухів. Діти, які відвідують тан-
цювальний гурток, виконують вікові фізичні нор-
мативи. Хореографічні вправи сприяють корекції 
постави та гармонізації статури, і включення їх 
у заняття фізичної культури дозволяє вдоскона-
лити процес корекції постави та фігури загалом.

А. Шевчук зазначає, що на заняттях з хорео-
графії розвиваються гнучкість, координація руху, 
зміцнюється опорно-руховий апарат, підвищу-
ється щільність заняття (завдяки проведенню 
занять одночасно із цілою групою), що позитивно 
впливає на серцево-судинну та дихальну системи 
організму, сприяє розвитку спеціальної витрива-
лості. Хореографічні вправи впливають на гли-
бинні м’язи, які не звичні до роботи, тренування 
яких дозволяє надовго зберігати відчуття тонусу та 
сили (Шевчук, 2008).

В. Кизім уважає, що вивчення нових танцюваль-
них рухів, етюдів і танців має відбуватися в осно-
вній частині уроку. До змісту підготовчої та заключ-
ної частин уроку фізичної культури включаються 
комплекси танцювальних вправ, танцювальні 

етюди та танці, побудовані на основі раніше 
вивчених рухів (Кизім, 2016). Акцентує увагу на 
обов’язковому включенні до занять партерної гім-
настики. Вправи на підлозі або партерний екзер-
сис дозволяють збільшити рухливість суглобів, 
покращити еластичність м’язів і зв’язок, наростити 
силу м’язів. Окрім того, розвивається загальна 
витривалість організму, що важливо під час занять 
танцями. М’язи та суглоби таким чином готуються 
до високих фізичних навантажень. Під час партер-
ної гімнастики опрацьовується безліч м’язів, скла-
дається стопа, цим вони стають сильнішими, зміц-
нюються склепіння, у результаті стрибки виходять 
легкими й високими. А у звичайному житті завдяки 
амортизації стопи пом’якшується навантаження 
на хребет. Завдяки тому, що практично всі вправи 
виконуються в положенні сидячи або лежачи, ми 
маємо мінімальне навантаження на хребет, що 
важливо за умов життя сучасного школяра.

П. Фриз наголошує, що педагог, уводячи на 
заняттях танцювальні вправи, має правильно роз-
поділити та спланувати проходження навчальних 
розділів програми, з урахуванням навчання дітей 
ходьби, бігу в ритмі рахунку та музики з подаль-
шим переходом до вивчення танцювальних вправ. 
Програма танцювальних вправ для учнів початко-
вої школи зумовлена змістом пересування учнів 
у просторі. До неї включені: ходьба, біг під музич-
ний супровід пісні, а також кроки з підскоками, при-
ставними кроками та кроками галопу (Фриз, 2006).

Різні прийоми використання ігор, естафет, 
музичного матеріалу сприяють переключенню 
уваги з однієї діяльності на іншу й забезпечують 
чергування навантаження на організм дітей, що 
запобігає монотонності заняття та сприяє оптимі-
зації його емоційного фону. Танець – це своєрідна 
гімнастика та тренування м’язів тіла, які благо-
творно впливають на становлення та розвиток усіх 
функцій центральної нервової системи: силу, рух-
ливість та врівноваженість нервових процесів. 

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Інтеграція танцювальної та спор-
тивно-оздоровчої діяльності, що реалізується 
в системі хореографічної освіти, є варіативною 
(конкретизується відповідно до навчально-педа-
гогічних умов) та багатофункціональною (праг-
нення педагогів вирішити широкий спектр завдань 
освіти, виховання та розвитку дитини шляхом інте-
грації компонентів двох видів діяльності). Вона 
формується на основі цільового, функціонального, 
діяльного та результативного компонентів, які 
забезпечують діалогове співіснування елементів 
системи, створення соціокультурного комфорт-
ного середовища для різнобічного розвитку осо-
бистості у процесі заняття танцями. Дотримання 
вимог щодо організації технологічного (навчально-
виховний процес, індивідуалізація та диференці-
ація навчання, успішність), соціально-культурного 
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(соціальна взаємодія, взаємотворчість) та кому-
нікативного (повага один до одного) компонентів 
є умовою ефективної реалізації інтеграції танцю-
вальної та спортивно-оздоровчої діяльності у про-
цесі занять з хореографії.
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The study is devoted to topical issues of integration of dance and sports and health activities. 
The concept of “integration of dance and sports and health activities” is substantiated, which 
creates prerequisites for combining sports and health practices and dance practices in order 
to preserve and strengthen children’s health. Based on a theoretical analysis of scientific and 
methodological sources, it has been determined that the design of the integration of dance 
and sports and health activities involves the use of certain methodological provisions based 
on the principles of expediency, creativity, integrativeness, dialogue, systematicity, variability, 
interest and freedom of choice. It is noted that this model is variable (specified in accordance 
with educational and pedagogical conditions) and multifunctional (the desire of teachers to 
solve a wide range of tasks of education, upbringing and development of the child through the 
integration of components of two types of activities). The structure of integration is defined, 
which is formed on the basis of target, functional, activity and result components, ensuring 
the dialogue coexistence of system elements and the creation of a comfortable socio-cul-
tural environment for the comprehensive development of the individual. The requirements for 
the organisation of technological (educational and upbringing process, individualisation and 
differentiation of learning, academic performance), socio-cultural (social interaction, co-crea-
tion) and communicative (mutual respect) components for the effective implementation of the 
model of integration of dance and sports and health activities in the process of choreography 
classes. When choosing teaching methods in the process of practical activities, we suggest 
focusing on the age and individual characteristics of children, their interests, physical fitness, 
level of special knowledge and practical skills in the field of choreography and physical edu-
cation.
Keywords: integration, dance activities, sports and health activities, physical abilities, cho-
reographic education.
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Постановка проблеми. Сучасний етап розви-
тку мистецької освіти в Україні характеризується 
активним упровадженням цифрових технологій 
у навчальний процес, що істотно впливає на зміст 
і методи підготовки фахівців з хорового диригу-
вання. Використання інструментів штучного інте-
лекту, віртуальної та доповненої реальності, муль-
тимедійних комплексів і засобів 3D-моделювання 
відкриває нові можливості для розширення освіт-
нього контенту, підвищення його доступності 
й індивідуалізації навчання. Водночас воєнний 
стан в Україні загострює потребу в упровадженні 
гнучких і безпечних форматів підготовки, зокрема 
дистанційного та змішаного навчання, що здатні 
забезпечити безперервність освітнього процесу. 
Однак поєднання традиційних і цифрових під-
ходів супроводжується низкою викликів, серед 
яких – збереження якості живої художньої взаємо-
дії, технічні обмеження та необхідність розвитку 
цифрової грамотності викладачів і студентів. Це 
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Теоретико-методологічні аспекти дослідження 
хорового мистецтва та музичної освіти  
в умовах цифровізації

У статті проаналізовано сучасний стан диригентсько‑хорової підготовки в сис-
темі вищої мистецької освіти України в умовах активної цифровізації та воєнного 
стану. Визначено, що інтеграція інноваційних цифрових технологій – систем штуч-
ного інтелекту, віртуальної та доповненої реальності, мультимедійних комплексів 
і засобів 3D‑моделювання – істотно трансформує зміст і методи мистецької під-
готовки майбутніх хормейстерів. Виокремлено основні напрями впливу цифровізації: 
розширення доступу до національних і світових музичних ресурсів; підвищення гнуч-
кості навчальних траєкторій; створення умов для індивідуалізації та безперервності 
освітнього процесу, зокрема за дистанційного або змішаного формату навчання. 
Зазначено, що на інституційному рівні цифровізація сприяє формуванню електро-
нних бібліотек, накопиченню аудіо‑, відео‑ та текстових матеріалів, системати-
зованих за жанровими, стильовими й етнокультурними ознаками. Водночас наголо-
шено на існуванні низки викликів, серед яких – ризик зниження рівня безпосередньої 
художньої взаємодії між викладачем і студентом, скорочення обсягів живого хорового 
виконання, технічні обмеження та потреба у високому рівні цифрової грамотності 
учасників освітнього процесу. Методологічну основу становить системний підхід із 
застосуванням теоретичних методів (аналіз, синтез, узагальнення джерел з музич-
ної педагогіки та цифровізації освіти), порівняльного аналізу традиційних і цифрових 
форматів навчання та елементів емпіричних методів (спостереження, практичний 
аналіз викладання). Такий підхід дозволив виявити переваги й ризики цифрової транс-
формації. Зазначено, що серед викликів – зменшення живого виконавства, зниження 
художньої взаємодії викладача і студента, технічні бар’єри, потреба в цифровій гра-
мотності. Обґрунтовано, що ефективне поєднання традиційних і цифрових підходів 
потребує педагогічного балансу. Метою статті є виявлення можливостей і обме-
жень дистанційного й змішаного навчання, а також шляхів оптимізації використання 
цифрових інструментів у хоровій мистецькій підготовці. Результати дослідження 
доводять, що цифровізація хорової освіти є стратегічним напрямом модернізації 
мистецької школи, що сприяє збереженню та розвитку культурно‑мистецьких тра-
дицій України.
Ключові слова: диригентсько-хорова підготовка, цифрові технології, дистанційне 
навчання, мистецька освіта, професійна компетентність, хорове мистецтво.

зумовлює наукову й практичну значущість дослі-
дження шляхів оптимізації диригентсько-хорової 
підготовки з урахуванням сучасних технологічних 
і соціокультурних умов.

Аналіз актуальних досліджень. Протягом 
останнього десятиріччя відбувається активний 
науковий аналіз проблем удосконалення дири-
гентсько-хорової підготовки та впровадження циф-
рових технологій у мистецьку освіту. Питання роз-
витку професійно-особистісних якостей студентів 
у процесі вивчення вокально-хорових дисциплін 
розглянуто у працях О. Халєєвої, Л. Костіної 
(2017). Підготовка майбутніх учителів музичного 
мистецтва до роботи в закладах загальної серед-
ньої освіти висвітлена в дослідженнях І. Коржавих, 
Л. Костіної (2021), а методи й прийоми роботи над 
диригентською технікою – у працях М. Башевської, 
М. Колеснікової (2021) та в навчально-методич-
ному посібнику за редакцією Г. Варганич, О. Жил-
кіної (2021). Засоби української хорової спадщини 
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як чинник фахової підготовки вчителя музики 
обґрунтовано Л. Данильченко, О. Цехмістром, 
О. Мальцевою (2021). Значення проєктної діяль-
ності у формуванні професійної компетентності 
диригента досліджено Л. Качуринець, Л. Циганюк 
(2024). Проаналізовані дослідження свідчать, що 
науковий інтерес зосереджено на методичних, 
змістових і технологічних аспектах підготовки хор-
мейстерів, однак подальшого опрацювання потре-
бує питання оптимізації поєднання традиційних 
і цифрових форматів навчання.

Мета дослідження – обґрунтувати та визна-
чити ефективні підходи до інтеграції цифрових 
технологій у систему диригентсько-хорової під-
готовки в Україні з метою підвищення якості мис-
тецької освіти та збереження національних куль-
турних традицій в умовах воєнного стану.

Методологія дослідження. Методологічну 
основу становить системний підхід, що передба-
чає комплексний аналіз процесу впровадження 
цифрових технологій у диригентсько-хорову підго-
товку з урахуванням педагогічних, технічних і орга-
нізаційних аспектів. У дослідженні застосовано 
теоретичні методи (аналіз, синтез, узагальнення 
наукових джерел з музичної педагогіки, хорового 
мистецтва та цифровізації освіти), порівняль-
ний аналіз традиційних і дистанційних форматів 
навчання, а також елементи емпіричних методів 
(спостереження за освітнім процесом, практичний 
аналіз процесу викладання). Такий підхід дозво-
лив виявити переваги, обмеження та перспективи 
цифровізації хорової освіти в Україні.

Результати та їх обговорення. В останнє 
десятиріччя впровадження інноваційних цифрових 
технологій, зокрема систем штучного інтелекту, 
технологій віртуальної та доповненої реальності, 
мультимедійних інтерактивних комплексів, а також 
інструментів тривимірного моделювання, істотно 
трансформує зміст і методи підготовки фахівців 
у сфері музичної освіти та хорового мистецтва. 
Ці технології створюють нові умови для інтеграції 
та систематизації національних і світових музич-
них ресурсів, формування розширеного освітнього 
контенту та забезпечення його доступності для 
здобувачів освіти закладів вищої освіти України.

На інституційному рівні впровадження цифро-
візації дає змогу формувати електронні бібліотеки 
музичних ресурсів, що містять аудіо-, відео- та 
текстові матеріали, систематизовані за жанрово-
стильовими, регіональними й етнокультурними 
ознаками. Такий ресурсний потенціал сприяє 
поглибленню освітнього процесу, підвищенню 
варіативності навчальних програм і забезпеченню 
стабільного потоку актуальних матеріалів для 
викладання вокально-хорових дисциплін (Колес-
никова та ін., 2025).

Педагогічний аспект інтеграції цифрових тех-
нологій полягає в можливості комплексного 

використання мультимедійних аудиторій, інтерак-
тивних панелей, високоякісних акустичних систем 
і спеціалізованого програмного забезпечення для 
моделювання музично-сценічних образів. Вико-
ристання 3D-моделювання, візуалізаційних інстру-
ментів та інтелектуальних аудіосистем дозволяє 
студентам глибше осмислювати стилістичні осо-
бливості та художньо-смислові інтерпретації хоро-
вих творів, а також інтегрувати знання про націо-
нальні та зарубіжні музичні інструменти в єдиній 
системі культурно-мистецької компетентності.

Водночас практичні спостереження підтвер-
джують, що цифровізація музичної освіти, окрім 
беззаперечних переваг, супроводжується низкою 
викликів. Серед ключових – ризик зниження рівня 
безпосередньої художньої взаємодії між виклада-
чем і здобувачем освіти, зменшення обсягів живого 
хорового виконання в аудиторному форматі та 
підвищені вимоги до рівня цифрової грамотності 
учасників освітнього процесу.

В умовах реформування системи музичної 
освіти України спостерігається тенденція зміщення 
акценту з переважно теоретико-репродуктивної 
підготовки до розвитку практичних навичок диригу-
вання, творчої інтерпретації музичного матеріалу 
та комплексної художньо-особистісної компетент-
ності майбутнього фахівця. У зв’язку із цим інте-
грація цифрових технологій має здійснюватися на 
засадах педагогічної доцільності, збалансованого 
поєднання традиційних і новітніх методів, а також 
спрямованості на підготовку конкурентоспромож-
них, технологічно грамотних і культурно зорієнто-
ваних фахівців у галузі хорового диригування.

Варто зауважити, що традиційна система 
навчання хорового диригування в Україні історично 
продемонструвала ефективність у вирішенні низки 
ключових завдань, зокрема у збагаченні освітнього 
процесу новими формами навчальної діяльності, 
посиленні художньо-естетичної складової частини 
диригентсько-хорової підготовки, а також у форму-
ванні світоглядних і духовно-моральних орієнтирів 
майбутніх фахівців. Саме ці аспекти становлять 
основу професійної культури хорового керівника 
та підтримують збереження і розвиток національ-
ної мистецької традиції навіть в умовах сучасних 
викликів і збройної агресії проти України.

Водночас трансформаційні процеси, зумовлені 
цифровізацією та умовами воєнного стану, акту-
алізують потребу у ґрунтовному порівняльному 
аналізі потенціалу дистанційного навчання та його 
обмежень у вітчизняній системі хорової освіти, 
що дозволяє визначити напрями його оптимізації. 
У цьому контексті доцільно виокремити ключові 
переваги й недоліки дистанційного формату під-
готовки фахівців з хорового диригування в Україні 
(табл. 1).

Аналіз переваг і обмежень дистанційного 
навчання свідчить, що його впровадження 
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забезпечує студентам можливість здобувати освіту 
незалежно від місця перебування, що є особливо 
актуальним під час воєнного стану, коли безпечний 
доступ до навчальних аудиторій часто обмежений. 
Реалізація курсу хорового диригування в таких 
умовах може здійснюватися у форматі синхронних 
онлайн-занять, асинхронного навчання з викорис-
танням попередньо записаних відеоматеріалів, 
а також шляхом поєднання традиційних методів із 
соціальними освітніми платформами.

Очне навчання має очевидні переваги з пози-
цій комплексного розвитку диригентських навичок, 
адже поєднує безпосереднє керування виконав-
ським процесом з використанням акомпанементу, 
візуальною демонстрацією техніки та можливістю 
негайного коригування дій здобувача освіти викла-
дачем. Натомість онлайн-формат, попри свою 
гнучкість і доступність, обмежений технічними 
параметрами програмного забезпечення та апа-
ратних засобів, що може спричиняти асинхрон-
ність між звуком і зображенням, зниження чіткості 
візуального ряду, втрату звуку чи затримки у від-
творенні.

Водночас досвід вітчизняних закладів вищої 
мистецької освіти вказує на те, що активні пошуки 
оптимальних моделей дистанційного навчання та 
їх апробація у процесі викладання хорового дири-
гування здатні підтримувати мотивацію студентів, 
частково компенсувати недоліки онлайн-формату 
та забезпечувати безперервність освітнього про-
цесу навіть за умов кризових обмежень.

Концепція «цифрової репетиції хору», що 
передбачає застосування сучасних технологічних 
засобів для моделювання хорової взаємодії, може 
розглядатися як перспективний допоміжний інстру-
мент у системі підготовки диригента. Проте вона не 
здатна цілком замінити офлайн-заняття, оскільки 
жива взаємодія в хоровому колективі залишається 
незамінним складником формування професійних 
умінь та художньої чутливості майбутніх фахівців.

Позитивна динаміка впровадження онлайн-
навчання у професійну підготовку фахівців з хоро-
вого диригування в Україні свідчить про здатність 

сучасних цифрових методів і технологій виступати 
дієвим інструментом реалізації ключових завдань 
мистецької освіти. На основі узагальнення акту-
ального педагогічного досвіду й аналітичного 
опрацювання освітніх практик виокремлено низку 
напрямів, у яких цифровізація забезпечує підви-
щення ефективності та результативності диригент-
сько-хорової підготовки:

1. Оптимізація інтонаційної точності вокального 
виконання – застосування графічних систем візуа-
лізації звуковисотності, що дозволяють фіксувати 
відхилення від еталонної висоти звуку, оперативно 
їх виявляти та здійснювати корекцію у процесі 
навчання.

2. Подолання складнощів ритмічної організації 
музичного матеріалу – використання цифрових 
засобів для побудови динамічних візуальних моде-
лей ритмічних структур, що сприяють формуванню 
стійких навичок виконання синкопованих та полі-
ритмічних рисунків.

3. Розбудова багатовимірної системи оціню-
вання навчальних досягнень – інтеграція меха-
нізмів самооцінювання, взаємооцінювання та 
експертної оцінки викладача шляхом запису та 
розміщення студентських відеоробіт на спеціалі-
зованих навчальних платформах. Такий підхід під-
силює рефлексивну компоненту навчання та сти-
мулює процес професійного самовдосконалення.

4. Забезпечення безперервності та послідов-
ності освітнього процесу – систематичне викорис-
тання цифрових засобів для аудіо- та відеофік-
сації навчальних занять з подальшим наданням 
доступу студентам, що дозволяє здійснювати 
повторне опрацювання матеріалу, поглиблювати 
засвоєння знань та зберігати сталість навчання за 
умов вимушених перерв, зокрема й спричинених 
зовнішніми загрозами.

Водночас збереження якості підготовки фахівців 
у дистанційному середовищі потребує створення 
інноваційних механізмів організації навчання, нау-
ково обґрунтованого коригування змісту та мето-
дів викладання, а також педагогічно виваженого 
поєднання цифрових технологій із традиційними 

Таблиця 1
Переваги й обмеження дистанційного навчання хорового диригування в Україні

Переваги Недоліки
Можливість безперервного навчання незалежно від місця 

перебування студента, що особливо важливо в умовах 
воєнного стану

Обмежена якість аудіо- та відеосигналу через тех-
нічні обмеження обладнання і програмного забез-

печення

Гнучкість у плануванні часу та темпу навчання Відсутність безпосередньої живої взаємодії між 
викладачем і студентом

Доступ до широкого спектра цифрових ресурсів (відеоза-
писи, мультимедійні матеріали, онлайн-бібліотеки)

Зниження емоційного та художнього ефекту від 
виконання у форматі реального хорового колективу

Можливість повторного перегляду навчальних матеріалів 
та записів занять

Ризик зменшення практичних навичок колективної 
роботи й ансамблевого виконання

Упровадження сучасних технологій (3D-моделювання, 
інтерактивні платформи) у процес навчання

Підвищені вимоги до рівня цифрової грамотності 
студентів і викладачів
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формами живої мистецької взаємодії. Такий під-
хід дозволить не лише компенсувати обмеження 
онлайн-формату, але й забезпечити сталий роз-
виток хорової освіти в Україні в умовах сучасних 
суспільних викликів.

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Проведений аналіз засвідчив, що 
цифровізація хорової освіти в Україні є потужним 
інструментом модернізації змісту та методів під-
готовки фахівців, сприяє розширенню доступу 
до навчальних ресурсів, підвищенню гнучкості 
освітніх траєкторій і формуванню нових компе-
тентностей у майбутніх хормейстерів. Водночас 
виявлено низку викликів, пов’язаних із забезпечен-
ням якості живої художньої взаємодії, технічними 
обмеженнями та потребою у високому рівні циф-
рової грамотності учасників освітнього процесу. 
Перспективи подальших досліджень убачаються 
в розробленні й апробації інтегрованих моделей 
змішаного навчання, вивченні ефективності вико-
ристання VR/AR та 3D-моделювання у процесі 
диригентсько-хорової підготовки, а також у ство-
ренні науково обґрунтованих рекомендацій щодо 
оптимального поєднання традиційних і цифро-
вих методів у мистецькій освіті в умовах воєнного 
стану та повоєнного відновлення.
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The article analyzes the current state of choral and conducting training within the system of 
higher art education in Ukraine under conditions of active digitalization and martial law. It is 
established that the integration of innovative digital technologies – including artificial intel-
ligence systems, virtual and augmented reality, multimedia complexes, and 3D modeling 
tools – significantly transforms the content and methods of artistic training for future choir 
conductors. Key areas of digitalization impact are identified: expanded access to national 
and global music resources, increased flexibility of learning trajectories, and the creation of 
conditions for individualized and continuous educational processes, particularly in distance 
or blended learning formats. At the institutional level, digitalization fosters the development 
of electronic libraries and the accumulation of audio, video, and textual materials categorized 
by genre, stylistic, and ethnocultural characteristics. At the same time, several challenges 
are highlighted, including the risk of reduced direct artistic interaction between teacher and 
student, decreased volume of live choral performance, technical limitations, and the need 
for a high level of digital literacy among educational participants. The methodological frame-
work is based on a systems approach, incorporating theoretical methods (analysis, synthesis, 
and generalization of sources in music pedagogy and education digitalization), comparative 
analysis of traditional and digital learning formats, and elements of empirical methods (obser-
vation and practical teaching analysis). This approach has made it possible to identify the 
advantages and risks of digital transformation. The study emphasizes that among the key 
challenges are the decline in live performance, diminished artistic engagement, technical 
barriers, and insufficient digital competencies. It is substantiated that an effective combination 
of traditional and digital methods requires pedagogical balance. The purpose of the article 
is to identify the opportunities and limitations of distance and blended learning, as well as 
to propose ways of optimizing the use of digital tools in choral artistic training. The research 
results demonstrate that the digitalization of choral education is a strategic direction for the 
modernization of art schools, aimed at preserving and advancing Ukraine’s cultural and artis-
tic traditions.
Keywords: choral-conducting training, digital technologies, distance learning, art education, 
professional competence, choral art.
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Introduction. With the development of technology, 
the environment of professional and creative musical 
activity has undergone transformations, among 
which the emergence of the phenomenon of “music 
production” is quite significant. Music production is a 
process that, relying on technology, covers the entire 
cycle of creating a musical composition – from the 
generation of an artistic idea to its sound embodiment, 
i.e., it includes composition, arrangement, recording, 
editing, mixing, and mastering (processing and 
adapting the finished audio track to different playback 
conditions) (Collins, 2014).

In the context of professional training for 
future Masters of Musical Art, knowledge of music 
production technologies is becoming increasingly 
relevant, given the popularity of musical compositions 
generated in this area of contemporary musical 
creativity. Accordingly, a pressing task in the field of 
music education is to prepare future professionals for 
effective creative work in a technologically mediated 
professional environment (Ovcharenko et al., 2021), 
by ensuring their awareness of music production 
technologies.
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Artificial intelligence in music production:  
prospects for preparing future masters  
of musical art for creative activity  
in a modern professional environment

The article is devoted to the problems of integrating artificial intelligence (AI) technologies into 
the digital music production cycle and its significance in the context of professional training of 
future Masters of Musical Art. The aim of the study is to trace the evolution of AI models from 
early connectionist and rule-based systems to modern transformer-based architectures, to 
characterise the factors influencing their applicability in professional workflows for generating 
musical material, and to determine their advantages and limitations in terms of preparing 
future Masters of Musical Art for successful creative activity in the modern professional envi-
ronment.
Research methods included retrospective analysis of key stages in the development of AI 
models, comparative analysis of recurrent neural networks, variational autoencoders, genera-
tive adversarial networks, and transformer-based systems, as well as a synthesis of literature 
using interdisciplinary sources in the fields of computer music, cognitive science, and music 
pedagogy.
The results showed that AI in music production has evolved in line with a sequential process 
of developing new generations of models: from early symbolic systems to deep generative 
architectures and multimodal text-to-music conversion technologies. With each stage of 
model improvement, music producers gained new tools for creativity, but significant limitations 
and shortcomings that remain to this day necessitate the training of professionals to critically 
evaluate and adapt generated material integrated into digital audio workstations (DAW). The 
main prospects for preparing future Masters of Musical Art for creative activity in a modern 
professional environment are the need to acquire technological literacy, adaptability in work-
ing with generated material, and the ability to interact with AI in the format of joint creative and 
critical awareness of technological and artistic limitations. The prospect for further research 
is to determine the essence and functions of specific skills of future Masters of Musical Art to 
successfully engage in creative activity in a modern professional environment, implementing 
a cycle of music production using AI technologies.
Keywords: artificial intelligence, music production, digital audio workstations (DAW), deep 
learning models (RNN, VAE, GAN, Transformer), training of future Masters of Musical Art, 
technological literacy.

A distinctive feature of modern music production 
is the transfer of the cycle from analogue studios 
to digital platforms, where almost all stages of the 
process can be performed “in the box” (ITB), i.e. 
entirely on a computer and its software environment, 
without the use of external (analogue) equipment for 
signal processing (Collins, 2014).

The ability to perform the entire music production 
cycle “in the box”, as opposed to the “out of the box” 
format (where the audio signal is output from the 
computer to external mixers, processed, and then fed 
back in), is closely associated with the emergence 
of digital audio workstations (DAW). DAWs are 
software environments for music production that allow 
multitrack recording, MIDI sequencing, audio editing, 
mixing and mastering in a single interface.

The main factor that once ensured the 
multifunctionality of DAWs was the integration of 
plugins (such as VST, AU, AAX), which replaced 
external compressors, equalisers, reverbs, etc. in the 
cycle of creating and processing musical material. 
Today, the tools and plugins of the most popular DAW 
environments (such as Ableton Live, Logic Pro, FL 
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Studio, Pro Tools, Cubase, etc.) differ slightly from 
each other (for example, in terms of operating system 
compatibility), but they all perform the general function 
of a DAW: they provide the producer with a modular 
environment with virtual instruments and effect chains 
for creating and processing sound for the entire music 
production cycle.

Thus, a distinctive feature of DAW architecture is 
the ability to integrate third-party tools and instruments. 
Today, in addition to plugins (VST, AU, AAX), artificial 
intelligence (AI) technologies are increasingly 
integrated into DAWs (Collins, 2014; Giuliani et al., 
2023; Sterne & Razlogova, 2021). 

Literature review. A review of the literature showed 
that research on AI technology in music production 
focuses primarily on the development of new models 
or proposals for improving existing ones in the context 
of expanding their generative capabilities. Early work 
in this area was devoted to the study of connectionist 
creativity using AI technology. P. Todd’s work (Todd, 
1989) had a significant influence in this context. Todd 
set out to investigate whether connectionist (inspired 
by biological neural networks) models could mimic 
aspects of human musical thinking. To this end, the 
scientist used neural networks to generate short 
melodic fragments and then analysed whether the 
technology actually exhibited behaviour similar to 
musical creativity. However, Todd’s research was 
aimed at both studying cognitive processes and 
inventing technologies for creating music.

Further research focused on inventing technology 
for generating musical material using neural network 
models capable of independently identifying stylistic 
characteristics and patterns and generating musical 
sequences on this basis (Mozer, 1994; Eck & 
Schmidhuber, 2002). With the advent of deep learning 
technology and, accordingly, more multilayered 
artificial neural network (ANN) models, models for 
musical composition based on latent space models 
and adversarial algorithms have been developed. 
Among these, the most suitable for use in professional 
music production are those capable of generating 
results in MIDI format, as this allows for further editing 
in a DAW to improve quality, eliminate errors, and 
enable creative adaptation (Roberts et al., 2018).

A significant shift occurred with the advent of 
transformer technology, which allowed ANN models 
to use a “self-attention” algorithm to identify and 
systematise a variety of musical characteristics and 
generate complex and lengthy musical sequences 
based on this “knowledge” (learned relationships) 
(Huang et al., 2018).

Music education research emphasises the 
important role of training future professionals in the 
field of musical art who are able to respond flexibly 
to the needs of the modern labour market. To this 
end, it is proposed to introduce interdisciplinary 
models of liberal arts into the educational process, 

such as courses in musical composition using 
technology (Rastrygina, 2020). The need to develop 
the technological competence of future professionals 
in the field of music education is also emphasised, 
which should be based on appropriate awareness 
of innovative technologies and the skills and abilities 
to apply them in music teaching (Ovcharenko et al., 
2021).

Overall, the analysis of the literature showed 
that a relevant direction in music education is the 
preparation of future professionals for the creative 
use of technologies to ensure consistency between 
university education and employment prospects. Along 
with this, the music production industry is popular and 
rapidly developing in the modern professional and 
creative music environment. At the same time, the 
process of introducing AI technologies plays a key 
role in this industry. This process is evolutionary, and 
each of its significant milestones corresponds to the 
emergence of new classes of ANN models. Today, 
there is a noticeable evolution from connectionist 
models to those based on deep learning technology 
and transformer-based architecture (Vaswani et al., 
2017; Tiwari, 2025). It has also been clarified that 
models capable of generating results in symbolic 
format (e.g., MIDI) retain higher adaptability for DAW 
workflows, while audio generators offer a higher level 
of complexity and conditional realism of musical 
material, but do not provide the ability to edit music 
after generation, which reduces the usability of such 
models in professional “in the box” music production 
(Civit et al., 2022; Collins, 2014).

Purpose of Article. Purpose of the article is to 
explore the evolution of artificial intelligence technolo-
gies in music production using digital audio worksta-
tions (DAW), examining the methodological and tech-
nological shifts that have shaped modern AI-based 
musical instruments, and assessing their advantages 
and limitations in the context of determining the pros-
pects for preparing future Masters of Musical Art for 
successful creative activity in the modern professional 
environment.

Research Methods. To achieve the research 
objective, a number of methods were applied that 
made it possible to study the factors influencing AI 
technology on work processes in the field of music 
production. In particular, the retrospective analy-
sis method made it possible to trace the historical 
development of AI models from rule-based systems 
to state-of-the-art deep learning models with trans-
former-based architectures. Comparative analysis 
was used to evaluate the advantages and limitations 
of different model families in terms of their potential to 
contribute to tasks in the music production cycle. In 
turn, the structural-functional analysis method made it 
possible to clarify how different models process music 
data and how this affects their practical application in 
DAWs. 



104 Випуск 3 (10). 2025  

  АКТУАЛЬНІ ПРОБЛЕМИ МИСТЕЦЬКОЇ ПЕДАГОГІКИ

To determine the prospects for preparing future 
Masters of Musical Art for creative activity in the 
modern professional environment, associated with 
the growing popularity of such a type of creativity as 
music production, as well as the rapid development 
of AI technologies and their integration into this type 
of activity, and the technological limitations associ-
ated with this process, a synthesis of the results of 
the analysis of scientific publications in such areas 
of research as music pedagogy, computer music and 
algorithmic composition, artificial intelligence and 
machine learning, neurocognitive science and music 
psychology, as well as other interdisciplinary reviews 
at the intersection of musicology, AI research and 
audio engineering.

Results & Discussion. The evolutionary pro-
cess of AI technology development in the context of 
its application in music production unfolded from the 
stage of its functioning as isolated prototypes, i.e., 
programmes that generated music by executing a 
limited set of rules created by humans. Developers 
manually coded the compositional logic – for exam-
ple, chord sequences, rhythmic patterns, etc. – which 
the system applied step by step. One of the founda-
tions of early algorithmic (rule-based) music produc-
tion was probabilistic grammar method (Quick, 2016).

Grammar in the context of musical composition is 
a set of rules for combining elements of musical lan-
guage, in particular sounds – into intonation, phrases, 
chords – into harmonic structures, durations – into 
rhythmic patterns, etc. In language, grammar deter-
mines which sequences of words are “acceptable”. 
In music, grammar can determine which intervals, 
rhythms, or harmonic structures can follow one 
another. Probabilistic grammar, in turn, is an algorithm 
that adds a set of probabilities for the technology to 
execute each rule. For example, instead of determin-
ing the mandatory use of the dominant after the tonic 
(e.g., literally “after the C chord, only G is allowed”), 
the algorithm contains instructions such as “after the 
chord C with a probability of 0.6, G follows, with a prob-
ability of 0.3 – F, and with a probability of 0.1 – Am”; 
this provides “controlled randomness”, which allows 
AI to generate several different pieces while adhering 
to a single stylistic trend (Quick, 2016).

For example, in an early music project, the com-
position Illiac Suite for String Quartet (Hiller & Isaac-
son, 1979) was created entirely by AI using stochas-
tic (probabilistic) rules to determine pitch, rhythm, 
and harmony. Later systems formalised this using 
stochastic context-free grammars or Markov chains, 
which are essentially simplified probabilistic gram-
mars. These algorithms allowed for diversity and 
originality through the “surprise” effect, but were still 
very limited, as they followed a series of pre-written 
rules step by step without adapting the probabilities 
of choice to the input data (Wei et al., 2025; Zhao et 
al., 2025).

The next significant step in the development of AI 
in a broad sense, and in particular in music produc-
tion, was the invention and spread of artificial neural 
network (ANN) technology in the 2000s and 2010s. 
ANNs are mathematical models programmed to func-
tion in a generalised context somewhat similar to 
the neural system of a biological brain – that is, to 
form connections between themselves, activating in 
response to information (signals) received from out-
side by “weighing” its significance. In the process of 
such hierarchical information analysis, “artificial neu-
rons” (essentially mathematical functions) are com-
bined into layers that gradually, step by step, trans-
form the input data, determining increasingly abstract 
characteristics (LeCun et al., 2015). Fundamental 
to the work of ANNs is the process of regulating the 
weighting mechanism using algorithms that minimise 
the error between predicted and target results based 
on data examples created by the programmer. This 
process is conventionally referred to as “machine 
learning” (ML) (LeCun et al., 2015).

The integration of ML technology into the field of 
music production involved self-tuning in the weighting 
process by reducing prediction error with a focus on 
a set of purposefully selected music data. The first 
neural network models to perform these functions 
were recurrent neural networks (RNN). RNNs are a 
class of artificial neural networks designed to process 
sequential data. They store information from previ-
ous steps and use it to influence future results, mak-
ing them suitable for modelling time-dependent data 
such as speech and music (Lipton et al., 2015). How-
ever, RNN technology had certain limitations, partic-
ularly due to the complexity of supporting long-term 
dependencies, which motivated the development of 
improved variants such as long short-term memory 
(LSTM) networks (Lipton et al., 2015).

LSTMs were developed to overcome the difficulties 
encountered by standard recurrent networks when 
storing information from long sequences. In particu-
lar, they introduced memory cells and control mecha-
nisms that regulate the flow of information, allowing 
relevant context to be retained and irrelevant details 
to be discarded. This design made LSTMs more suit-
able for modelling long-term structures such as musi-
cal sequences (Hochreiter & Schmidhuber, 1997). For 
example, Eck & Schmidhuber (2002) applied LSTM 
to jazz improvisation, demonstrating that a neural 
network is capable of modelling musical material that 
continues given melodies and predicts chords while 
maintaining stylistic consistency. However, these sys-
tems were unable to model long-term structures and 
required special coding, so they could not be used in 
DAW (i.e., “in the box”).

The same drawback – the inability to integrate 
with DAW – was also characteristic of more advanced 
models based on deep learning technology (2010s). 
However, it should be noted that the capabilities of 
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deep learning technology have caused a real revo-
lution in the field of music production. While mod-
els based on machine learning (not deep learning) 
required manual configuration (characteristics such 
as tempo, intervals, intonation, and harmony were 
determined by researchers and integrated into an 
algorithm, which then studied musical patterns based 
on these characteristics), deep learning made it pos-
sible to create models that independently extracted 
characteristics directly from the input data. Thus, this 
technology contributed to the emergence of so-called 
multilayer neural networks, in which the lower layers 
study simple elements (e.g., short note patterns), and 
the upper layers combine them into more abstract 
representations (e.g., harmonic sequences). In music 
production, this technology made it possible to “train” 
models by providing them with raw MIDI files and 
even audio recordings as input data, allowing them 
to identify characteristics on their own. Thus, with the 
help of AI, complex musical structures (in terms of 
stylistic correspondence, phrasing, timbre, etc.) were 
generated that would have been too difficult to code 
manually (LeCun et al., 2015).

Among the advanced deep learning models devel-
oped in the 2010s are:

Variational autoencoders (VAE) – this type of model 
compresses data into a simplified but systematic 
“internal representation” and then reproduces it in its 
original form. The systematised structure on which 
VAE is based allows both the reproduction of input 
data and the creation of new variations based on 
stored information (Kingma & Welling, 2013);

Generative adversarial networks (GAN) – their 
functioning is based on the interaction of two models 
that work in opposition to each other – one creates 
new material, and the other checks how well this mate-
rial corresponds to certain characteristics. Thanks to 
this competition, the system gradually improves until 
the generated results become indistinguishable from 
the benchmark. GANs are used to create convinc-
ing images, sounds, and music, although it should 
be noted that their training process can be unstable 
(Goodfellow, 2014).

A striking example of the application of deep learn-
ing technologies in music production is the Google 
Magenta project (2016), which created music gen-
eration tools such as MelodyRNN, PerformanceRNN, 
and MusicVAE. These models made it possible to cre-
ate more original and artistically vivid musical mate-
rial, but their use was mainly academic and required 
technical infrastructure. In particular, they could not be 
used as plugins or instruments integrated into DAWs 
and required programming or command line inter-
faces or Python code. Also, they were typically trained 
on small datasets, producing short MIDI sequences 
covering only a few bars (Roberts et al., 2018).

Thus, the next step in the evolution of AI in music 
production was the creation of tools based on deep 

learning models integrated into commercial services, 
and into DAWs. Among such tools are: LANDR (auto-
matic mastering); Amper Music (AI-based soundtrack 
generation); iZotope’s Neutron & Ozone (machine 
learning for mixing/mastering within DAW) (Sterne 
& Razlogova, 2021; Simpson & Groff, 2023; Hatem, 
2023).

However, a fundamental breakthrough in music 
production and, at the same time, a radical paradigm 
shift led to the invention and integration of transformer 
architecture models into ANN (Vaswani et al., 2017). 
Unlike RNNs, which process data step by step, trans-
formers rely on a self-attention mechanism that allows 
the model to consider all positions in the sequence 
simultaneously. By calculating the relevance of each 
token to every other token, the self-attention mecha-
nism allows long-term dependencies to be modelled 
without repetition. Also, simultaneous processing of 
all positions (parallelisation) allows the model to be 
trained on very large datasets (Tiwari, 2025). Finally, 
positional encoding adds information about the order 
of the sequence, compensating for the lack of recur-
sion (Paleti, 2024).

The transformer architecture has proven to be 
much more effective for music generation because 
it can capture global context (e.g., harmonic struc-
ture, phrase-level coherence) while simultaneously 
processing fine details (note timing, dynamics). This 
technology has been rapidly adopted in music gener-
ation systems such as Music Transformer, which uses 
relative positional encoding to model long musical 
sequences (Huang et al., 2018); MuseNet, trained on 
various MIDI datasets and capable of creating com-
positions using multiple instruments and in different 
styles (MuseNet, 2019); Jukebox, which combined 
transformers with hierarchical VQ-VAE to generate 
raw audio in various genres with vocal content (Dhari-
wal et al., 2020).

An important achievement enabled by transformer 
technology is the ability to generate music based on 
a text query (Agostinelli et al., 2023). Thanks to its 
ability to learn from paired data, the model has gained 
the ability to find correlations between text descrip-
tions and musical patterns. For example, introduc-
ing a description such as “relaxing piano music” and 
corresponding musical data (MIDI or audio) during 
the training process allows the model to learn how 
words correlate with musical characteristics such as 
tempo, intonation, dynamics, timbre, etc. During infer-
ence (generation), the user provides a text query, and 
the model generates music that statistically matches 
the characteristics comparable to the descriptions 
obtained during training. An example of such a model 
is MusicLM with a text-to-music transformer system 
that generates long, coherent audio tracks based on 
text queries (Agostinelli et al., 2023).

However, despite the rapid pace of evolution of 
AI‑based technologies in music production, only a few 
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systems are currently suitable for use by professional 
music producers. The main problem is the prevalence 
of so-called “end-to-end models”, which accept user 
requests and return finished musical material in the 
form of audio signals that cannot be processed (e.g., 
WAV, MP3 files). Consequently, although this mate-
rial may sound quite realistic, it cannot be edited – no 
changes can be made to the melody, instrumenta-
tion, rhythm, etc. In addition, generators of such audio 
often leave unwanted artefacts, such as noise, distor-
tion, or unnatural textures, which are not easy to fix 
due to the closed nature of the system. In contrast, 
artificial intelligence models that output results in sym-
bolic format (e.g., MIDI files) offer greater adaptability. 
Such results can be imported into a DAW and edited, 
making them more suitable for use in professional 
music production (Zhao et al., 2025).

Thus, to date, most AI tools for music production 
are designed primarily to replace human creativity 
rather than to support it. Even systems such as Gen-
erative Audio Workstations (GAW), which attempt to 
incorporate generative AI into music production work-
flows, are typically offered as standalone services, 
making it impossible to integrate them directly into 
existing software. One notable exception is Lamb-
DAW, a new GAW developed on top of the commer-
cial workstation Reaper, which was created with the 
primary goal of providing seamless integration of pro-
gramming into the workstation itself. As for other tools 
for composition and performance, systems such as 
GEDMAS and Musical Mosaicing can be mentioned, 
as well as other types of co-creative applications such 
as Reflexive Looper and Flow Machines (Giuliani et 
al., 2023, p. 4).

It should also be noted that the artistic characteris-
tics of music generated by artificial intelligence tech-
nologies are still far from evoking the emotions that 
can be elicited by compositions created by humans 
and performed by live musicians. These shortcom-
ings are particularly noticeable when AI generates 
musical material intended to imitate classical music 
and the sound of acoustic instruments. Conveying the 
nuances of agogics, dynamics, and timbre, which are 
conditioned by human perception and emotions, is 
still an unattainable level for generative technological 
creativity and, at the same time, an ambitious goal 
that inspires researchers to invent new algorithms for 
training artificial neural networks.

Thus, analysis of the literature has made it possible 
to identify two key trends in the contemporary profes-
sional music creation space, particularly in the field of 
music production: 1) the evolutionary development of 
the functional capabilities of the technologies involved 
in its cycle, in line with the stages of introduction of 
increasingly new and technically advanced classes of 
ANN models; 2) the decisive role of the adaptability of 
music material generated by technological means for 
integration into professional work processes. These 

trends also determine the prospects for preparing 
future Masters of Musical Art for creative activity in 
modern conditions. Among these prospects, the fol-
lowing should be identified:

–– technological literacy – future professionals in 
the field of musical art must be familiar with AI-based 
music production tools. The evolution from recurrent 
neural networks (Eck & Schmidhuber, 2002) to multi-
layer generative models such as VAE (Roberts et al., 
2018) and GAN (Yang et al., 2017) illustrates how rap-
idly the technological landscape is changing and how 
important it is to ensure that future professionals have 
a basic knowledge of these tools and their potential 
for use in contemporary forms of musical creativity, 
such as composition, sound design and music pro-
duction;

–– adaptability as a professional skill – An important 
factor influencing the artistic outcome of compositional 
creativity using AI is the format in which the musical 
material is generated. For example, material in sym-
bolic format (e.g., MIDI) is much better suited for use 
in DAW workflows than audio files, which cannot be 
edited (Mitra & Zualkernan, 2025). Consequently, 
effectively preparing future Masters of Musical Art for 
creative work in the music production cycle requires 
teaching them to identify and utilise such adaptability 
while being aware of the specific limitations of current 
technology;

–– creative partnership with AI – a significant draw-
back of most modern generative systems used in 
music production is their focus on replacing rather 
than supporting human creativity (Giuliani et al., 
2023), which determines the expediency of forming 
in future Masters of Musical Art a value-based atti-
tude towards live creativity, participation in composi-
tional creativity through technology, and the desire to 
organise the music production cycle as a co-creative 
partnership using, for example, systems such as Flow 
Machines and MusicVAE, which provide opportuni-
ties to use AI to generate ideas, variations or accom-
paniments, while leaving artistic responsibility to 
the human creator;

–– critical analysis and assessment of artistic qual-
ity – musical material generated by AI-based sys-
tems often has significant shortcomings, such as 
undesirable sound artefacts (Zhao et al., 2025) and, 
in general, the quality of compositions (in particular, 
parameters of form, dynamics, intonation, harmonic 
structure, etc.) does not always meet the criteria 
of stylistic authenticity and artistic value. This neces-
sitates preparing students to use these systems from 
the perspective of critical analysis of musical material 
based on a established system of specific evaluation 
criteria.

Conclusions. The retrospective analysis shows 
that the integration of artificial intelligence technology 
into “in the box” music production is an evolutionary 
process. Early systems relied on fixed rules written by 
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programmers, which allowed them to generate simple 
melodies and harmonies. Significant improvements 
came with the invention and implementation of artificial 
neural network (ANN) technology in music production, 
in which algorithms themselves determined the 
characteristics and adjusted the parameters of 
the generated musical material based on musical 
examples. This made it possible to imitate a certain 
artistic style, but with limited ability to analyse and 
create long musical structures.

With the advent of deep learning technology, the 
architecture of ANN models became much more 
multilayered, with each layer gaining the ability to 
further transform the input data. Through several 
levels of abstraction, the identified characteristics 
of individual musical elements in such models 
are combined into increasingly complex abstract 
structures, allowing patterns to be generalised, 
creating internal representations that reflect 
broader concepts such as mode, intonation, stylistic 
correspondence, etc.

A new era in the evolutionary development of 
AI was marked by the emergence of transformer 
architectures. Unlike recurrent networks, which 
process data step by step, transformers use a self-
attention mechanism that considers all elements of a 
sequence simultaneously and determines how they 
are related to each other. This design allows for the 
identification of long-term dependencies, scaling 
to very large data sets, and parallel processing of 
information. In music production, transformers have 
made it possible to generate coherent compositions 
with a stable structure, multi-instrumental musical 
material, and create music based on text queries.

However, despite the rapid development of AI 
technology, issues such as limited user control in end-
to-end models, undesirable artefacts in generated 
audio that cannot be processed or corrected, and the 
high resource requirements of modern models still 
hinder the widespread adoption of this technology 
in professional music production. In this regard, 
further research should focus on developing hybrid 
and interactive approaches that balance computing 
efficiency and creative adaptability and enable AI to 
function in collaboration with humans in professional 
music production.

The study identified a number of prospects in the 
context of preparing future Masters of Musical Art for 
creative activity in a modern professional environment. 
In particular, it was found that the changing space 
of professional and creative activity in the field of 
music production using AI technology requires the 
acquisition of appropriate technological literacy. 
The latter includes awareness of the peculiarities 
of the functioning of tools used to generate musical 
compositions, in particular AI technologies, which 
have significant potential to expand the possibilities 
of musical creativity. Another important perspective 

is the development of adaptability as a professional 
skill that ensures the ability to recognise, create and 
apply formats of musical material that are optimally 
adapted for creativity in music production, and to 
develop the ability to organise work with AI as a 
creative partnership. The latter involves using AI to 
generate ideas, variations or accompaniments, while 
being aware of one’s own responsibility for the artistic 
result, the ability to evaluate which also constitutes 
a perspective on the need to develop an appropriate 
system of criteria for future Masters of Musical Art.

Thus, the priority direction for further research is to 
determine the essence and functions of the specific 
skills of future Masters of Musical Art to successfully 
engage in creative activity in a modern professional 
environment to implement a cycle of music production 
using AI technologies. 
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Стаття присвячена проблемі впровадження технологій штучного інтелекту (ШІ) 
до циклу цифрового музичного продакшну та її значущості в контексті професійної 
підготовки майбутніх магістрів музичного мистецтва. Мета дослідження – просте-
жити еволюційний розвиток моделей штучного інтелекту від ранніх конекціоніст-
ських і заснованих на правилах систем до сучасних архітектур на основі трансфор-
мерів, охарактеризувати чинники, що впливають на їх застосовність у професійних 
робочих процесах генерації музичного матеріалу, визначити їхні переваги й обме-
ження у проєкції перспектив підготовки майбутніх магістрів музичного мистецтва 
до успішної творчої діяльності в сучасному професійному середовищі. Методи дослі-
дження включають ретроспективний аналіз ключових етапів розвитку моделей 
штучного інтелекту, порівняльний аналіз рекуррентних нейронних мереж, варіацій-
них автокодувальників, генеративних змагальних мереж і систем на основі транс-
формерів, а також синтез літератури з використанням міждисциплінарних джерел 
у галузі комп’ютерної музики, когнітивних наук і музичної педагогіки.
Результати показали, що штучний інтелект у музичному продакшні еволюціонував 
відповідно до послідовного процесу розроблення нових поколінь моделей: від раніш-
ніх символьних систем до глибоких генеративних архітектур і мультимодальних 
технологій перетворення тексту на музику. З кожним етапом удосконалення моде-
лей музичні продюсери отримували нові інструменти для творчості, але суттєві 
обмеження та недоліки, що зберігаються і досі, зумовлюють необхідність підго-
товки професіоналів до критичного оцінювання та здійснення адаптації згенерова-
ного матеріалу, що інтегрується в цифрові аудіоробочі станції (DAW). Основними 
перспективами підготовки майбутніх магістрів музичного мистецтва до творчої 
діяльності в сучасному професійному середовищі визначено необхідність набуття 
технологічної грамотності, адаптивності в роботі зі згенерованим матеріалом, 
здатності до взаємодії зі штучним інтелектом у форматі спільної творчої та кри-
тичного усвідомлення технологічних і художньо-творчих обмежень. Перспективою 
подальших досліджень є визначення сутності та функцій специфічних умінь майбут-
ніх магістрів музичного мистецтва для успішної творчої діяльності в сучасному про-
фесійному середовищі, реалізуючи цикл музичного продакшну з використанням тех-
нологій штучного інтелекту.
Ключові слова: штучний інтелект, музичний продакшн, цифрові аудіоробочі станції 
(DAW), моделі глибокого навчання (RNN, VAE, GAN, Transformer), підготовка майбут-
ніх магістрів музичного мистецтва, технологічна грамотність.
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Постановка проблеми. Поезія і музика – їхня 
взаємодія, питання змістових і структурних парале-
лей, перекладність з однієї мови іншою, синтетичні 
форми мистецтва – усе це є предметом давнього 
інтересу дослідників як минулого, так і сучасності. 
Підвищений інтерес музикознавства до літера-
тури сучасні дослідники пов’язують із поглибле-
ним вивченням потенціалу різних видів мистецтва 
та зростанням уваги до процесів систематичного 
виходу за усталені жанрові межі.

З розвитком теорії інтермедіальності у фокусі 
дослідницьких розвідок музикознавства все більш 
розвиненою стає проблема взаємодії слова та 
музики, літературної канви та музичного тек-
сту, вербальної конкретики та надвербальної 
фоносфери, механізми їхньої взаємодії та вза-
ємопроникнення художніх практик, тобто того, що 
закладено автором літературного тексту, і того, 
що втілено композитором у музично-семантич-
них планах твору «над літературним текстом». 
У результаті цих творчих взаємин часто виникає 
ситуація амбівалентності змісту (аж до супереч-
ності слова й музики), а в музичній тканини вирос-
тають художні узагальнення, які виводять далеко 
за межі, позначені вербальним матеріалом.
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Інтермедіальний вимір явища «поетичної міграції» 
поезії Т. Шевченка у сфері камерно-вокальної 
творчості українських композиторів

У статті досліджується феномен «поетичної міграції» поезії Тараса Шевченка 
в камерно-вокальній творчості українських композиторів XIX–XXI століть з позицій 
інтермедіального аналізу. Запропоновано трактування явища «поетичної міграції» 
як міжсеміотичного процесу переходу вербального тексту в музичну форму з пере-
кодуванням змістових, образних і емоційних структур у параметри музичної мови. 
Теоретичною основою дослідження стали концепції інтермедіальності, жанрової 
міграції та культурного коду, що розглядають поетичний текст як активний еле-
мент міжвидової взаємодії. Предметом аналізу є музичні інтерпретації вірша «Якби 
мені черевики», створені різними авторами в межах камерно-вокального жанру. 
Виявлено кілька моделей синтезу літературної та музичної семантики: домінування 
слова з емоційним підсиленням музики; рівноправний діалог обох систем; контрастна 
взаємодія, де музика може випереджати або переосмислювати поетичний зміст. На 
прикладах творів М. Лисенка, В. Заремби, А. Штогаренка, Є. Козака, І. Шамо, М. Ско-
рика та сучасних етно- та полістилістичних версій простежено, як зберігається 
або змінюється драматургія тексту, які інтонаційні й ритмічні рішення формують 
нову художню концепцію. Обґрунтовано наявність різних типів поетичної міграції, 
що розкривають інтермедіальний потенціал тексту та демонструють багатство 
його смислових інтерпретацій. Зроблено висновок, що камерно-вокальні інтерпре-
тації «Якби мені черевики» не лише зберігають культурну значущість Шевченкового 
слова, але й оновлюють його сприйняття, вплітаючи в сучасний музичний контекст. 
Таким чином, інтермедіальний підхід дає змогу розкрити багатошаровість худож-
нього процесу та виявити унікальні способи поєднання музики й поезії у вітчизняній 
культурі.
Ключові слова: поетична міграція, інтермедіальність, камерно-вокальна музика, 
семантичний ансамбль, жанрова міграція, музична інтерпретація, Тарас Шевченко, 
поезія і музика.

Оскільки звернення в межах однієї художньої 
мови до властивостей, подібних до основних кому-
нікативних можливостей іншої, є обмеженим, саме 
взаємозв’язок музики й літератури здатний істотно 
збагатити змістовний потенціал «художнього тек-
сту». Оскільки мова кожного із цих видів мисте-
цтва має різне значення в умовах необхідного для 
мистецтва «прирощення смислу», то за будь-якого 
типу їхньої взаємодії відбувається функціональне 
доповнення. Отже, синтетичний твір мистецтва 
володіє можливостями більш мобільної і місткої 
передачі та генерації новаційної інформації, ніж 
автономні артефакти музики чи літератури, тоді 
як виразний потенціал конкретного синтетичного 
твору перебуває у прямій залежності від способу 
взаємозв’язку двох семіотичних систем.

«Музикальність», «синтез мистецтв», «музично-
поетичний поліфонізм», «музично-поетичний дис-
курс», «музично-мовленнєві жанри», «полікодовий 
текст», «музичний екфразис», «музично-вербальна 
емінентність» тощо – безліч термінів використо-
вується нині в науковій гуманітаристиці для опису 
взаємодії цих двох мистецтв. З погляду семіотики 
це проблема співвідношення двох знакових сис-
тем. Саме складні взаємодії знакових систем, що 

РОЗДІЛ 2. МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА
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використовують різні коди, провокують активність 
творчих пошуків на межі музики та літератури. 

У цьому контексті, у межах медіаорієнтованого 
музикознавства, пропонується розгляд феномену 
«поетичної міграції» поезії Т. Шевченка у сфері 
камерно-вокальної творчості українських компо-
зиторів крізь призму інтермедіальності як спе-
цифічної методологічної парадигми. Такий під-
хід забезпечує можливість комплексного аналізу 
художнього тексту, спираючись на принципи між-
дисциплінарних студій. 

Вибір аналітичного камерно-вокального мате-
ріалу зумовлений прагненням виявити специфіку 
й художню значущість цього виміру шляхом: діа-
хронно-стильового аналізу реалізації композитор-
ських інтенцій, спрямованих на творчість одного 
поета; з’ясування особливостей музично-творчих 
підходів декількох композиторів до єдиного пое-
тичного джерела, із застосуванням порівняльного 
методу. 

Актуальність дослідження зумовлена необ-
хідністю впровадження та осмислення феномену 
«поетичної міграції» у контексті камерно-вокальної 
музики як складного процесу переміщень поетич-
ного тексту з літературного середовища в музичне, 
що супроводжується глибокою трансформацією 
його семантики, образної системи й емоційного 
впливу. 

У камерно-вокальному жанрі «поетична мігра-
ція» охоплює не лише інтерпретацію вірша як 
готової вербальної структури, а й створення нових 
смислових вимірів через поєднання слова і звуку. 
Важливим складником цього процесу є інтер-
медіальний потенціал поетичного тексту – його 
здатність вступати в діалог з іншими видами мис-
тецтва, зокрема музикою, і формувати багатоша-
ровий художній простір. Перетворення поетичного 
першоджерела на музичний твір передбачає вза-
ємодію двох семантичних систем – вербальної та 
музичної, кожна з яких має власні закони органі-
зації і вираження. Музична інтерпретація здатна 
актуалізувати приховані смислові інтенції поетич-
ного слова, підкреслювати або переосмислювати 
образи, модифікувати ритміко-інтонаційну струк-
туру, створюючи нову художню концепцію, що 
є самостійною в музичному вимірі, але зберігає 
зв’язок із літературним оригіналом.

Аналіз актуальних досліджень. Пильна 
увага вчених різних сфер до даної проблематики 
додатково свідчить про актуальність розпочатих 
нами вишукувань. Так, дослідженню проблеми 
музичного тексту в контексті структурально-семі-
отичної та естетико-музикознавчої інтерпретації 
присвячено велику кількість публікацій сучасних 
українських музикознавців, літературознавців 
і філософів (О. Самойленко, С. Шип, С. Осадча, 
Ю. Лященко, І. П’ятницька-Позднякова, Б. Сюта, 
О. Капічіна, С. Маценка й інші). 

Поняття інтермедіальності, попри значну увагу 
до нього в сучасному науковому дискурсі, зали-
шається відносно новим явищем у музикознавчих 
і літературознавчих дослідженнях. У працях про-
відних світових науковців – Р. Барта, Ж. Дерріди, 
М. Фуко, В. Вольфа, Ю. Крістевої, I. Rajewsky, 
J. Higgins, J. Müller, J. Schroter, М. McLuhan та 
інших – здійснено ґрунтовний аналіз цього фено-
мену, що передбачає комплексне осмислення про-
цесів взаємодії і синтезу мистецтв у межах худож-
нього дискурсу. 

Проблемам, пов’язаним з питаннями інтер-
медіальних взаємодій між поетичним і музичним 
текстом і явищам літературно-музичної жанрової 
міграції, присвячені наукові розвідки О. Фрайт. 

Щодо досліджень музичної Шевченкіани 
в українській музикознавчій літературі, їхня кіль-
кість постійно зростає, що відкриває нові наукові 
горизонти та підкреслює неосяжну роль і зна-
чення творчості Т. Шевченка в українському мис-
тецтві. Науковцями та виконавцями розкрива-
ються проблеми, пов’язані з питаннями жанрової 
класифікації творів українських композиторів на 
слова Т. Шевченка (О. Берегова, В. Плахотнюк, 
М. Логойда, П. Турянський), трансформації семан-
тичної парадигми музичних інтерпретацій його 
поезії (В. Падалка, О. Мельничук, Б. Фільц), наці-
ональної самобутності музичної естетики великого 
Кобзаря (А. Левченко, М. Мартинюк), осмислення 
феномену співаного слова в поезії Т. Шевченка 
(С. Людкевич, Ф. Колесса, М. Жишкович, О. Цалай-
Якименко, О. Правдюк), унікальності виконавських 
інтерпретацій видатними українськими співаками 
та інші (Н. Андрос, Л. Довгань, Н. Костюк). 

Проте розгляду феномену «поетичної мігра-
ції» поезії Т. Шевченка у сфері камерно-вокальної 
творчості українських композиторів крізь призму 
інтермедіальності ще не було здійснено.

Мета статті полягає у виявленні й обґрунтуванні 
інтермедіального потенціалу поетичного тексту 
у процесі його трансформації в музичний твір. Осо-
блива увага зосереджується на аналізі феномену 
«поетичної міграції» у сфері камерно-вокальної 
творчості українських композиторів. З метою вияв-
лення механізмів переосмислення та збагачення 
поетичного першоджерела в музичному контексті 
передбачається дослідити трансформації «семан-
тичних ансамблів» у музичних інтерпретаціях вірша 
Т. Шевченка «Якби мені черевики», створених різ-
ними українськими авторами ХІХ–ХХІ ст.

Наукова новизна статті полягає в тому, що 
вперше в українському музикознавстві феномен 
«поетичної міграції» поезії Тараса Шевченка роз-
глядається в контексті камерно-вокальної твор-
чості крізь призму інтермедіальності як комплек-
сної методологічної парадигми. 

Методологія дослідження. Теоретич-
ною основою дослідження стали концепції 
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інтермедіальності, жанрової міграції та культур-
ного коду, що розглядають поетичний текст як 
активний елемент міжвидової взаємодії. У роботі 
запропоновано авторське визначення поняття 
«поетична міграція» як міжсеміотичного процесу 
перекодування змістових, образних і емоційних 
структур вербального тексту в параметри музич-
ної мови. Уперше здійснено систематизацію моде-
лей взаємодії вербальної та музичної семантики 
в камерно-вокальних інтерпретаціях одного пое-
тичного джерела – вірша «Якби мені черевики» – 
із залученням матеріалу різних історичних епох 
і стилістичних напрямів. Запроваджено поняття 
«семантичний ансамбль» як інтегративну художню 
цілісність, утворену у процесі синтезу слова 
й музики. Виявлено та класифіковано типи поетич-
ної міграції (внутрішньожанрова, міжжанрова, істо-
рична) у площині камерно-вокального жанру, що 
розкриває потенціал поетичного тексту щодо між-
видової адаптації та багаторівневої інтерпретації.

Результати та їх обговорення. Проблема вза-
ємодії поезії та музики виходить за межі простого 
«озвучення» вірша. Вона пов’язана з художнім 
перекодуванням тексту, його переходом з однієї 
семіотичної системи (словесної) в іншу (музичну), 
де той самий поетичний текст може ставати 
«вихідним кодом» для багатьох музичних уті-
лень, оскільки він задає первинну смислову, емо-
ційну й образну матрицю, яка стає основою для 
подальшої композиторської інтерпретації. Окрім 
того, поетичний текст виступає не лише джере-
лом сюжетно-образних імпульсів для композито-
рів, а й концептуальним каркасом, на основі якого 
вибудовується індивідуальна звукова інтерпре-
тація, що поєднує авторське слово з композитор-
ським музичним мисленням. Цей процес породжує 
явище, яке можна назвати «поетичною міграцією» 
у музичній сфері. 

Запровадження нами терміна «поетична мігра-
ція» в інтермедіальному контексті спирається на 
комплекс методологічних і концептуальних засад, 
що сформувалися в сучасних гуманітарних сту-
діях – літературознавстві, музикознавстві, куль-
турології та теорії медіа. Передусім теоретичний 
ґрунт становить інтермедіальність як методологія 
аналізу художніх явищ, що передбачає взаємодію 
різних медіа, зокрема літератури й музики. Важли-
вість інтермедіальності в теоретичному контексті 
полягає в її здатності розкрити взаємовплив різних 
мистецьких форм за переформатовування тради-
ційних підходів до творчості та розуміння мисте-
цтва. 

Український дослідник Н. Лупак підкреслює, що 
інтермедіальність – це взаємодія «різних семіо-
тичних структур у мультимедійному просторі куль-
тури» (Лупак, 2019, с. 27), яка реалізується через 
культурно-семіотичний, медіатехнологічний і кому-
нікативний підходи. Цей підхід підкреслює, що 

інтермедіальність – це не просто адаптація, а коду-
вання і перенесення значень між мистецтвами. 

Перетини меж поміж літературою та музикою 
з позиції інтермедіальності досліджує В. Вольф. 
Він обґрунтовує концепцію «музикалізації літера-
тури», яку розуміє як особливий тип музично-літе-
ратурної інтермедіальності (Wolf, 2009). Говорячи 
про інтермедіальний дискурс поезії та музики, 
В. Фесенко вказує, що в будь-яких варіантах діа-
логу мистецтв «помітна зміна логіки поєднання 
складників, що веде до розбудови нової сис-
теми знаків, набування нових смислів» (Фесенко, 
2014, с. 159).

У межах цього підходу «поетична міграція» 
постає як міжсеміотичний процес художньої транс-
формації поетичного тексту, що полягає в його 
переході з вербальної в музичну форму шляхом 
перекодування смислових, емоційних і образних 
структур у параметри музичної мови. У межах 
цього явища те саме поетичне першоджерело 
може зазнавати численних композиторських інтер-
претацій, водночас зберігати свій концептуаль-
ний каркас, але розкривати нові аспекти змісту 
та художньої виразності в кожному музичному 
втіленні. «Поетична міграція» охоплює не лише 
«озвучення» тексту, а й створення індивідуальної 
звукової інтерпретації, у якій авторське слово всту-
пає в діалог із композиторським мисленням, утво-
рює багатовимірний простір міжвидової взаємодії.

Важливим теоретичним компонентом для 
нашого дослідження є також поняття «культур-
ний код», розроблене в семіотиці культури (праці 
Ю. Лотмана, У. Еко, Р. Барта), коли текст сприй-
мається крізь код традиції або через інші тексти, 
що виконують роль інтерпретатора. У. Еко вбачає 
в культурному коді «сконструйований знаковий 
універсум», що організовує повідомлення і допо-
магає організовувати культурне сприйняття (Опа-
рик, 2021). Поетичний текст у такому розумінні 
є знаковою системою, що містить потенціал для 
міжмедійної трансформації – через ритмічну орга-
нізацію, метафоричну структуру, жанрову форму 
й емоційний настрій.

Українська музикознавиця О. Фрайт у дослі-
дженні інтермедіальних проявів жанрової міграції 
з літератури в музику на матеріалі фортепіанних 
композицій українських авторів запроваджує тер-
мін «жанрова міграція», пояснює, що літературні 
жанри (балада, елегія та інші) мігрують у форте-
піанну музику через семіотико-семантичні інтер-
ференції та композиційно-структурні зв’язки. Як 
зазначає О. Фрайт, жанрова міграція літератур-
них форм у сферу музики «виступає одним із 
вимірів інтермедіальності, як зумовлених пара-
текстами міжмистецьких діалогів і полілогів 
у семіотико-семантичній площині, а також част-
ково у композиційно-структурному плані» (Фрайт, 
2023, с. 121). Дослідниця акцентує, що музична 
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жанрова міграція можлива не тільки в контексті 
фортепіанної музики, але й у вокально-камерній 
сфері, де жанрові ознаки поезії – її ритм, метрика, 
емоційний лад – у діалозі з музикою створюють 
новий художній рівень, а, зазнаючи різностильових 
музичних тлумачень, та сама поезія різнобічніше 
вияскравлює свої якості, адаптаційні можливості, 
позачасову актуалізацію (Фрайт, 2021).

Це дозволяє нам розглядати «поетичну мігра-
цію» в інтермедіальному контексті як окремий 
випадок ширшого феномену жанрової та міжме-
дійної міграції, з акцентом на поезії як вихідному 
текстовому матеріалі, як процес, під час якого 
поетичний текст як культурний код переходить 
у музичну мову різних композиторів, трансформу-
ючись в унікальну художньо-музичну форму. Такий 
перехід – це не просто інструментальне або голо-
сове композиторське уявлення поезії, а глибинна 
інтермедіальна конвергенція смислів, жанрів 
і художніх конструкцій. 

У камерно-вокальній творчості «поетична мігра-
ція» проявляється в тому, що поетичний текст, 
який втрачає первісну автономність, кожного разу 
входить у діалог з новою музичною структурою, 
формує інтегрований художній твір, де вербаль-
ний і звуковий ряди співіснують у спільному семан-
тичному полі. Цей процес можна визначити як 
«транспозицію смислів» – коли композитор шукає 
для поетичного образу адекватний інтонаційний 
принцип. У результаті виникає нова семантична 
цілісність – своєрідний «семантичний ансамбль» 
музики й слова.

Механізм дії семантичних систем у процесі 
музичної інтерпретації поетичного тексту перед-
бачає формування в кожному конкретному творі 
нового ансамблю значень. На початковому етапі 
слово та поетичний образ зберігають свою вер-
бальну основу та семантичний потенціал – зміст, 
метафорику, символіку, – проте в музичному вті-
ленні вони отримують інтонаційний еквівалент, 
що трансформує первинний смисл. Музичний 
текст, у свою чергу, створює специфічне інтона-
ційне середовище, у межах якого зміст переосмис-
люється засобами гармонії, ритму, мелодики та 
тембрових рішень. Завершальною ланкою цього 
процесу є слухач, який актуалізує сприйняття та 
формує нову смислову єдність, вибудовує власну 
інтерпретацію в межах створеного твором семан-
тичного ансамблю.

Дослухаючись до думок, висловлених у дисер-
тації Лю Сяофан, відзначимо, що специфічні риси 
камерно-вокального слова «при його входженні 
до музично-текстового поля авторської композиції 
найбільше зумовлюються відчуттям часу та просто-
ровими рішеннями, тобто знайденням нових жан-
рових хронотопів» (Лю Сяофан, 2024, с. 58). Пер-
ший із них пов’язаний із максимальною подієвою 
насиченістю фактури, що поєднує горизонтальний 

і вертикальний виміри й підкреслює просторову 
значущість кожної миті музично-поетичного часу. 
Інший зумовлений пролонгацією мотивного розви-
тку та словесного інтонування в музичному контек-
сті, де важливу роль відіграють повторність, варі-
антні мотивні формули й перенесення ключових 
стилістичних фігур між рівнями композиції. За свід-
ченням Лю Сяофень, третя особливість «музичної 
поезії» полягає у формуванні цілісної камерно-
вокальної побудови на основі музичних формот-
ворчих принципів (експозиція, розвиток, реприза), 
де особливого значення набувають паузи та тиха 
динаміка як засоби смислового акцентування 
вислову в межах музичного тексту.

Таким способом художній образ поетичного тек-
сту набуває нового звучання та оновленого сенсу, 
а явище «поетичної міграції» у музиці постає не 
як простий переклад композиторами того самого 
вербального змісту, а як творення іншої худож-
ньої реальності. Кожна музична версія вірша стає 
індивідуальною реконструкцією смислу, що відо-
бражає авторський стиль композитора та специ-
фіку культурно-історичного контексту, у якому здій-
снено інтерпретацію.

Загальновідомо, що феномен «літературизації 
музики» сформувався в добу романтизму, отримав 
імпульс від дискурсу синтезу мистецтв, який у той 
час посідав провідне місце в загальноєвропей-
ському культурному просторі. Т. Шевченко, який 
вступав у літературний процес у період активного 
розвитку романтичної культурної традиції, яка 
поширювалася у слов’янських країнах, зокрема 
в Україні, опинився в умовах, коли продовжува-
лася усталена практика активного розвитку пісен-
ного мистецтва. Цей процес проявлявся як у широ-
кому розмаїтті виконавської пісенної традиції, так 
і в систематичному фольклористичному збиранні 
народної пісенної спадщини, а також у формуванні 
та поширенні численних творів у жанрах літератур-
ної пісні та романсу в рамках літератури й музич-
ного мистецтва. 

Тому яскравим прикладом для інтермедіаль-
ного аналізу явища «поетичної міграції» як спе-
цифічних музичних перекладів поетичного тексту 
є саме творчість Тараса Григоровича Шевченка, 
чиї вірші послужили джерелом численних музич-
них інтерпретацій українських композиторів – від 
Миколи Лисенка, який заклав класичні засади 
цього напряму, до сучасних авторів, що продовжу-
ють розкривати нові сенсові й емоційні грані шев-
ченківського слова в музичному мистецтві.

Т. Шевченко заслужено вважається одним із 
наймузикальніших і найчастіше інтонованих поетів 
світової літератури. Саме глибока музикальність 
його лірики стала для нас підставою для вибору 
вірша «Якби мені черевики» (1848 р.) для аналі-
тичного розгляду феномену «поетичної міграції» 
у музичному просторі, що дає змогу порівняти 
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стильові особливості «жанрової поведінки» компо-
зиторів (і виконавців) у відкритті явних і прихова-
них смислових інтенцій поетичного слова.

На цей вірш написали свої камерно-вокальні 
твори Микола Лисенко (1872 р.), Владислав 
Заремба (початок ХХ ст.), Філарет Колесса (30-
ті рр. ХХ ст.), Андрій Штогаренко (1939 р.), Євген 
Козак (1961 р.), Ігор Шамо (1961 р.), М. Скорик 
(1962 р.), Марія Кудрявцева (2014 р.), львівський 
вокальний гурт «Морелі» (2016). 

У загальній ліричній системі поета твір «Якби 
мені черевики» належить до категорії ліричних 
пісень, що характеризуються виразністю осо-
бистісних переживань, емоційною відкритістю 
і ритмічно-мелодійною структурою, притаманною 
українському фольклору. Під час розгляду пробле-
матики й поетики пісні як жанру лірики Т. Шевченка 
М. Бондар відзначає «насамперед наявність потуж-
ного наспівного компонента в її ліриці та художній 
артикуляції» (Бондар, 2014, с. 57). Наспівність, 
узята в широкому значенні слова, розкривається 
автором як «налаштування поетики (насамперед 
ділянок версифікації, стилістики, навіть мотивно-
тематичного комплексу) на видиму простоту 
будови синтаксичних, версифікаційних, смислових 
одиниць та їх гармонійно-мелодичне поєднання 
в динаміці викладу» (Бондар, 2014, с. 57). 

Серед характеристичних ознак, що визначають 
змістово-тематичний і проблемний спектр Шевчен-
кової пісенної творчості, варто виокремити орієн-
тацію на поширені, «типові» та загальнозрозумілі 
життєві ситуації, події та переживання. Важливою 
є позірна «простота» емоційного вираження, яке, 
попри можливість багатозначних інтерпретацій, 
у межах тексту постає без надмірної психологіч-
ної деталізації. Характерною також є конфлік-
тність змальованої в пісні ситуації або принаймні 
її виразна контрастність, що підсилює драматизм 
художнього образу.

Вірш Тараса Шевченка «Якби мені черевики» 
розкриває водночас дві площини – побутову 
та філософсько-символічну. Лірична героїня – 
молода наймичка, чия доля позначена злиднями 
та залежністю від чужої волі. Її бажання мати чере-
вики, щоб піти на танці, утілює не лише прагнення 
до радості й спілкування, а й глибшу мрію – про 
свободу, повноцінне життя і можливість нести 
свою пісню людям. Червоні чобітки, які мають інші 
дівчата, стають для неї символом достатку, щастя 
та соціальної впевненості, тоді як відсутність 
власних черевиків – знаком ізоляції та безправ’я. 
Проте з розвитком вірша героїня усвідомлює, що 
навіть без них музика та спів здатні лунати, адже 
внутрішня потреба творити й висловлювати себе 
не підвладна жодним матеріальним обмеженням. 
Отже, образ черевиків у творі набуває подвійного 
значення: він водночас маркер соціальної нерів-
ності та метафора творчої свободи, яку не можна 

знищити. У цьому поєднанні конкретного життєвого 
досвіду з універсальною ідеєю свободи й самореа-
лізації виявляється глибина шевченківської поезії.

Вірш Тараса Шевченка «Якби мені черевики» 
завдяки своїй подвійній смисловій структурі – поєд-
нанню конкретного побутового сюжету із символі-
кою творчої свободи – створює широкий інтермеді-
альний потенціал для камерно-вокальної музики. 
Цей потенціал реалізується у творах українських 
композиторів через різні стратегії семантичного 
перекладу поетичного тексту в музичну тканину.

У версії Владислава Заремби домінує народ-
нопісенна інтонаційна основа, що зберігає ліричну 
простоту та щирість вислову. Мелодична лінія 
органічно слідує за ритмом поетичного тексту, 
а гармонічна прозорість підкреслює тихий сум і від-
чуття внутрішньої резигнації героїні, для якої чере-
вики постають конкретною, побутовою мрією без 
надмірного символічного навантаження. Микола 
Лисенко підходить до тексту більш драматично, 
розширює його зміст до соціальної проблематики. 
Емоційне напруження поступово зростає у вокаль-
ній лінії, а гармонічні відхилення та темпові зміни 
слугують музичними маркерами прихованого про-
тесту проти несправедливості. Андрій Штогаренко 
переосмислює вірш, надаючи йому драматично-
піднесеного звучання. У його трактуванні просте-
жується симфонізація вокального жанру: щільні 
фактури й контрапунктичне мислення поєднують 
інтимну психологічність з епічним масштабом. 
Образ свободи набуває тут універсального гума-
ністичного виміру, виходячи за межі приватної істо-
рії. Вокальне тріо та хор a’capella Євгена Козака 
створюють ефект багатоголосого внутрішнього 
монологу героїні. Розподіл фраз між голосами 
й прозора фактура формують діалогічність і під-
креслюють вразливість і самотність персонажа. 
Мирослав Скорик уводить джазові гармонії та легкі 
синкопи, органічно поєднує їх із народнопісенними 
інтонаціями. Такий синтез стилів робить тему твор-
чої свободи актуальною в сучасному культурному 
контексті, надає твору іронічного відтінку. Інтер-
претація Марії Кудрявцевої у стилі французького 
шансону з елементами танго поєднує українську 
аутентичну мелодику з декадентською естетикою 
початку ХХ ст. Тут образ черевиків втрачає бук-
вальність і перетворюється на символ недосяж-
ної, вишуканої мрії. Етно-фольк-рок-версія гурту 
«Морелі» з елементами імпровізації подає текст як 
протестний маніфест. Ритмічна енергія та потужне 
інструментальне оформлення трансформують 
ліричну тугу в заклик до дії, переосмислюючи 
мотив свободи як громадянську позицію.

Зауважимо, що семантична інтерпретація 
поетичного тексту в камерно-вокальному творі 
значною мірою залежить від суб’єкта інтерпрета-
ції – композитора, який вносить до музичного вті-
лення власну художню індивідуальність: чуттєве 
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чи раціональне сприйняття поезії, домінанти 
емоційної та естетичної виразності, особливості 
жанрового мислення. Водночас вагому роль віді-
грає і сам об’єкт інтерпретації – поетичний текст, 
чия «пасивність» у процесі перенесення в іншу 
художню систему часто є лише видимістю.

 Спектр можливих взаємодій між музичною та 
вербальною семантикою в камерно-вокальних 
композиціях, створених українськими митцями 
на вірш Т. Шевченка «Якби мені черевики», вияв-
ляє багатий потенціал інтермедіального аналізу. 
У структурі таких творів можна виділити кілька 
принципових моделей синтезу, що базуються на 
різних співвідношеннях музичної та словесної сто-
рін. Після попереднього проведення низки аналі-
тичних розборів камерно-вокальних творів вище-
зазначених композиторів на слова Т. Шевченка 
«Якби мені черевики» спробуємо виокремити 
принципи взаємодії музичної та вербальної семан-
тики в їхній синтетичній структурі й особливості 
їхніх «семантичних ансамблів». 

1. Синтез на основі подібності зовнішньої 
форми та спорідненості інтонаційних процесів 
мови й музики. Однією з найпоширеніших форм 
взаємодії є модель, у якій домінує літературна 
основа, а музичний складник виконує переважно 
функцію емоційного контексту в межах раціо-
нально вибудованої сюжетної лінії. Тут музична 
виразність заздалегідь програмується словом, 
а її межі визначаються раціонально окресленим 
поетичним задумом. Такий підхід характерний для 
більш традиційних вокальних інтерпретацій, у яких 
інтонаційна структура тісно корелює з ритмом 
і мелодикою мовлення.

Так, у версії М. Лисенка поетичний текст від-
творюється з максимальною увагою до мелодики 
українського мовлення, а гармонія і фразування 
формують виразний, але стриманий емоційний 
фон. Мелодія рухається природно, наближаючись 
до інтонацій народної пісні, що створює відчуття 
органічної єдності слова й музики. М. Лисенко не 
руйнує народну основу, а трансформує її в жанрово 
виразну музичну форму романсу, зберігає (але 
ритмічно переграє) поетичну простоту. Поетичний 
текст автентично збережений, музична лінія тут 
підпорядкована вербальному ритму. Але взагалі 
створюється новий семантичний ансамбль, що 
є значно ширшим за фольклорний простір – дра-
матична інтонаційна поема, де музика відтворює 
струнку структуру драми: сльози й туга дівчини 
передані через ламані інтонації у вокальній партії, 
ритм якої нерівномірний, зі смисловими паузами 
й акцентами на ключових словах («черевики», 
«музики», «доля»).

У трактуваннях В. Заремби поетичний текст 
подається в рамках побутової пісні із чіткою пері-
одичною структурою, де кожен словесний акцент 
підсилений мелодичним зворотом, а фактура 

фортепіанного супроводу збагачена характерними 
побутово-романсовими інтонаціями. Музична лінія 
максимально наближена до природного мовного 
ритму. Гармонічний супровід мінімальний, що 
дозволяє слову залишатися домінантою.

У вокальному тріо та в хорі a’capella Є. Козака 
зберігається народнопісенна інтонаційність, але 
збагачена поліфонічними прийомами та каноніч-
ними перегуками, що підкреслює природну співу-
чість тексту. Твір Є. Козака постає як унікальний 
приклад хорового «оживлення» слова, у якому пое-
тичний текст Т. Шевченка отримує нову динаміку 
через колективну вокальну експресію. Народна 
інтонаційність тут не просто цитована чи стилізо-
вана, а інтегрована у тканину хорового звучання як 
живий емоційний організм. Мелодика спирається 
на характерні інтонаційні формули українського 
фольклору, що в поєднанні з багатоголосною фак-
турою створює ефект спільного переживання, де 
індивідуальне «я» ліричної героїні розчиняється 
в колективному голосі громади. Такий підхід зумов-
лює особливий тип поетичної міграції – трансфор-
мацію інтимного камерного висловлювання у пло-
щину широкого громадського звучання.

2. Взаємодія на основі семантичних контр-
астів знакових систем музики й літератури. 
У цій моделі музика спрямована на безпосередній 
вплив на емоційну сферу слухача, провокує від-
повідну реакцію. Вербальний складник може бути 
свідомо редукований або підпорядкований музич-
ній експресії. Таке співвідношення створює ефект 
домінування музики, де слово виконує допоміжну 
функцію і не завжди повною мірою реалізує власні 
смислові можливості.

Наприклад, у версії А. Штогаренка поетичний 
текст не лише відтворюється в музичному еквіва-
ленті, але й набуває нового рівня драматургічної 
напруги завдяки музичним засобам. Якщо літе-
ратурна основа подає історію через чітко струк-
турований наратив, у якому думка рухається від 
конкретної предметної деталі («черевики») до 
філософського узагальнення про волю і талант, 
то музична семантика, навпаки, працює не стільки 
через логічний розвиток, скільки через емоційні 
акценти, «згущення» почуттів, що іноді виперед-
жає або навіть заперечує вербальний зміст. Ком-
позитор тричі повторює тему «Якби мені черевики, 
то пішла б я на музики» і зіставляє її з побічним 
драматичним епізодом. Така повторність окремих 
мотивів і словесних рядків спрямована на емо-
ційне «затримання» у ключових моментах змісту, 
що посилює відчуття емоційно‑драматичного 
переживання. 

В інтерпретації І. Шамо автентичний текст 
Т. Шевченка інтегрується в модерну академічну 
романсову стилістику середини ХХ ст. Компози-
тор спирається на народний мелос, але насичує 
його модерною ладовою палітрою, за допомогою 
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модуляцій, контрастних ритмічних формул і вираз-
них акцентуаційних прийомів, що формують сво-
єрідний колористичний простір. Поетичне слово, 
занурене в багатошарову музичну тканину, отри-
мує нове прочитання: образ шевченкової ліричної 
героїні постає не лише як носій традиційної народ-
ної інтонаційної культури, а і як символ модерної 
чуттєвості, що резонує з естетикою 1960-х рр. 
У результаті І. Шамо створює полістилістичний 
семантичний ансамбль, у якому музична мова не 
лише віддзеркалює емоційно-образний зміст пое-
тичного тексту, але й розширює його, формує нову 
художню ідентичність твору.

Версія М. Скорика вирізняється полістиліс-
тичністю, поєднує стильові ознаки народної пісні 
з новітньою композиційною технікою, що зумо-
вило створення багатошарового семантичного 
ансамблю. Як зазначає Б. Фільц, у цьому творі 
М. Скорик використовує самобутню ритміку гуцуль-
ського фольклору та новаторську інтонаційно-
ладову гармонію. Він поєднав народну стиліс-
тику із сучасною модернізованою гармонією, тим 
самим трактувавши солоспів із нового боку (Фільц, 
2014). У М. Скорика музика набуває більшої екс-
пресивної самостійності. Композитор використо-
вує яскраву гармонічну палітру, ритмічні зсуви та 
контрастні динамічні плани, що іноді переважа-
ють над словесною стороною. У романсі «Якби 
мені черевики» М. Скорик вибудовує драматургію 
на контрасті двох психологічних станів ліричної 
героїні – від трагічної напруги до м’якої мелан-
холії та зворотного переходу. Образ отримує два 
виразні кульмінаційні вузли: перший – на рядках 
«Моя доле неправдива» – різко вириває слухача 
зі сфери мрійливих роздумів у площину жорсткої 
реальності, а другий – «Зношу свої чорні брови, 
у наймах зношу» – фіксує остаточне усвідомлення 
безнадії та замкненості життєвого кола. Збере-
ження танцювально-інтонаційної основи у вокаль-
ній партії поєднується в композиторському задумі 
з уникненням надмірної афектації. Метроритмічна 
варіативність і зміщення акцентів підтримують вну-
трішню напругу музичного процесу. Пульсуючий, 
структурно незавантажений акомпанемент деле-
гує виконавцеві провідну роль у розкритті семан-
тичної драматургії поетичного тексту. 

 3. Синтез, зумовлений відмінностями в меха-
нізмах сприйняття музики та слова. Музичне 
звучання має здатність спричиняти емоційну реак-
цію ще до того, як відбувається когнітивне осмис-
лення змісту поетичного тексту. У такій структурі 
музика часто передує «результату думки», зафік-
сованому словом, формує атмосферу або емоцій-
ний фон, який згодом конкретизується вербальною 
інформацією. Одним з історично закріплених про-
явів цього принципу є наявність інструменталь-
ного вступу в піснях, що створює передумови для 
сприйняття поетичного образу. У цьому контексті 

інструментальний супровід майже всіх проаналі-
зованих нами камерно-вокальних творів створює 
атмосферу передчуття, закладаючи емоційний 
вектор, який потім конкретизується поетичним тек-
стом, даючи змогу «прожити» визначений емоцій-
ний стан ще до його вербальної артикуляції.

4. Моделі взаємодії, зумовлені відмінною часо-
вою динамікою словесної і музичної семантики. 
Різна «мобільність» вербальної та музичної інфор-
мації зумовлює два основні напрями взаємодії: 
вертикальний – паралельне розгортання словес-
них і музичних смислів, де музика конкретизує 
або розширює значення поетичного образу; гори-
зонтальний – прискорене або уповільнене пере-
давання художньої інформації в часі, коли музика 
розкриває емоційний зміст поступово, а слово, 
навпаки, може миттєво позначити узагальнений 
смисл. Така взаємодія здатна суттєво збагатити 
художній результат, створює ефект багатовимір-
ності смислового поля.

У сучасній сценічній версії М. Кудрявцевої 
(версія у стилі вокального танго з оркестром) 
вірша Т. Шевченка поетичний текст зберігає пер-
винну змістову основу, але музика розгортає його 
у складну багатошарову драматургію. Вертикаль-
ний вимір проявляється в паралельному розвитку 
слова й музики: музика поглиблює образи, підкрес-
лює деталі настрою, тоді як текст тримає основну 
сюжетну лінію. Горизонтальний вимір реалізується 
через розтягнуті інструментальні програші, які 
розширюють час сприйняття кожного емоційного 
стану. У виконанні М. Кудрявцевої пролонгація 
поетичного тексту проявляється через затримки 
ритмічних акцентів і повтори окремих слів, що під-
силюють драматизм.

Пісня «Якби мені черевики» львівського гурту 
«Морелі» – це сучасна інтерпретація української 
народної пісні, яка поєднує елементи фолку й інді-
року. Використання традиційних українських інстру-
ментів, бандури та сопілки, надає композиції автен-
тичного звучання, тоді як електрогітара й ударні 
інструменти додають сучасного драйву. Такий мікс 
стилів створює унікальну атмосферу, де поєдну-
ються народна мелодійність та сучасна енергетика. 
Семантичний акцент робиться на мотивах шляху, 
вибору, прагнення свободи, які є центральними 
у вірші. Музика підтримує цю тему як через дина-
міку, так і через інтонаційні контрасти – від тихих 
задумливих моментів до експресивних кульмінацій. 
Виконання пісні розширює час сприйняття через 
інструментальні програші й імпровізації, де текст 
виконує функцію сюжетного «якоря», а музика роз-
виває і поглиблює емоційний стан.

Аналіз музичних версій вірша «Якби мені чере-
вики» українських композиторів свідчить про наяв-
ність різних типів поетичної міграції, що розкривають 
інтермедіальний потенціал тексту та демонструють 
багатство його смислових інтерпретацій.
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1. Внутрішньожанрова поетична міграція. 
У такому разі вірш інтерпретується різними компо-
зиторами в межах одного жанру – камерно-вокаль-
ного твору (романсу або вокального ансамблю). 
Так, версії М. Лисенка, В. Заремби й А. Штогаренка 
зберігають камерну форму, проте створюють різні 
емоційно-смислові ансамблі: від інтимної лірики 
з народнопісенними інтонаціями (В. Заремба) до 
романтичного вокального твору із драматично 
насиченим соціальним підтекстом, що підкрес-
лює індивідуальну лірику й екзальтацію пережи-
вань (М. Лисенко), та епічного розмаху з акцен-
том на вокальній драматичності (А. Штогаренко). 
Вокальне тріо Є. Козака в цьому ж жанровому полі 
вносить багатоголосе розгортання образу, підси-
лює ефект внутрішнього діалогу.

2. Міжжанрова поетична міграція. Перене-
сення тексту в інші жанри розширює його семан-
тичні горизонти. Так, Ф. Колесса та Є. Козак ство-
рили хорові обробки вірша Т. Шевченка «Якби мені 
черевики», у яких хорова інтерпретація створює 
нову семантичну реальність: колективний голос 
«дозволяє» поезії стати символом широкого соці-
ального виразу. Водночас текст зберігає свою 
народно-автентичну манеру, а музика – фоль-
клорну стильову інтонаційність, що акцентує на 
соціальному й емоційному зачині вірша. Гурт 
«Куку Шанель» (Марія Кудрявцева) також є при-
кладом феномену міжжанрової поетичної мігра-
ції: танго-фолк аранжування обігрує текст у стилі 
модерної сцени, створює драйвову трагікомедію. 
У версії М. Кудрявцевої поезія Т. Шевченка інте-
грується в естетику французького шансону та 
танго, що поєднується з оркестровим супроводом 
і створює новий драматичний контекст, відтворе-
ний у сучасній поп/сценічній площині. Виконання 
пісні на слова Т. Шевченка гуртом «Морелі» про-
понує імпровізаційне прочитання, де шевченків-
ські рядки стають частиною живого фольклорно 
актуалізованого звукового простору. Ця музична 
версія трансформує інтимну ліричну сповідь Коб-
заря в колективний протестний маніфест, надає 
твору громадянського звучання. Пісня належить 
до жанру сучасної української авторської пісні на 
основі класичної поезії, з елементами фолк-року. 

3. Історична поетична міграція. Музичні 
версії вірша, створені в різні епохи, демонстру-
ють зміну естетичних і культурних парадигм. Від 
народнопісенного романтизму ХІХ ст. (В. Заремба, 
М. Лисенко) до модерністських і постмодерних 
стилізацій ХХ–ХХІ ст. (М. Скорик, М. Кудрявцева, 
«Морелі») відбувається еволюція музичної мови: 
класична тональна гармонія поступається місцем 
джазовим гармоніям, синкопованим ритмам, елек-
тронним ефектам та інструментальним експери-
ментам. Це свідчить про гнучкість шевченківського 
тексту та його здатність інтегруватися з різними 
семіотичними системами.

Висновки та перспективи подальших нау-
кових розвідок. Дослідження розкриває фено-
мен «поетичної міграції» творів Тараса Шевченка 
у сфері камерно-вокальної музики крізь призму 
інтермедіальності. Проаналізовано, як поетичний 
текст, переходячи в музичну площину, зберігає 
свою вербальну основу, але водночас набуває 
нових смислів через інтонаційне, гармонічне, рит-
мічне та темброве переосмислення. 

Композиторські рішення, пов’язані з вибором 
жанру, інтонаційної основи, визначають характер 
взаємодії музичної та поетичної семантики – від 
буквального наслідування ритмомелодики слова 
до створення складних символічних структур. Вод-
ночас можливі як цілковите злиття двох знакових 
систем у єдиний інтонаційно-смисловий потік, так 
і контрастне співіснування, де музика та слово збе-
рігають власну автономність, підкреслюють різні 
смислові акценти. Отже, у різних композиторських 
інтерпретаціях формується унікальний «семантич-
ний ансамбль» музики й слова, де відбуваються 
транспозиція смислів і створення нової художньої 
реальності. 

Доведено, що інтермедіальний підхід дозво-
ляє комплексно дослідити взаємодію літератури 
й музики, виявити моделі синтезу, засновані як на 
подібності, так і на контрастах знакових систем. 
Аналіз засвідчує, що вірш Т. Шевченка «Якби мені 
черевики» має високий інтермедіальний потен-
ціал і здатність до культурно-стильових транс-
формацій. Камерно-вокальні версії цього вірша 
демонструють широкий спектр стильових і жан-
рових рішень – від народнопісенної стилізації до 
модерних і полістилістичних трактувань, форму-
ють оригінальну семантичну систему, у якій пое-
тичне слово вступає в діалог із композиторським 
мисленням, розкриває ширший спектр естетичних 
якостей вірша, виявляє адаптаційний потенціал 
і здатність до позачасової актуалізації Шевченкова 
слова в різних культурно-історичних контекстах.
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Research objective. The article examines the phenomenon of “poetic migration” of Taras 
Shevchenko’s poetry in the chamber-vocal works of Ukrainian composers from the 19th to the 
21st century from the perspective of intermedial analysis. The study proposes an understand-
ing of “poetic migration” as a transsemiotic process through which verbal text is transformed 
into musical form, with the content, imagery, and emotional structures of the poetry being 
recoded into the parameters of musical language. The research methodology. The theoretical 
framework of the research is grounded in the concepts of intermediality, genre migration, and 
cultural code, which consider the poetic text as an active element of intergeneric interaction. 
The focus of the analysis is on musical interpretations of the poem “Yakby meni cherevyky”, 
created by various composers within the chamber-vocal genre. Scientific novelty. Several 
models of literary and musical semantic synthesis are identified: the predominance of the 
word with musical reinforcement of emotion; an equal dialogue between the two systems; and 
contrasting interactions, where music may anticipate or reinterpret the poetic content. Based 
on works by M. Lysenko, V. Zaremba, A. Shtoharenko, Ye. Kozak, I. Shamo, M. Skoryk, as 
well as contemporary ethno- and polystylistic versions, the study traces how the dramaturgy 
of the text is preserved or transformed, and which intonational and rhythmic solutions shape 
new artistic concepts. The presence of different types of poetic migration is substantiated, 
revealing the intermedial potential of the text and demonstrating the richness of its seman-
tic interpretations. The study concludes that chamber-vocal interpretations of “Yakby meni 
cherevyky” not only preserve the cultural significance of Shevchenko’s words but also renew 
their perception, embedding them within a contemporary musical context. Thus, the inter-
medial approach allows for the uncovering of the multilayered nature of the artistic process 
and the identification of unique methods of combining music and poetry in Ukrainian culture.
Keywords: poetic migration, intermediality, chamber-vocal music, semantic ensemble, genre 
migration, musical interpretation, Taras Shevchenko, poetry and music.
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Постановка проблеми. Сучасне мистецтвоз-
навство дедалі активніше інтегрує методи, що 
виникають на межі гуманітарних і технічних наук. 
Звукове мистецтво, зокрема у формі фонокомпо-
зиції, є сферою, де реалізація творчого задуму 
неможлива без його технічного втілення. Ця вза-
ємозалежність зумовлює актуальність дослі-
дження, оскільки в сучасному академічному 
дискурсі ще бракує усталеного методологічного 
інструментарію, який дозволяв би аналізувати 
музичні фонограми з урахуванням творчих, есте-
тичних і технічних параметрів. Відсутність єдиної 
системи понять ускладнює розвиток наукової тео-
рії звукорежисури та її інтеграцію в мистецтвознав-
чому контексті.

Проблема полягає в необхідності вироблення 
концептуально цілісної моделі творчо-техноло-
гічного аналізу, яка могла б стати універсаль-
ним інструментом як для дослідників, так і для 
практиків звукорежисури. Аналіз звукозаписів 
сучасної музики є доцільним лише з використан-
ням технологій, які професіонали застосовують 
у своїй діяльності, зокрема й методів критичного 
слухового аналізу. Отже, завданням дослідження 
є узгодження деталізації та складності творчо-
технологічного аналізу з його практичною доціль-
ністю. Об’єкт дослідження – звукові технології 
в комп’ютерній музикології та мистецтвознавстві. 
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Творчо-технологічний аналіз фонокомпозиції 
в контексті мистецтвознавчих досліджень

У статті пропонується методологія творчо-технологічного аналізу фонокомпози-
цій у просторі наукових досліджень музикознавства, комп’ютерної музикології, зву-
корежисури тощо. Підкреслюється необхідність інтеграції технологій і естетичних 
критеріїв для комплексного вивчення музичних композицій у звукозаписі, у взаємодії 
творчого задуму та технічних засобів його реалізації. Мета роботи – систематиза-
ція термінологічної бази й обґрунтування універсальної моделі творчо-технологічного 
аналізу, здатної забезпечити єдність об’єктивних і суб’єктивних критеріїв оціню-
вання. Методологія дослідження ґрунтується на поєднанні естетико-теоретичного 
аналізу, критичного слухового оцінювання, об’єктивних методів вимірювання пара-
метрів звуку та принципів блокової і компаративної організації. Такий підхід дозволяє 
враховувати структурні, технічні й естетичні параметри музичних композицій у зву-
козаписі, творчу роль звукорежисера та специфіку технологічних рішень у процесі 
створення фонокомпозиції.
У результатах статті визначено ключові параметри творчо-технологічної інтер-
претації та творчо-технологічного аналізу. Обґрунтовано доцільність застосування 
скороченого формату аналізу, що включає класифікатори (жанр, стиль, функція 
твору), об’єктиватори (технічні характеристики звуку, використані технології) та 
інтерпретатори (естетичні маркери). Наукова новизна роботи полягає в концеп-
туалізації творчо-технологічного аналізу як комплексної методології, що об’єднує 
музикознавчі й естетичні, цифрові комп’ютерні, програмні та звукотехнічні підходи. 
Уперше запропоновано модель скороченого творчо-технологічного аналізу. У висно-
вках підкреслюється, що творчо-технологічний аналіз може бути застосований як 
універсальний підхід у музикознавчих наукових дослідженнях, професійній звукорежи-
серській практиці й освітньому процесі. Його використання відкриває перспективи 
формування єдиної системи аналітичних критеріїв, розвитку інструментів цифрової 
обробки й автоматизації аналізу, а також удосконалення методів підготовки фахів-
ців у галузі музичного мистецтва.
Ключові слова: творчо-технологічний аналіз, фонокомпозиція, звукорежисура, зву-
кове поле, музичний запис, інтерпретація, музикознавство.

Предмет дослідження – методологія та терміно-
логічний апарат творчо-технологічного аналізу 
в межах комп’ютерної музикології та мистецтвоз-
навчих експертиз звукозаписів музичних творів.

Наукова новизна роботи полягає в концепту-
алізації творчо-технологічного аналізу як комп-
лексної методології, що об’єднує музикознавчі, 
психоакустичні, цифрові комп’ютерні, програмні 
та звукотехнічні підходи. Запропонований варіант 
скороченого творчо-технологічного аналізу з вико-
ристанням класифікаторів, об’єктиваторів та інтер-
претаторів є оригінальною розробкою, що спрощує 
та уніфікує процес аналізу для практичного засто-
сування. Висновки дослідження ґрунтуються на 
авторських наукових розвідках, аналізі світових 
наукових публікацій і практичному досвіді фахівців 
у галузі звукорежисури, композиції та музичного 
продакшну.

Аналіз актуальних досліджень. Аналіз нау-
кових джерел засвідчує, що сучасні мистецтвоз-
навчі практики дедалі активніше перетинаються 
з комп’ютерними технологіями та штучним інте-
лектом.

Праці Р. Alpaydın, G. Wiggins та Zhang розкри-
вають можливості застосування алгоритмів штуч-
ного інтелекту та корпусного аналізу для структур-
ного опрацювання музичних текстів і створення 
нових композицій (Alpaydın, 2022; Wiggins, 2021; 
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Zhang, 2024). Дослідження P. Couprie присвя-
чене розробленню форм звукових представлень, 
що можуть бути використані в музикознавчому 
аналізі (Couprie, 2022). У праці J. Zhao, K. Wong, 
V. Baskaran, K. Adhinugraha та D. Taniar розглянуто 
застосування структурних і обчислювальних мето-
дів для аналізу складних музичних форм (Zhao et 
al., 2023). У дослідженні M. Clarke та P. Manning 
акцентовано на інтеграції комп’ютерних техноло-
гій і художніх практик сучасної музики (Clarke & 
Manning, 2020). Вагомий внесок у розвиток цих 
теоретичних засад на теренах України зробили 
праці вітчизняних дослідників (Гайденко, 2005; 
Бондаренко, 2022; Смаглій & Маловик, 2005).

Центральне місце в дослідженні посідає кон-
цепція звукового поля, яке в нашій методології роз-
глядається як у первинному (природне акустичне 
середовище, де розташоване джерело звуку), 
так і у вторинному (штучно створений за допомо-
гою електроакустичних засобів простір) вимірах. 
А методи бінаурального відтворення аналізуються 
в роботі “Audio quality assessment for virtual reality” 
(Brinkmann & Weinzierl, 2023). Також у сфері тео-
ретичних основ акустики та фізики звуку представ-
лені ґрунтовні праці F. Everest, G. Ballou та J. Eargle 
(Everest, 2009; Ballou, 2015; Eargle, 2013).

Об’єктивні вимірювання, що стосуються фізико-
математичних характеристик звуку, як-от дина-
мічний діапазон, амплітудно-частотна характе-
ристика (далі – АЧХ), спектральні властивості та 
рівень гучності (далі – LUFS), детально розгляда-
ються у праці E. Brixen. Для цих вимірювань вико-
ристовується низка програмних комплексів (VU, 
RMS, Spectrum Analyzer), що об’єктивують технічні 
параметри звукозапису. Дослідження M. Torcoli, 
T. Kastner і J. Herre присвячено об’єктивним показ-
никам якості сприйняття звуку, що корелюють 
з технічними параметрами обладнання (Brixen, 
2020; Torcoli et al., 2021).

Класичні праці H. Fastl, E. Zwicker, B. Moore та 
A. Bregmann є фундаментальними для розуміння 
того, як людина сприймає тембр, гучність та інші 
суб’єктивні параметри (Fastl, 2007; Zwicker, 2007; 
Moore, 2013; Bregmann, 1994). А методики критич-
ного слухання та тренування слуху викладені у пра-
цях F. Everest і J. Corey (Everest, 2007; Corey, 2016).

Критерії суб’єктивного оцінювання якості фоно-
грам фіксуються в міжнародних стандартах, роз-
роблених організаціями ITU-R та EBU, зокрема 
“ITU-R Recommendation BS.1284-2”, “ITU-R 
Recommendation BS.1387-2”, у яких регламенту-
ються критерії суб’єктивного оцінювання якості та 
надається теоретичне обґрунтування для верифі-
кації суб’єктивних даних за допомогою об’єктивних 
вимірювань (ITU-R Recommendation BS.1284-2, 
2019; ITU-R Recommendation BS.1387-2, 2023). 

Професійна творча діяльність звукорежи-
сера розкривається у працях W. Moylan, P. White, 

J. Williams, де висвітлено дуалістичний зв’язок 
між мистецтвом і технологіями, вплив звукотехніч-
них засобів на творчі наративи. У роботі W. Moylan 
“Analyzing Recorded Music” синтезовано ці підходи, 
досліджено, як технології звукозапису формують 
зміст пісні. Дослідження G. Volioti й A. Williamon, 
а також H. Eren та E. Öztug присвячені впливу тех-
нологій на естетичний смак і навички виконавців 
(Moylan, 2020; White, 2009; Williams, 2021; Volioti & 
Williamon, 2021; Eren & Öztug, 2020).

Незважаючи на значний науковий доробок, 
залишаються невирішеними ключові проблеми, 
що стосуються творчо-технологічної інтерпретації 
музичного твору. А саме: інтеграція об’єктивних 
(акустичних, технічних) і суб’єктивних (слухових, 
естетичних) критеріїв аналізу в єдину цілісну сис-
тему; опрацювання універсальної термінологіч-
ної системи, що була б зрозумілою як для мисте-
цтвознавців, так і для інженерів; систематизація 
методів аналізу фонокомпозиції у форматі, при-
датному для подальшого застосування в наукових 
і навчальних практиках.

Мета статті – обґрунтування методологічних 
засад творчо-технологічного аналізу фонокомпо-
зицій і систематизація знань щодо їх застосування 
в мистецтвознавчій практиці. Визначена мета 
зумовлює необхідність виконання таких завдань: 
обґрунтувати теоретичні засади та методологію 
суб’єктивного і об’єктивного аналізу; проаналізу-
вати методологію творчо-технологічного аналізу 
фонокомпозицій, визначити послідовність його 
етапів; охарактеризувати перспективи та значення 
цієї методології для фахівців галузі (музикантів, 
звукорежисерів, продюсерів, звукових дизайнерів 
тощо).

Методологія дослідження. Методологічна 
основа дослідження ґрунтується на комплексному 
підході, який поєднує загальнонаукові методи, 
як-от ретроспективний, індуктивний і дедуктив-
ний аналіз, зі спеціалізованими методами творчо-
технологічного аналізу. Цей інтегративний під-
хід дозволяє проводити багатоаспектний розгляд 
фонокомпозиції, з поєднанням естетико-теоре-
тичного аналізу (дослідження жанру, стилю, дра-
матургії), суб’єктивного аналізу (експертне та кри-
тичне слухання), технічного аналізу (об’єктивні 
вимірювання параметрів звуку) та технологічного 
аналізу (вивчення засобів звукорежисури). Додат-
ково застосовується компаративний метод для 
зіставлення творів із референсними записами. 
У рамках цього підходу також використовуються 
поняття «компіляція» на позначення процесу ство-
рення фонокомпозиції, «декомпіляція» – для її 
аналізу та деконструкції, що підкреслює двосто-
ронній характер дослідження. 

Результати та їх обговорення. Діяльність зву-
корежисера зазнає суттєвої трансформації у про-
цесі створення фонокомпозиції: від суто технічного 
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фахівця до співтворця і творчого конструктора 
звукового простору. 

Застосування звукотехнічних засобів для кон-
структивних змін простору електроакустичного 
звукового поля, яке сформовано акустичними 
системами, має точні взаємозв’язки з когнітивним 
сприйняттям. Наприклад, як зазначає P. White, 
практичне застосування слухової локалізації 
у творчій діяльності звукорежисерів безпосеред-
ньо впливає на сприйняття ширини звукового 
поля та просторовості. За допомогою панораму-
вання (Pan Pot), яке імітує різницю в гучності між 
двома каналами, створюється ілюзія горизон-
тального розташування джерел звуку, що є базо-
вим для формування багатовимірної звукової кар-
тини. Однак, на відміну від специфіки природного 
бінаурального слуху (визначає різницю звукового 
тиску та затримку в часі), технічно панорамування 
реалізується на різниці звукових рівнів. Це вима-
гає від звукорежисера додаткового використання 
таких засобів, як реверберація, дилей та частотно-
залежна обробка, для досягнення переконливої 
глибини та простору (White, 2009). 

Технологія роботи із просторовістю звукової 
картини звукозапису доповнюється також усві-
домленим підходом до: розміщення інструментів 
у просторі фонокомпозиції (наприклад, бас і вокал 
у центрі, розширення бек-вокалу); частотно-залеж-
ного панорамування (наприклад, елементів із час-
тотою нижче за 150 Гц – у центр); використання 
технік маніпулювання стереообразом (зокрема, 
ефектів гребінчастого фільтра, фазових ефектів, 
затримки в часі, рухомого панорамування); засто-
сування ефектів реверберації та дилею. Окрім 
того, важливою є перевірка міксу на моносуміс-
ність та симетричний розподіл енергії по стерео-
панорамі для досягнення глибини та простору, що 
зазначають звукорежисери-практики у своїх пра-
цях (White, 2009).

Природний синтез фізичних характеристик 
звуку, емоцій, когнітивного й естетичного сприй-
няття музики реалізується у принципах творчої 
звукорежисури, що лежать в основі побудови 
звукового наративного середовища, тобто ство-
рення аудіоконтенту, що має сюжетну чи смислову 
послідовність. Ці принципи детально розглянуті 
в дослідженні J. Williams, де обґрунтовано техніки 
кодування наративного сенсу в популярній музиці, 
зокрема: фоно-музикологія (аналіз тембру, тек-
стури та просторової побудови звуку), особистісне 
оточення (Personic Environment), проксемічні зони 
(дистанція до персонажа, що сприймається слу-
хачем), звукові маркери, просторове розміщення 
(Spatialisation) та внутрішньодієгетичні звукові 
ефекти (Williams, 2021). 

У своїй роботі J. Williams демонструє на 
практиці: ефект ізоляції завдяки панораму-
ванню у Space Oddity Девіда Боуї (David Bowie); 

поглиблення сюжетної лінії реалістичними звуко-
вими ефектами у Stan Емінема (Eminem – Marshall 
Bruce Mathers); імітацію акустичного занурення 
засобами обробки вокалу в Everything i wanted 
Біллі Айліш (Billie Eilish). Праця J. Williams дово-
дить, що творча функція звукорежисера полягає 
у формуванні багатошарової наративної структури 
пісні засобами звукових технологій. У цьому про-
цесі професіонал виступає як співавтор наративу, 
активно моделює звукову перспективу та перцеп-
тивні взаємини між персонажем композиції та слу-
хачем (Williams, 2021).

У продовження нашої думки, важливою тео-
ретичною основою для вивчення звукозаписів як 
самостійних музичних творів є праця В. Мойлана 
(W. Moylan). Авторська методологія передбачає 
розрізнення трьох взаємопов’язаних аналітичних 
доменів, це: музичний домен: охоплює традиційні 
елементи, як-о ритм, час, тональність, гармо-
нія, мелодія, динаміка та тембр; ліричний домен: 
зосереджений на текстових аспектах, включаючи 
повідомлення, історію та парамову (paralanguage); 
домен звукозапису: охоплює елементи, сформо-
вані винятково процесом студійного виробництва, 
відрізняє «трек» від виконаної пісні. До них нале-
жать: ілюзія простору (слухацька перспектива, 
стереолокалізація, сприйняття відстані) та «звук 
місця» (середовища звукових джерел, ревербера-
ція, цілісна середа трека) (Moylan, 2022).

Застосування такої тридоменної моделі в поєд-
нанні із принципами «глибокого слухання» дозво-
ляє виявити складну «мультидоменну текстуру» 
та «кристалічну форму» твору, розкрити його 
естетичні та наративні виміри. Цей підхід ґрунту-
ється на засадах цілісної аналітичної структури, 
що розглядає запис як фактор формування пісні. 
Виділяється п’ять основних елементів запису, 
що формують його віртуальну структуру: про-
стір, тембр, висота/частота, гучність та ритм/час. 
А міждисциплінарний аналіз записаної музики, 
зокрема популярних жанрів, реалізується через 
поєднання напрямів «досліджень виробництва 
записів, Record Production Studies” та «музикоз-
навчого виробництва записів, Musicology of Record 
Production” (Moylan, 2022).

Такі практичні приклади є вагомою причиною 
для більш ґрунтовного вивчення та будови тео-
ретичної моделі творчо-технологічного аналізу та 
будови музичного твору у звукозаписі, його влас-
тивостей. 

Отже, одним із факторів дослідження фоноком-
позиції є концепція звукового поля, яке поділяється 
на первинне та вторинне. Первинне поле є природ-
ним акустичним середовищем, де міститься дже-
рело звуку (музичний інструмент, голос). Натомість 
вторинне звукове поле – це штучний, віртуалізова-
ний простір, що формується за допомогою елек-
троакустичних засобів і програмних комплексів. 
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Бінауральне відтворення синтезованих звукових 
полів є одним з методів створення цього віртуаль-
ного простору. У вторинному звуковому полі звуко-
режисер здійснює творчо-технологічну інтерпрета-
цію, моделює просторові виміри: горизонтальний 
(часовий), вертикальний (миттєвий) і просторовий 
(глибина).

Вторинне звукове поле постає середовищем 
формування фонокомпозиції – віртуалізованої 
структурно-схематичної моделі, що функціонує 
як творчо-технологічна інтерпретація цілісного 
звукового образу твору мистецтва. Архітектоніка 
цієї структури вибудовується на основі комплексу 
взаємопов’язаних елементів, які утворюють її бага-
торівневу ієрархію:

–– звукові об’єкти – усвідомлювані слухачем 
матеріальні джерела звукових коливань (інстру-
менти, голоси, електроакустичні або цифрові гене-
ратори звуку);

–– фоноформації – вертикальні об’єднання 
окремих звукових елементів, що формують час-
тотні групи;

–– фоноконструкції – послідовнісні утворення 
фоноформацій;

–– фонокомплекси – сукупності фоноконструк-
цій, які розгортаються у тривимірному часопросто-
ровому континуумі.

На думку W. Moylan, саме ці елементи форму-
ють віртуальний простір запису, що охоплює його 
просторовість, тембр, висоту звуку, гучність та рит-
мічну організацію (Moylan, 2022).

Для об’єктивації звукових даних застосовуються 
спеціалізовані програмні вимірювальні комплекси, 
які забезпечують точний контроль за фізико-мате-
матичними параметрами. Як зазначається у праці 
E. Brixen “Audio Metering: Measurements, Standards 
and Practice”, до таких характеристик належать: 
динамічний діапазон, амплітудно-частотна харак-
теристика (АЧХ) і спектральні властивості, стерео-
фонічність, рівень гучності (LUFS), а також інтен-
сивність, звуковий тиск, реверберація та шуми 
(Brixen, 2020). Зазначені вище комплекси, зокрема 
VU, RMS, QPPM, True PPM, LUFS/LKFS-метри, 
осцилограф, фазоскоп, кореляційний метр, гоніо-
метр і спектральний аналізатор, дозволяють про-
водити комплексну діагностику технічних параме-
трів фонограми. Вони об’єктивують такі важливі 
параметри звукових сигналів, як усереднене або 
максимальне пікове значення, усереднений або 
максимальний рівень гучності, осцилограму та 
фазову характеристику, ширину стереофонічного 
поля, а також властивості спектра, що є невідділь-
ним етапом аналізу.

На противагу об’єктивним вимірюванням, 
суб’єктивні критерії базуються на естетичному 
сприйнятті слухача й експертному прослухову-
ванні. Вони регламентуються такими стандартами, 
як OIRT, EBU Tech та ITU-R BS. Згідно із цими 

документами, виділяються такі критерії: просто-
рове враження (однорідність звучання, акустич-
ний баланс, глибинна перспектива, забарвлення 
реверберації), стереообраз (стабільність, ширина 
та точність локалізації), прозорість (розбірливість, 
визначення джерела та часу), звуковий баланс 
(гучність, динамічний діапазон), темброві власти-
вості (колір, атака звуку), а також наявність сторон-
ніх шумів чи спотворень (OIRT Recommendation 
91/2, 1992; EBU Tech. 3286, 1997; ITU-R BS.1284-2, 
2019). 

Особливу увагу приділено об’єктивації резуль-
татів суб’єктивного аналізу. У стандарті “ITU-R 
BS.1387-2” запропоновано методологію, що поєд-
нує обґрунтовану теорію слухового сприйняття 
з експериментальними протоколами. Вона базу-
ється на тристоронньому порівняльному аналізі: 
спочатку відтворюється еталонний сигнал (А), 
після чого у випадковій послідовності подаються 
другий еталон (B) і тестований сигнал (C). Така 
процедура дозволяє мінімізувати похибки індиві-
дуального сприйняття та забезпечити коректне 
співвіднесення суб’єктивних суджень з об’єктивно 
вимірюваними характеристиками. Основна кон-
цепція методу полягає у виявленні взаємозв’язку 
між слуховим досвідом, оцінкою слухача та 
фізично зафіксованими параметрами сигналу 
(ITU-R BS.1387-2, 2023).

Оцінка за цими критеріями залежить від слухо-
вих навичок і особистого досвіду, а важливим склад-
ником комплексного аналізу є критичне слухання. 
У навчальній і професійній практиці воно застосо-
вується для формування навичок розпізнавання 
властивостей звукового матеріалу. Зокрема, у пра-
цях F. Everest і J. Corey систематизовано методи 
тренування слуху для ідентифікації спектральних, 
динамічних і просторових характеристик. Анало-
гічні принципи реалізовані в освітніх програмах, 
як-от “Critical Listening 1” (Berklee College of Music), 
де увага зосереджується на поєднанні психоакус-
тичних закономірностей із технічними аспектами 
звукозапису (Everest, 2007; Corey, 2016).

Отже, взаємозв’язок між об’єктивними фізико-
математичними параметрами і суб’єктивними 
характеристиками сприйняття є ключовим у комп-
лексному аналізі фонокомпозицій. Об’єктивні 
показники, як-от динамічний діапазон, інтенсив-
ність та звуковий тиск, безпосередньо впливають 
на суб’єктивну характеристику гучності, яка стан-
дартизовано вимірюється за допомогою показ-
ника LUFS (Loudness Units Full Scale). Аналогічно, 
об’єктивно вимірювані АЧХ та спектральні власти-
вості сигналу формують суб’єктивне сприйняття 
тембру – унікального забарвлення звуку. Технічні 
параметри стереофонічності та реверберації від-
повідають за створення у слухача ілюзії просторо-
вості, моделюють акустичне середовище та розта-
шування джерел звуку.
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Реалізація теорії творчо-технологічного аналізу 
та принципів побудови фонокомпозиції потребує 
від фахівця вміння поєднувати методи компіляції 
(створення цілісної структури) та декомпіляції (роз-
бір на складники). Звукорежисеру важливо воло-
діти обома методами, зокрема, використовувати 
декомпіляцію для аналізу референсних компози-
цій з метою наслідування їхнього стилю, тембру, 
аранжування або ж для об’єктивного оцінювання 
власної роботи. 

Вирішення комплексних завдань за допомогою 
нашої теорії творчо-технологічного аналізу ста-
вить перед дослідником вимоги щодо здійснення 
двосторонньої зустрічної конфігурації (компіляція, 
декомпіляція фонокомпозиції). Що також перед-
бачає: розуміння базових основ теорії звуку та 
психоакустики; знання програмних вимірювальних 
комплексів параметрів звукових сигналів і методик 
їх об’єктивної діагностики; володіння програмними 
застосунками й обладнанням для обробки звуку; 
знання стандартів суб’єктивного оцінювання якості 
фонограм; а також навичок критичного слухового 
аналізу музичних звукозаписів.

Але ми вважаємо, що, окрім складного комп-
лексного аналізу, має існувати формат швидкого 
творчо-технологічного аналізу на основі прин-
ципів компаративності та селективності за зада-
ними параметрами, які можна умовно позначити 
як класифікатори (стиль, жанр, призначення), 
обʼєктиватори (технології та об’єктивні власти-
вості звукового фрагмента), інтерпретатори 
(суб’єктивні враження та висновки щодо викорис-
таних в окремому творі мистецьких технологій). 

У межах дослідження пропонується послідов-
ність етапів комплексного аналізу творчо-техноло-
гічної інтерпретації музичного твору, що базується 
на поєднанні аналітичних, емпіричних і теоретич-
них підходів.

1.	Селективний аналіз і обґрунтування 
вибору – визначення об’єкта дослідження, його 
жанру, стилю, епохи та сфери застосування фоно-
грами. На цьому етапі використовуються аналі-
тичний, дедуктивний, теоретичний, емпіричний 
і ретроспективний методи.

2.	Збір інформації та формулювання завдань – 
вивчення історико-культурного контексту, аналіз 
ролі авторів, виконавців і творчої команди. Для 
цього залучаються ретроспективний, емпіричний, 
індуктивний і дедуктивний методи.

3.	Вибір компаративних шаблонів і референс-
них композицій – здійснюється для проведення 
порівняльного аналізу за такими параметрами:

–	 класифікатори (жанр, стиль, період вико-
нання/запису);

–	 об’єктиватори (технології та акустичні харак-
теристики);

–	 інтерпретатори (суб’єктивні емоційні й есте-
тичні враження).

4.	Суб’єктивний аналіз – оцінювання художніх 
і виражальних характеристик фонокомпозиції із 
застосуванням емпіричного, аналітичного й есте-
тичного методів.

5.	Технічний аналіз – вивчення спектральних, 
динамічних і просторових характеристик твору 
з використанням емпіричного, аналітичного та тео-
ретичного методів.

6.	Комплексний аналіз із контрольною валі-
дацією – інтеграція критичного слухового, 
суб’єктивного, об’єктивного та технологічного аналі-
зів. Валідація передбачає звірку за компаративними 
шаблонами: а) класифікатор (жанрово-стильові та 
часові параметри); б) об’єктиватор (характерні тех-
нології та акустичні властивості); в) інтерпретатори 
(фрагменти, що підтверджують суб’єктивні оцінки). 
Застосовуються емпіричний, аналітичний, компара-
тивний, технологічний і естетичний методи.

7.	Додаткові міркування – розгляд музичної, 
технологічної та електроакустичної інтерпретації 
фонокомпозиції (порівняльний, емпіричний, аналі-
тичний, технологічний і естетичний методи).

8.	Фінальні висновки – узагальнення резуль-
татів, формулювання положень щодо творчих 
і технічних передумов, оцінювання досягнення 
авторського та виконавського задуму (індуктивний 
і дедуктивний методи). У підсумку визначаються:

–	 жанрово-стильові характеристики твору та 
його основна ідея;

–	 цілі та завдання творчої команди;
–	 технічні засоби (обладнання, програмні комп-

лекси) та їхня роль;
–	 якість виконання, інструментовки, тембровий 

баланс;
–	 результати критичного слухового 

й об’єктивного аналізу;
–	 ступінь досягнення художньої мети.
У скороченому форматі запропонована мето-

дика передбачає п’ять базових кроків: селективний 
аналіз і обґрунтування вибору; короткий інфор-
маційний огляд історичного й творчого контексту; 
вибір компаративних шаблонів та референсних 
композицій; узагальнений аналітичний комплекс 
(критичний слуховий, суб’єктивний і об’єктивний 
аналізи); формулювання висновків.

Висновки та перспективи подальших наукових 
розвідок. У статті обґрунтовано доцільність вико-
ристання творчо-технологічного аналізу як методо-
логії, що поєднує технічні та мистецтвознавчі під-
ходи до вивчення музичних творів у звукозаписі.

1.	Показано, що міжнародні стандарти (OIRT, 
ITU-R, EBU) та інші ґрунтовні наукові дослідження 
створюють теоретичну основу для порівняння та 
уніфікації результатів аналізу, забезпечують спів-
віднесення суб’єктивних оцінок з об’єктивними 
вимірюваннями.

2.	Визначено, що принципи компіляції і деком-
піляції дозволяють системно поєднувати аналіз 
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готових фонограм із процесами створення музич-
них творів у звукозаписі.

3.	Сформульована термінологічна база 
(поняття звукового об’єкта, звукового елемента, 
фоноформації, фоноконструкції, фонокомплексу, 
фонокомпозиції) створює основу для стандартиза-
ції аналітичних процедур у сфері звукорежисури.

4.	Запропонована система класифікаторів, 
об’єктиваторів та інтерпретаторів забезпечує мож-
ливість здійснення скороченого аналізу, що може 
бути застосоване у професійній практиці й освіт-
ньому процесі.

Перспективи подальших досліджень пов’язані 
з удосконаленням системи оцінювання якості 
фонограм, розробленням програмних засобів 
автоматизованого аналізу та впровадженням 
методів творчо-технологічного аналізу у практику 
музикознавчих досліджень, комп’ютерної музико-
логії і професійної освіти.
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This article proposes a theoretical methodology for the techno-aesthetic analysis of phono-
compositions within the scope of academic research in musicology, computational musicol-
ogy, sound engineering, and related fields. It highlights the necessity of integrating techno-
logical and aesthetic criteria for a comprehensive study of musical compositions in sound 
recordings, focusing on the interplay between creative intent and its technical realisation. The 
purpose of the work is to systematise the terminological base and substantiate a universal 
model for techno-aesthetic analysis, capable of ensuring the unity of objective and subjective 
evaluation criteria. The research methodology is grounded on a combination of aesthetic-the-
oretical analysis, critical listening, objective sound measurement methods, and the princi-
ples of block and comparative organisation. This approach allows for taking into account the 
structural, technical, and aesthetic parameters of musical compositions in sound recordings, 
the creative role of the sound engineer, and the specifics of technological solutions in the 
phonocomposition process.
The article’s findings define the key parameters of techno-aesthetic interpretation and tech-
no-aesthetic analysis. The expediency of applying a shortened analytical format is substan-
tiated, which includes classifiers (genre, style, function of the work), objectivators (technical 
characteristics of sound, used technologies) and interpreters (aesthetic markers). The scien-
tific novelty of the work lies in the conceptualisation of techno-aesthetic analysis as a compre-
hensive methodology that unifies musicological and aesthetic, digital-computer, software, and 
sound-technical approaches. A model for a shortened techno-aesthetic analysis is proposed 
for the first time. In conclusion, it is underscored that techno-aesthetic analysis can be applied 
as a universal approach in musicological research, professional sound engineering practice, 
and the educational process. Its use opens up prospects for the formation of a unified system 
of analytical criteria, the development of digital processing tools and analysis automation, as 
well as the improvement of training methods for specialists in the field of musical art.
Keywords: techno-aesthetic analysis, phonocomposition, sound engineering, sound field, 
music recording, interpretation, musicology.

Techno-aesthetic analysis of a phonocomposition  
within the context of musicological research

Volodymyr Valeriiovych Diachenko
PhD in Arts,
Associate Professor at the Department  
of Music Production and Sound Directing
National Academy of Managerial Staff  
of Culture and Arts Herald
ORCID: 0000-0002-1053-7755



128 Випуск 3 (10). 2025  

  МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА

Постановка проблеми. Сучасний український 
фестивально-конкурсний рух є «універсальною 
формою культуротворчого процесу» (Бермес, 2015), 
скерований на потужну концертно-виконавську 
діяльність та професійний розвиток конкурсантів. 
Він надзвичайно поширений в Україні, славиться 
безліччю конкурсів, фестивалів-конкурсів усеукра-
їнського та міжнародного рівнів, які спрямовані на 
підтримку та популяризацію різних видів мистецтва 
(вокального, хорового, інструментального) і спри-
яють розвитку творчих здібностей дітей, молоді та 
дорослих. Кожен конкурс має: свої умови, задекла-
ровані в положенні до його проведення, професійне 
журі, яке оцінює виконавців, відповідні нагороди за 
номінаціями, розподіл учасників за віковими кате-
горіями та напрямами. Серед вокальних конкурсів 
можемо виокремити: Національний конкурс вокаль-
ного мистецтва «Талановита країна», Усеукраїн-
ський вокальний конкурс «Сонце за нас», Міжна-
родний конкурс вокального мистецтва «Співограй», 
Усеукраїнський фестиваль-конкурс вокального мис-
тецтва «Співай Fest” (ГО «Пектораль ХХІ»), Усеу-
країнський фестиваль-конкурс «Мистецька Ватра», 
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Міжнародний конкурс вокального мистецтва  
“Vocal Seasons”: шлях розвитку  
від заснування до сьогодні

Метою статті стало висвітлення шляхів розвитку Міжнародного конкурсу вокаль-
ного мистецтва “Vocal Seasons” від заснування дотепер. Методологія дослідження 
спирається на історико-генетичний підхід з використанням низки загальнотеоре-
тичних (систематизація і узагальнення) і аналітичних (ретроспективний і порів-
няльно-зіставний аналіз) методів. Особливу увагу приділено розгляду кожної декади 
вокального конкурсу з особливостями їх проведення. Доведено високопрофесійну 
організацію етапів “Vocal Seasons”, яка підтверджується схвальними відгуками членів 
журі, батьків і викладачів учасників, тривалою підготовкою, злагодженою взаємодією 
співзасновників конкурсу й організаційного комітету і, як результат, його феєричним 
проведенням. Встановлено, що до участі у вокальному конкурсі запрошується квалі-
фіковане журі, яке має стосунок до шоу-бізнесу. Окрім того, до складу журі входять 
знані діячі вокального мистецтва та педагоги. Обґрунтовано поширення конкурсу 
вокального мистецтва за кордоном, завдяки його виведенню на міжнародний рівень 
та популяризації фестивально-конкурсного руху в українському форматі на міжна-
родній арені.
Встановлено, що Міжнародний конкурс вокального мистецтва “Vocal Seasons” сприяє 
формуванню національної ідентичності молоді та юнацтва через пісню, оскільки 
пісенна творчість віддзеркалює традиції, світоглядні орієнтири, цінності народу, які 
передаються від покоління до покоління, а також є «символом колективної пам’яті 
та культурного коду нації» (Заверуха та ін., 2025). З’ясовано, що для Міжнародного 
конкурсу вокального мистецтва “Vocal Seasons” важливими є: професійний (вокаль-
ний) розвиток учасників, спрямований на їхню подальшу виконавську та педаго-
гічну діяльність (перспектива участі в дитячому Євробаченні, Dity.Help Music, здо-
буття подальшої вокальної освіти у вищих навчальних закладах); звучання сучасної 
української пісні, зокрема й авторської, в Україні та за кордоном; різноманітна під-
тримка учасників під час проведення конкурсу (фінансова, медіапідтримка, навчання 
в музично-театральній студії “Broadway Kids Studio” Марії Прилипко й участь у брод-
вейському шоу, проходження вокального інтенсиву від Олександра Пономарьова) та 
після його завершення.
Ключові слова: конкурс вокального мистецтва, “Vocal Seasons”, вокально-виконав-
ська майстерність, сценічна культура, національна ідентичність.

Усеукраїнський вокальний фестиваль-конкурс 
“Prodis Vocal Fest” та інші. 

Одним із масштабних вокальних конкурсів міста 
Києва, який відомий в Україні та за кордоном, є Між-
народний конкурс вокального мистецтва “Vocal 
Seasons” Київського столичного університету імені 
Бориса Грінченка, який на сучасному етапі ще не 
досліджувався в науковому просторі. Тому постає 
необхідність дослідити розвиток даного вокаль-
ного конкурсу від початку його заснування доте-
пер, визначити його відмітні риси, окреслити орга-
нізаційні засади й особливості проведення кожної 
з декад “Vocal Seasons”.

Аналіз актуальних досліджень. Тема даної 
публікації ще не розглядалась у наукових дослі-
дженнях. Інформація про проведені декади Між-
народного конкурсу вокального мистецтва “Vocal 
Seasons”, висвітлена на сайті факультету музич-
ного мистецтва і хореографії Київського столич-
ного університету імені Бориса Грінченка, послу-
гувала підґрунтям для написання даної публікації. 
У полі зору авторів статті опинились архівні мате-
ріали й положення декад конкурсу.
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Мета статті – висвітлити шлях розвитку Між-
народного конкурсу вокального мистецтва “Vocal 
Seasons” від заснування до сьогодення.

Методологія дослідження спирається на істо-
рико-генетичний підхід з використанням низки 
загальнотеоретичних (систематизація і узагаль-
нення) і аналітичних (ретроспективний і порів-
няльно-зіставний аналіз) методів. 

Результати та їх обговорення. Вокальний 
конкурс був започаткований у 2019 р. старшими 
викладачами кафедри академічного та естрадного 
вокалу Київського університету імені Бориса Грін-
ченка1, досвідченими педагогами й керівниками 
музичних проєктів Світланою Гмиріною (вокальний 
тренер музичного талант-шоу Х-Фактор (Україна, 
сезони 5–10-й), телевізійного шоу D-Voice каналу 
D1 (2022 р.), “Junior Eurovision 2024”, член Екс-
пертної ради музичної премії “Muzvar Awards” 
(2023, 2024 рр.), член Національної всеукраїнської 
музичної спілки, автор наукових статей з музи-
кознавства та музичної педагогіки) та Тетяною 
Ланіною (керівник вокально-джазового ансамблю 
“Face2Face”, член Волонтерської організації 
“L’aide humanitaire a l’UKRAINE a Marseille” (Фран-
ція, 2022 р.), організатор музично-просвітницьких 
заходів для киян у закладах освіти й культури, 
автор наукових статей з музикознавства та музич-
ної педагогіки) як Усеукраїнський фестиваль-кон-
курс вокального мистецтва “Vocal Seasons”. Щоб 
бути конкурентоспроможними серед багатьох 
конкурсів, важливо тримати високу планку та здій-
снювати ефективну діяльність. Це насамперед 
величезна та злагоджена робота співорганізато-
рів конкурсу з організаційним комітетом, до якого 
входять викладачі та здобувачі Університету Грін-
ченка. За кілька місяців до проведення вокального 
конкурсу відбуваються наради, визначаються від-
повідальні за кожний вид роботи (реклама в соці-
альних мережах (розміщення афіш, відеороликів, 
положення) та на сайті Університету Грінченка; 
формування play-листів; створення віджеїнгу до 
пісень виконавців, завдяки чому виступ конкур-
сантів є яскравим видовищем і прикрасою кож-
ного номеру; призначення працівників на сцені та 
за лаштунками, які зустрічають учасників, їх реє-
страція, ведучих, які представляють вокальний 
конкурс, створюють святкову атмосферу й ого-
лошують конкурсантів і програму їхніх виступів; 
розподіл аудиторного фонду для розташування 
учасників, членів журі тощо), фіксація хрономе-
тражу виступів конкурсантів і категорій загалом, 
визначення початку проведення “Vocal Seasons”, 
часу (таймингу) на обговорення журі виконавців 
та нагородження за категоріями). До проведення 
“Vocal Seasons” запрошуються компетентні члени 

1	  Теперішня назва університету, яка утвердилась у 2023 р., 
після його реорганізації, – Київський столичний університет 
імені Бориса Грінченка. URL: https://kubg.edu.ua/. 

журі (представники шоу-бізнесу, провідні діячі та 
знані педагоги), які володіють високим рівнем про-
фесійної майстерності, авторитетом у мистецьких 
колах і здатні забезпечити об’єктивне й неуперед-
жене оцінювання конкурсантів. 

Відмітною рисою “Vocal Seasons” серед інших 
різноманітних конкурсів є професійна сцена, де 
учасники можуть «відчути» себе на сцені й отри-
мати колосальний виконавський досвід. Якісне 
технічне оснащення вокального конкурсу (облад-
нання залу, якісний звук, світло, лед-екран, відже-
їнг) сприяє кращому розкриттю здібностей учасни-
ків, презентації високого рівня їхньої підготовки. 
Водночас конкурс стає привабливим для конкур-
сантів і широкого кола аудиторії.

“Vocal Seasons” має свій логотип, кольорова 
палітра якого змінюється кожної декади конкурсу 
згідно із трендовими відтінками моди сезону. Упро-
довж усіх проведених декад вокального конкурсу 
вдосконалюється дизайн кубків, дипломів і спеці-
альних призів, що засвідчувало проведення нового 
сезону “Vocal Seasons”. Логотип конкурсу вокаль-
ного мистецтва, дипломи призових місць, кубки 
є вагомими елементами у створенні іміджу “Vocal 
Seasons”, оскільки забезпечують візуальну впіз-
наваність конкурсу в національному та міжнарод-
ному професійному просторі та серед широкого 
кола аудиторії. Окрім того, вони мають інформа-
тивну (поширення відомостей про конкурс, озна-
йомлення аудиторії з положенням, комунікація 
учасників з організаційним комітетом) та репрезен-
тативну функції (засвідчення професійного рівня 
проведення конкурсу, його престижності тощо).

Організаційні засади проведення конкурсу 
вокального мистецтва задекларовано в положенні 
до кожної з декад “Vocal Seasons” із визначенням 
мети, членів оргкомітету та їхніх функцій, вста-
новленням строків і місця проведення конкурсу, 
висвітленням номінацій, категорій учасників, про-
грамних вимог, журі конкурсу, критерій оцінювання, 
фінансових умов, особливостей подання докумен-
тів, умов проведення вокального конкурсу тощо. 
Положення дає змогу регламентувати алгоритм 
дій як для оргкомітету, так і для учасників, донести 
до конкурсантів вимоги проведення вокального 
конкурсу.

Організатори конкурсу вокального мистецтва 
“Vocal Seasons” опікуються підтримкою україн-
ської пісні, зокрема сучасної і авторської. Так, 
пісенна традиція є вагомим чинником формування 
національної культурної ідентичності, особливо 
в сучасних реаліях війни Росії проти України, та 
спрямована на збереження, популяризацію україн-
ської мови, культурної спадщини, цінностей і духо-
вності, які є фундаментом національної самосві-
домості. Водночас українська пісня має виховну 
та навчальну функції, є рушійною силою згуртова-
ності суспільства в сьогоденні. 
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Упродовж усіх декад конкурсу організатори спо-
стерігають за вдосконаленням вокально-виконав-
ської майстерності та професійним зростанням 
учасників. Завершуючи навчання в музичних шко-
лах, будинках творчості, вони вступають до закла-
дів вищої освіти, продовжують реалізовуватись за 
фахом, здобувають професійну освіту артиста-
вокаліста, співака та викладача.

І Фестиваль-конкурс вокального мистецтва 
“Vocal Seasons” було проведено 13–14 квітня 
2019 р., у ньому брали участь понад 500 учас-
ників, талантів із різних міст України. Вони мали 
змогу продемонструвати свої здібності й обдаро-
ваність на двох сценах Київського університету 
імені Бориса Грінченка паралельно. 

Перша декада вокального фестивалю-конкурсу 
проходила в чотирьох номінаціях, як-от: академіч-
ний спів; естрадний спів; джазовий спів; народний 
спів. Учасники розподілялись на 2 основні катего-
рії – соло і колективи. Категорія Соло розмежовува-
лась на 3 підкатегорії: молодшу (1-ша вікова кате-
горія – 5–7 років, 2-га вікова категорія – 8–10 років); 
середню (3-тя вікова категорія – 11–13 років,  
4-та вікова категорія – 14–16 років); старшу (5-та 
вікова категорія – 17–19 років, 6-та вікова кате-
горія – 20–30 років). Категорія Колективи – це 
вокальні ансамблі молодшої категорії (6–10 років), 
середньої категорії (11–16 років) та старшої кате-
горії (17–30 років) (Положення конкурсу, 2019). 
Програмні вимоги, визначенні положенням, перед-
бачали виконання різножанрової програми, двох 
творів під мінусову фонограму, акомпанемент або 
спів a cappella, а тривалість виступу становила не 
більше ніж 10 хвилин (Положення конкурсу, 2019).

До учасників висувались критерії оцінювання, 
які дозволили високоповажним членам журі 
об’єктивно оцінити вокальні вміння учасників фес-
тивалю-конкурсу та сценічні навички, серед яких: 
«вокально-виконавська майстерність – техніка 
виконання, чистота інтонування, художнє втілення 
твору, цілісність композиції, стрій, ансамблевість; 
художня виразність – відповідність стилю та жанру, 
самобутність, художня цінність, розкриття ком-
позиторського задуму; артистизм – емоційність, 
яскравість виконання, образність, оригінальність; 
сценічна культура – відповідність сценічних кос-
тюмів, сучасність, новаторство й творчий підхід, 
художнє оформлення виступу» (Положення кон-
курсу, 2019).

Оцінювання талановитих конкурсантів здій-
снювало високопрофесійне та високоповажне 
журі, до складу якого ввійшли знані педагоги 
Київського університету імені Бориса Грінченка 
та провідні фахівці у сфері вокального мисте-
цтва: Сергій Юрченко (голова журі), заслужений 
артист України, соліст Заслуженого академіч-
ного ансамблю пісні і танцю Збройних сил Укра-
їни; Віктор Тетеря – народний артист України; 

Оксана Петрикова – заслужена діячка мистецтв 
України, доцентка; Ірина Ладіна – оперна сівачка, 
майстер сцени, солістка Київського муніципаль-
ного академічного театру опери і балету для дітей 
та юнацтва; Олена Заверуха – кандидатка мис-
тецтвознавства, доцентка, дослідниця, керівниця 
Народного художнього колективу студентського 
хору “Brevis”, естрадного вокального ансамблю 
“The Voices”, авторка багатьох наукових доробків 
з мистецтвознавства; Світлана Гмиріна, відпові-
дальні секретарі “Vocal Seasons” Тетяна Ланіна, 
Світлана Румянцева2. 

Неперевершені виступи конкурсантів фіксува-
лись завдяки медіапідтримці фестивалів і конкур-
сів “Bravo”3, з якою на постійній основі співпрацю-
ють організатори “Vocal Seasons”. Фото та відео 
співаків стали незабутнім пам’ятним трофеєм 
у житті учасників. Завдяки медіапідтримці спосте-
рігаємо щорічне проведення вокального конкурсу, 
яке є феєричним видовищем і святом як для орга-
нізаторів, оргкомітету, так і для учасників, викла-
дачів, батьків і широкого кола глядачів. Фото- та 
відеознімання сприяють популяризації “Vocal 
Seasons”, комунікації із громадськістю, залученню 
нових учасників, позитивному іміджу вокального 
конкурсу та його просуванню серед фестивально-
конкурсного руху в Україні та за кордоном. Окрім 
того, за допомогою медіапідтримки “Bravo” повною 
мірою можна простежити вдосконалення та розви-
ток “Vocal Seasons”. 

Призові місця отримали найталановитіші учас-
ники в різних номінаціях – колективи та сольні 
виконавці. Спеціальний приз – знижку на навчання 
в Київському університеті імені Бориса Грінченка 
отримали конкурсанти у старших категоріях. 
Подяками за високу виконавську майстерність та 
досягнуті творчі успіхи, за сумлінну працю та під-
тримку таланту дітей і молоді, за вагомий особис-
тий внесок у розвиток культури й мистецтва були 
удостоєні концертмейстери та члени журі на всіх 
декадах конкурсу. Учасники, їхні батьки та викла-
дачі висловлювали доброзичливі відгуки про про-
ведення кожної декади конкурсу, його організацію, 
чіткість тайменгів, швидкість вирішення питань, 
постійний зв’язок і взаємодію з учасниками тощо.

II Всеукраїнський фестиваль-конкурс вокаль-
ного мистецтва “Vocal Seasons” відбувся 12–13 жов-
тня 2019 р. Велика кількість талановитих учасників 
із багатьох мистецьких закладів, будинків твор-
чості та культури, мистецьких і вокальних студій 
України впродовж двох днів мали змогу яскраво 
продемонструвати власні вміння з вокалу, колек-
тивного співу, сценічної майстерності, позмагатися 

2	  Склад кафедри академічного та естрадного вокалу Універси-
тету Грінченка. URL: https://tinyurl.com/2uhxax7j. 
3	  Посилання на медіапідтримку фестивалів і конкур-
сів “Bravo”: https://www.instagram.com/bravo_media_
support?igsh=eTZvYTdjeWRxYjhr. 
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за право здобути гран-прі, лауреатство І, ІІ, ІІІ сту-
пенів, а також за спеціальні призи. 

Під час COVID-19, через обмеження із прове-
дення заходів і запровадження карантину, а також 
у перший рік війни Росії проти України фестиваль-
конкурс припинив свою діяльність. Його понов-
лення відбулось у 2023 р., коли на головній, вели-
кій сцені Київського університету імені Бориса 
Грінченка 6–7 травня 2023 р. виступили 102 тала-
новиті учасники з різних міст України (Київ, Луцьк, 
Харків, Одеса, Чернігів, Вінниця, Білгород-Дні-
стровський, Бориспіль, Бровари, Ірпінь та інші)4. 
Також ІІІ двотуровий фестиваль-конкурс вокаль-
ного мистецтва “Vocal Seasons” вийшов на новий 
рівень і проходив за участі закордонних виконавців 
із Польщі та Канади.

До номінацій даної декади конкурсу додаються 
вокальні ансамблі та хори, а до категорії колекти-
вів – вокальні ансамблі змішаної категорії та хори 
(дитячі, молодіжні аматорські). Третя декада про-
ведення “Vocal Seasons” здійснюється у змішаному 
форматі: очно, наживо, дистанційно (Положення 
конкурсу, 2023), що, по-перше, продиктовано реа-
ліями часу – війною Росії проти України, тривогами 
та необхідністю забезпечення укриття для учасни-
ків фестивалю, гостей, організаційного комітету, 
членів журі; по-друге, сприяло розширенню фес-
тивалю-конкурсу “Vocal Seasons”, його представ-
ленню на міжнародній арені та водночас популя-
ризації.

Переможці ІІІ двотурового фестивалю-кон-
курсу вокального мистецтва “Vocal Seasons” 
отримали пам’ятні призи – кубки та дипломи. Від 
Київського університету імені Бориса Грінченка 
учасники у старшій віковій категорії були удосто-
єні спеціальними відзнаками – сертифікатами про 
встановлення спеціальної знижки на навчання 
за освітньою програмою «Сольний спів»5. Учас-
ники, виконавці-солісти, вокальні ансамблі, хорові 
колективи демонстрували професійному журі та 
глядачам свої чарівні голоси, вокально-виконав-
ську майстерність, артистизм і сценічну культуру. 
Усі конкурсанти засвідчили високий рівень їхньої 
підготовки, свої вміння, здібності, виконавські 
навички, які були високо оцінені поважним журі.

Четверта декада “Vocal Seasons”, проведена 
у 2024 р., стала доленосною, перейшовши до 
наступної фази свого розвитку. Він утвердився 
як Міжнародний двотуровий конкурс вокального 
мистецтва, що дозволило розширити масштаби 
його діяльності, залучити учасників із закордону, 
заручитися підтримкою конкурсу міжнародними 
діячами та меценатом. Так, IV Міжнародний дво-
туровий конкурс вокального мистецтва “Vocal 
Seasons” відбувся 12–14 квітня 2024 р., у ньому 
взяли участь 270 талановитих конкурсантів із міст 

4	  Про це детальніше за посиланням: https://tinyurl.com/2mcbxpzj.
5	  Про це детальніше за посиланням: https://tinyurl.com/262n2jxs.

України та зарубіжжя (Польщі, Канади, Литви, 
Німеччини, Ізраїлю, Арабських Еміратів)6.

До журі були запрошені знані митці шоу-бізнесу: 
Марія Прилипко – музикантка та продюсерка, 
засновниця та власниця єдиної в Україні музично-
театральної студії “Broadway Kids Studio”, де став-
лять ліцензійні бродвейські мюзикли, адаптовані 
для дітей, англійською мовою. Марія Прилипко 
співпрацює зі світовими ліцензійними агенціями 
у США та Великобританії, серед них такі: Warner 
Chappell Music, Music Theatre International, Boosey 
& Hawkes, Faber Music; Льоша Донцов – відомий 
громадський діяч, кріейтор МУЗВАР, сонграйтер. 
Дані представники шоу-бізнесу позитивно відгуку-
валися про вокальний конкурс, підкреслили висо-
кий рівень його організації та виявили підтримку 
учасникам у формі спеціальних призів. До складу 
журі четвертої декади вокального конкурсу долу-
чилась Світлана Точкова, викладачка кафедри 
академічного та естрадного вокалу Університету 
Грінченка, лауреатка всеукраїнських і міжнарод-
них конкурсів, учасниця вокального ансамблю 
“Face2Face”, членкиня Національної всеукраїн-
ської музичної спілки.

IV Міжнародний двотуровий конкурс вокального 
мистецтва проходив наживо і дистанційно. У даній 
декаді “Vocal Seasons” здійснюється трансформа-
ція форматів конкурсної програми співаків: RISING 
STAR – початківці, які виконували по одному твору 
(до 4 хв), PRO – професіонали, які презентували 
два твори, різні за характером і вокальними прийо-
мами (до 8 хв за 2 твори) (Положення, 2024). Такий 
розподіл надав змогу учасникам представити свою 
конкурсну програму згідно з їхніми вокально-вико-
навськими можливостями та досвідом, новачкам – 
позмагатись у RISING STAR, більш досвідченим 
виконавцям – у PRO, а журі – гідно оцінити кон-
курсантів.

До номінацій “Vocal Seasons” додаються автор-
ська пісня та відеокліпи (Положення конкурсу, 
2024). Для організаторів важливою є підтримка 
авторського матеріалу, написання сучасної укра-
їнської пісні та, зокрема, пісень іноземною мовою 
молодими, юними композиторами, їх представ-
лення на сцені Vocal Seasons. Так, лауреати І пре-
мії RISING STAR у номінації «Авторська пісня» 
Вілія Вахільчук, Катерина Довгаль, Іван Царик, 
у PRO – Ліза Дишук на високому рівні предста-
вили свої пісні та були високо оцінені членами 
журі. Учасниця з Торонто (Канада), лауреат І пре-
мії Злата Барчук майстерно презентувала власну 
пісню і створений відеокліп. Окрім того, написання 
авторських пісень надає можливість молодим 
виконавцям бути побаченими й почутими, отри-
мати оцінку творчості від організаторів конкурсу, 
членів журі, представників платформи МУЗВАР та 

6	  Інформація за посиланням: https://tinyurl.com/4kbnshsv. 
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їх медіапідтримки, що дає старт для участі в таких 
високорівневих конкурсах, як Дитячий конкурс 
пісні Євробачення, Dity.Hep Music. Так, наприклад, 
учасник IV Міжнародного конкурсу вокального 
мистецтва “Vocal Seasons” Артем Котенко, який 
здобув гран-прі, у 2024 р. брав участь у Нацвідборі 
на Дитячому Євробаченні, посів призове III місце, 
а його пісня “Hear Me Now” сучасної співачки Світ-
лани Тарабарової стала надзвичайно популярною 
серед виконавців.

Лауреатські місця посіли найталановитіші 
конкурсанти в номінаціях академічного співу, 
естрадного співу, джазового співу, народного 
співу, відеокліпів; авторської пісні у відповідних 
вікових категоріях. Міжнародний конкурс вокаль-
ного мистецтва “Vocal Seasons” сприяє вели-
кій підтримці яскравих виконавців. Спеціальний 
приз від Марії Прилипко, а саме сертифікат на 
навчання в музично-театральній студії “Broadway 
Kids Studio” та участь у бродвейському шоу, отри-
мали перспективні конкурсанти Тимофій Солод-
кий і Мирослав Стрехо7, а грошову винагороду 
від мецената Міжнародного конкурсу вокального 
мистецтва “Vocal Seasons”, викладачки музики 
педагогічного коледжу Рудольфа Штайнера 
в Канаді (Торонто, Канада) Тетяни Чернети одер-
жав хор «Срібні дзвіночки» Комунального закладу 
«Вінницька гуманітарна початкова школа» № 25. 
Як підтримка для кожного конкурсанта, який брав 
участь у “Vocal Seasons” в онлайн-форматі, надси-
лались листи з побажаннями від членів журі.

V Міжнародний конкурс вокального мисте-
цтва “Vocal Seasons” відбувся 5–6 квітня 2025 р., 
свій талант презентували 292 учасники з Укра-
їни, Польщі, Канади, Німеччини, Іспанії, Йорданії, 
Арабських Еміратів, Ізраїлю8. До членів вельмиша-
новного журі долучилась знана співачка, ведуча 
нацвідбору Дитячого Євробачення, бекстейджу 
нацвідбору Євробачення, телеведуча Щоден-
ників Євробачення, ведуча подкасту «Вотсап, 
Eurovision” та фестивалю «Амбасадори дитин-
ства», радіоведуча авторської програми «Золота 
середина», членкиня журі музичної премії YUNA, 
блогерка, сонграйтерка Анна Тульєва, яка поді-
лилась чудовими враженнями про вокальний кон-
курс “Vocal Seasons”, відмітила високий рівень 
його організації та проведення, відзначила талано-
витих юних і молодих виконавців, а також наголо-
сила про важливість їх підтримки в сьогоденні.

Збільшується кількість спеціальних призів для 
переможців. Сертифікат на вокальний інтенсив 
Олександра Поноварьова отримав Еміль Яугела; 

7	  У музично-театральній студії “Broadway Kids Studio” навча-
лись лауреати Міжнародного двотурового конкурсу вокального 
мистецтва “Vocal Seasons” Катерина Попович і Ліза Сердюк, а 
звукорежисер Університету Грінченка, артист-вокаліст Нікіта 
Коновалов запрошувався солістом у вистави.
8	  Детальніше інформація висвітлена за посиланням:  
https://tinyurl.com/ymppxd6p. 

спеціальний приз від Анни Тульєвої здобув Всево-
лод Скрима; сертифікат на медіапідтримку Льоши 
Донцова одержала Ліза Соколовська; сертифікат 
на безкоштовну участь у наступному сезоні “Vocal 
Seasons” від співзасновників конкурсу – Дар’я Буя-
нова, Ангеліна Степурко, естрадний вокальний 
ансамбль “Sky Teens”; грошову нагороду від меце-
натки із Канади Тетяни Чернети одержали вокаль-
ний ансамбль «Будьмо разом», Тіна Колодійчук, 
Народний художній колектив студія естрадного 
співу «Акварелі», ансамбль «Дзвінкі голосочки», 
естрадний вокальний ансамбль “Sky Teens”, 
хлопчачий бенд “4ever”, “Thrils.divas”. Вокальний 
конкурс “Vocal Seasons” і після проведення під-
тримує учасників, запрошує їх продемонструвати 
свій талант на масштабних заходах. Представ-
ництво Київського столичного університету імені 
Бориса Грінченка запросило виступити на дні від-
критих дверей закладу вищої освіти переможниць 
вокального конкурсу Дарін Асман, Марту Виклич, 
Крістіну Гуменюк (викладач Нелі Погрібна), Зоряну 
Вантурінову (викладач Тамара Теслер), які блис-
куче заспівали свою програму.

Приємним сюрпризом для учасників “Vocal 
Seasons” стали відеопривітання українських співа-
ків для конкурсантів, чиї пісні вони яскраво й май-
стерно виконали на сцені. Так, український співак 
OKS з вітальним словом звернувся до учасника 
конкурсу Дмитра Кащавцева, а українська співачка 
й авторка пісень ANKA до естрадного вокального 
ансамблю “Sky Teens”, побажали конкурсантам 
перемоги у “Vocal Seasons” і висловились про 
високий виконавський рівень учасників.

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Міжнародний конкурс вокального 
мистецтва “Vocal Seasons” є потужним мистець-
ким заходом, спрямованим на концертну діяль-
ність, розвиток вокально-виконавської майстер-
ності співаків-учасників, сценічної культури та 
підтримку талановитих виконавців. Розглянуті 
декади конкурсу вокального мистецтва висвітлю-
ють шлях розвитку від його заснування дотепер 
(“Vocal Seasons” з усеукраїнського рівня транс-
формується в міжнародний, здійснюється популя-
ризація конкурсу на міжнародній арені, удоскона-
люються вимоги конкурсу та форми проведення, 
встановлюються спеціальні номінації, критерії 
оцінювання, спеціальні призи тощо), засвідчують 
високий рівень організації та проведення “Vocal 
Seasons”. Високопрофесійна робота співоргані-
заторів конкурсу й організаційного комітету, до 
якого залучені викладачі та здобувачі Київського 
столичного університету імені Бориса Грінченка, 
дозволила створити феєричне свято для учас-
ників, батьків, членів журі та глядачів на кожній 
із проведених декад “Vocal Seasons”, гідно заре-
комендувати його не тільки в Україні, а й за кор-
доном. Студенти отримують колосальний досвід 
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створення віджеїнгу, знання структури організації 
заходів такого характеру, у майбутньому можуть 
самостійно засновувати конкурси, фестивалі-кон-
курси та масштабні культурно-мистецькі проєкти 
загалом. Організатори вокального конкурсу залу-
чають до проведення “Vocal Seasons” компетент-
них членів журі, співаків, ім’я яких знане в шоу-
бізнесі та професійній викладацькій і мистецькій 
сферах, що привертає увагу конкурсантів і широку 
аудиторію, а також заручаються медіапідтримкою 
та підтримкою закордонного мецената. Перспек-
тиви досліджень полягають у висвітленні наступ-
них декад Міжнародного конкурсу вокального 
мистецтва “Vocal Seasons”, а також майбутнього 
методичного ком’юніті серед викладачів і керівни-
ків конкурсантів.
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The aim of the article was to highlight the development of the “Vocal Seasons” international 
vocal art competition from its foundation to the present day. The study methodology was 
based on a historical-genetic approach using a number of general theoretical (systematiza-
tion and generalization) and analytical (retrospective and comparative-contrastive analysis) 
methods. A special attention has been paid to each anniversary of the vocal competition 
consideration, with the peculiarities of its holding. The highly professional organization of 
the “Vocal Seasons” stages has been proven, which is confirmed by the positive feedback 
from the jury members, parents and teachers of the participants, the long preparation, the 
coordinated interaction between the co-founders and the organizing committee of the com-
petition and, as a result, by its spectacular implementation. It has been found that a qualified 
jury related to a show business was invited to work at the vocal competition. Moreover, the 
jury included eminent vocal art figures and teachers. The spread of the vocal art competition 
abroad has been reasoned, due to its internationalization and the popularization of the festi-
val-competition movement in the Ukrainian format on the international scene.
It has been found that the “Vocal Seasons” international vocal art competition through a 
song contributes to national identity formation of teen-agers and youth, since song creativity 
reflects the traditions, worldviews and values of the people, which are passed down from 
generation to generation, and is also “a symbol of the collective memory and a cultural code of 
the nation” (Zaverukha et al., 2025). It has been found that for “Vocal Seasons” international 
vocal art competition important are: professional (vocal) development of the participants, 
aimed at their further performing and pedagogical activities (the prospect of participating in 
Junior Eurovision, Dity.Help Music and other competitions, further vocal education in higher 
educational institutions); the sounding of modern Ukrainian songs, including original ones, in 
Ukraine and abroad; various support for participants during the competition (financial, media 
support, training with Mariya Prylypko at the music and theater Broadway Kids Studio and 
participation in a Broadway show, taking a vocal intensive course from Oleksandr Ponomar-
iov) and after its completion.
Keywords: vocal art competition, “Vocal Seasons”, vocal performance skill, stage culture, 
national identity.
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Музика сучасних українських композиторів 
у балетному репертуарі канадського  
ансамблю “Shumka”1

1	  Стаття створена у рамках The Kolasky Visiting Research Fellowship in the Humanities and Social Sciences, Law, Education, and 
Library Sciences 2025–2026.

Постановка проблеми. Українсько-канадські 
реляції у сфері сучасного балетного мистецтва нині 
є практично недослідженим питанням. Як відомо, 
саме канадська українська діаспора є однією з най-
потужніших у світі, саме культурний чинник відіграє 
в ній надзвичайно важливу роль. Для будь-яких 
діаспорних осередків характерним є прагнення 
зберігати витоки українського мистецтва майже 
в недоторканому вигляді, такими, якими вони були 
приблизно століття тому, коли українці масово емі-
грували до Північної Америки. Це проявляється 
насамперед у так званому «консервуванні» укра-
їнської культури – практичній відмові від сучасного 
академічного мистецтва (популярна музика має 
свій, інакший шлях комунікації з діаспорою), яке 
активно розвивається в Україні. Саме тому вивчення 
активної співпраці українсько-канадських колек-
тивів із сучасними представниками академічного 
мистецтва є надзвичайно важливим і показовим 
у контексті дослідження нових мистецьких діалогів 
Україна – Канада. Прикладом такого діалогу може 
бути співпраця канадської танцювальної компанії 
“Shumka” з такими українськими композиторами, як 
Юрій Шевченко, Олександр Родін і Андрій Шусть.
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У статті розглянуто специфіку культурних взаємин між Україною та Канадою крізь 
призму балетного мистецтва, що є малодослідженим полем українських діаспор-
них студій. Акцент зроблено на діяльності канадського танцювального ансамблю 
“Shumka”, який від часу свого заснування в 1959 році став символом української хоре-
ографічної культури в Канаді та прикладом її інтеграції в багатокультурний про-
стір цієї держави. Метою статті є дослідження особливостей упровадження музики 
сучасних українських композиторів у балетний репертуар канадського ансамблю 
“Shumka”. Методологія дослідження спирається на міждисциплінарний підхід, що 
охоплює домінантні елементи музикознавчого, культурологічного та мистецтвоз-
навчого аналізу. Наголошено на тому, що традиційне збереження культурних форм, 
характерне для діаспори, поступово трансформується завдяки співпраці із сучас-
ними українськими митцями, зокрема композиторами, чия творчість відкриває нові 
шляхи збереження і актуалізації національної ідентичності. Дослідження зосереджено 
на аналізі балетних постановок, створених у результаті співпраці “Shumka” з укра-
їнськими композиторами Юрієм Шевченком, Андрієм Шустем і Олександром Родіним, 
які демонструють широкий спектр підходів – від фольклорного колориту до синтезу 
академічних і експериментальних елементів. Визначено основні тенденції роботи 
українських сучасних композиторів у культурному полі діаспори. Виокремлено роль 
музики у формуванні сценічної образності колективу та її вплив на сприйняття укра-
їнського мистецтва в Канаді. Доведено, що такі мистецькі колаборації мають стра-
тегічне значення для підтримки української культурної присутності у світі, оскільки 
поєднують традицію з інноваціями, діаспорний досвід – із сучасними академічними 
практиками. Результати дослідження відкривають перспективи подальшого аналізу 
ролі музики та хореографії у збереженні й оновленні культурної ідентичності україн-
ців за кордоном, а також демонструють, як мистецтво стає інструментом діалогу 
між Україною та Канадою.
Ключові слова: українська діаспора, сучасний український балет, українсько-канад-
ський діалог, творчість сучасних українських композиторів.

Аналіз актуальних досліджень. Незважа-
ючи на тривалу й активну діяльність танцюваль-
ної компанії “Shumka” у культурному просторі 
Канади, ґрунтовні наукові дослідження, присвя-
чені її колаборації із сучасними українськими мит-
цями – композиторами, хореографами, сцено-
графами, художниками по костюмах, артистами 
балету – практично відсутні. 

В академічному дискурсі можна побачити кілька 
наукових робіт, в яких згадується або частково 
осмислюється діяльність ансамблю “Shumka” як 
важливий складник танцювальної культури канад-
ської діаспори. Зокрема, постановку балету «Коб-
зар» Ю. Шевченка у виконанні ансамблю “Shumka” 
у дисертаційній роботі осмислює В. Зінченко (Зін-
ченко, 2024). 

У своєму дослідженні «Козаки та «стінні квіти»: 
український сценічний танець, ідентичність і полі-
тика в Саскачевані від 1920-х рр. до сьогодення» 
(“Cossacks and Wallflowers: Ukrainian Stage Dance, 
Identity And Politics in Saskatchewan from the 1920s 
to the Present”) канадська дослідниця Джилліан 
Станєц (Jillian Dawn Staniec) осмислює діяль-
ність Української національної федерації в Канаді 
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(Ukrainian National Federation – UNF) та її освітню 
складову частину, яка була зосереджена на 
вивченні регіональних аспектів українських народ-
них танців, зазначає, що «школа мала на меті 
виховання майбутніх лідерів через свою програму. 
Серед учасників був Честер Куц, який згодом 
заснував в Едмонтоні перформативні колективи 
«Шумка» та «Черемош»» (Staniec, 2007, с. 61)1. 

Досить детальний опис діяльності ансамблю 
“Shumka” у своїй статті «Збереження та розвиток 
національних традицій у хореографічних колек-
тивах української діаспори» презентує К. Ост-
ровська. Хоча дослідниця пише, що «у творчому 
доробку «Шумка» гармонійно поєднує народні 
танці з балетною драматургією та музикою сим-
фонічного оркестру. Програму виступів створю-
ють на сюжетній основі, завдяки якій шліфується 
акторська майстерність виконавців. Широкові-
домими є театралізовані концертні постановки 
«Шумки», зокрема вистава «Попелюшка», у роботі 
над якою брали участь хореографи з Києва та 
Львова. «Попелюшку» презентували канадські 
танцівники в Україні в липні 2007 р.» (Островська, 
2018, с. 158–159), проте жодним чином не згадує 
композиторів, з якими колектив вів активну співп-
рацю, також немає згадки й про Ю. Шевченка, 
який став автором музики вищезгаданого балету 
«Попелюшка».

Про свій досвід співпраці з українськими мит-
цями згадує багаторічний художній керівник 
ансамблю “Shumka” Ґордон Ґордей (Ґордон, 2014). 
Він коментує створення таких балетних постано-
вок, як «Попелюшка» та «Те, що приніс вітер …» 
(робоча назва «Стежки до гопака») – композитор 
Юрій Шевченко, сценографиня та художниця по 
костюмах Марія Левицька та хореограф Віктор 
Литвинов; «Дівчина у червоній сукні ТАНГО» – ком-
позитор Андрій Шусть; «Вечір на Купала – Місте-
рія літнього сонцестояння» – композитор Андрій 
Шусть, сценографиня та художниця по костюмах 
Марія Левицька.

Мета статті – дослідити особливості інтеграції 
музики сучасних українських композиторів у балет-
ному репертуарі канадського ансамблю “Shumka”, 
з’ясувати специфіку мистецької взаємодії між 
Україною та українською діаспорою в Канаді в кон-
тексті збереження і оновлення національної куль-
турної ідентичності.

Методологія дослідження. У процесі дослі-
дження використано міждисциплінарний підхід, 
що охоплює домінантні елементи музикознавчого, 
культурологічного та мистецтвознавчого аналізу. 
Основними методами дослідження стали аналітич-
ний метод – для осмислення балетних опусів Юрія 

1	  The school aimed to create leaders for the future through its 
programming. The list of participants included: Chester Kuc, 
who later founded the “Shumka” and “Cheremosh” performing 
ensembles in Edmonton (Staniec, 2007, p. 61).

Шевченка, Олександра Родіна й Андрія Шустя 
в репертуарі ансамблю “Shumka”, компаратив-
ний метод – для зіставлення мистецьких практик 
в Україні та діаспорі, історико-контекстуальний 
метод – для дослідження еволюції культурних 
взаємозв’язків між Україною та Канадою, а також 
джерелознавчий метод, який було використано під 
час роботи з архівними, медіа- та репертуарними 
матеріалами ансамблю “Shumka”.

Результати та їх обговорення. Канадсько-
українська танцювальна компанія “Shumka” 
є одним із найстарших професійних колективів, 
який пропагує українське танцювальне мистецтво, 
має освітню платформу та є маркером україн-
ської культури в Канаді. “Shumka” була заснована 
в 1959 р. в місті Едмонтоні провінції Альберта. 
«Фундатор ансамблю2 та група молодих танцівни-
ків хотіли тоді не просто займатись українськими 
народними танцями – мріяли зробити їх популярні-
шими і зрозумілішими канадцям, а згодом інтерна-
ціональними. Завдяки їх палкій закоханості у свою 
справу українське танцювальне мистецтво набуло 
нового значення, а колектив увірвався вихором 
(адже «шумка» – це нині призабуте українське 
слово, що означає «вихор») у світ професійного 
українського танцю» (Островська, 2018, с. 158). 

Симптоматично, що протягом останніх десяти-
літь можна відмітити тенденцію співпраці колек-
тиву з українськими митцями – танцівниками, 
хореографами, сценографами, художниками по 
костюмах, композиторами та навіть цілими колек-
тивами, зокрема Національним заслуженим ака-
демічним ансамблем танцю України імені Павла 
Вірського та балетом Національної опери України, 
з якою у 2024 р. “Shumka” мала спільні гастролі 
містами США.

Що стосується колаборації ансамблю “Shumka” 
із сучасними українськими композиторами, то 
тут варто виділити імена Юрія Шевченка, Андрія 
Шустя та Олександра Родіна, кожен із яких створив 
для колективу незабутні балетні вистави у фоль-
клорному колориті, який, безперечно, є важливим 
для культурного осередку української діаспори 
в Канаді. 

Надзвичайно плідною та багатогранною стала 
співпраця з колективом “Shumka” відомого укра-
їнського композитора, члена Національної спілки 
композиторів України, заслуженого діяча мис-
тецтв України Юрія Шевченка (1953–2022 рр.), 
для творчості якого балет став напрочуд важли-
вим жанром. Саме під час роботи з колективом 
“Shumka” композитором були створені такі балетні 
твори, як «Перун»3 (1993 р.), танцювальна сюїта 
«Пори року»4, дитячий балет «Катруся» (1995 р.), 

2	  Честер Куць (Chester Kuc).
3	  “Perun”.
4	  “Seasons”.
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«Попелюшка»5 (2000 р.), «Те, що приніс вітер …» 
(2005 р.) та «Кобзар»6 (2016 р.). Показово, що саме 
в Канаді відбулася зустріч з незмінним хореогра-
фом практично всіх балетів Ю. Шевченка – народ-
ним артистом України Віктором Литвиновим. 

Згадуючи про свій перший досвід співпраці 
з ансамблем, композитор зазначає: «Так скла-
лося, що коли я до них прийшов (утім, це не моя 
заслуга!), вони взяли курс на створення цілісних 
вистав. Кожні чотири-п’ять років вони готують 
окрему програму, розраховану приблизно на дві 
години. Після «Перуна» – певною мірою поді-
бного до язичницької «Весни священної» Ігоря 
Стравінського (балетмейстер – відомий у Канаді 
хореограф Брайан Веб) – з’явилась сюїта «Пори 
року» на фольклорній основі. Далі був дитячий 
балет «Катруся» (хореограф обох – Віктор Лит-
винов). Ця програма із трьох різнорідних частин 
(1995 р.) ішла впродовж одного вечора <…> Далі 
в нас був вельми успішний проєкт – балет «Попе-
люшка» (2000, хореографи Джон Пихлик та Віктор 
Литвинов) <…> 2005-го, ми написали одноактний 
балет «Те, що приніс вітер...» <…> Остання наша 
робота – балет «Кобзар» (2016 р.). Ми його пла-
нували до ювілею Тараса Шевченка, але з певних 
причин робота затрималася на рік» (Голинська, 
2017). Варто зауважити, що пізніше, у 2017 р., 
“Shumka” презентувала балет «Лускунчик»7, де 
Юрієм Шевченком було виконано музичне пере-
осмислення музики П. Чайковського, додані укра-
їнські обрядові хорові твори зимового циклу тощо. 

Важливим як для репертуарної політики 
ансамблю “Shumka”, так і для балетної творчості 
Ю. Шевченка стала прем’єра балету-кантати 
«Кобзар» у 2016 р. У літературній основі опусу – 
поезії Тараса Шевченка, відомі кожному представ-
нику української діаспори в Канаді, – «Думи мої, 
думи», «Садок вишневий коло хати», «Реве та 
стогне Дніпр широкий», «Така її доля». Постанов-
ники в описі до вистави зазначають: «Покладаючи 
свою оповідь на чотирьох «стовпах» Шевченкової 
думки – Доля, Душа, Відвага та Надія – ансамбль 
“Shumka” розкриває позачасовість його творчого 
вислову. Керуючись силою його слова, ця поста-
новка занурюється в емоційні випробування бага-
тьох народів світу, які прагнуть вирватися з-під 
гніту та об’єднатися в надії здійснити свою долю»8 
(Shumka, official website).

Під час роботи над музикою «Кобзаря» Ю. Шев-
ченко «чудово розумів запити канадської публіки, 

5	  “Cinderella”.
6	  “Kobzar”.
7	  “Nutcracker”.
8	  Basing its narrative on four ‘pillars’ of Shevchenko’s thought – 
Destiny, Soul, Courage, and Hope – Shumka explores the 
timelessness of his expression. Using his powerful words as the 
guiding principle, this work delves into the emotional struggle 
of many of the world’s nations as they strive to break free from 
oppression and unite in hope to fulfill their destiny (Shumka, official 
website).

для якої фундаментальним є збереження україн-
ської ідентичності через залучення українського 
народного інструментарію та включення знайо-
мого пісенного й танцювального тематизму. Саме 
тому для оформлення музичної складової частини 
балетної вистави Ю. Шевченко вводить до базо-
вого подвійного симфонічного оркестру фольклорні 
українські інструменти – бандуру та най. Підсилює 
українську інтонаційну ментальність уведення до 
партитури мішаного хору та солістів, які водночас 
є репрезентантами жанрової складової балету-
кантати» (Зінченко, 2024, с. 112). Балет отримав 
схвальні відгуки від глядача і довго лишався одним 
із затребуваних у репертуарі ансамблю “Shumka”.

Не менш плідною стала співпраця з колек-
тивом “Shumka” іншого українського компози-
тора – Андрія Шустя (нар. в 1966 р.), який відомий 
в Україні своїми піснями, опусами, створеними 
для театру та кінематографу тощо. Митець 
почав співпрацювати з танцювальною компа-
нією “Shumka” у 2007 р. і вже відтоді ними було 
створено й поставлено такі балетні вистави, як 
«Дівчина у червоній сукні ТАНГО»9, або «Карпат-
ське танго» (2007 р.), «Купала. Містерія масок»10 
(2010 р.), «Карпатські настрої»11 (2011 р.), дитячий 
балет «Весілля комара»12 (2018 р.), а також ним 
було написано музику до окремих танцювальних 
номерів, серед яких можна виділити, зокрема, 
велику танцювальну програму “Shumka Regional 
Piece” (2019 р.).

Про свій досвід роботи над першою балет-
ною композицією А. Шустя «Дівчина у червоній 
сукні ТАНГО» автор ідеї та постановник Ґ. Ґордон 
пише у своїх спогадах: «Протягом тижня я працю-
вав з Андрієм Шустом13 у Києві над своїм лібрето 
і структурою музики для твору. Андрій Шуст склав 
оригінальну музичну композицію, використовуючи 
різноманітний синтезований звук симфонічного 
оркестру із живими японськими барабанами тайко, 
перкусією АРС НОВА під керівництвом Юрія14 Чер-
ненка, народними інструментами XVIII ст., акус-
тичною гітарою в аргентинському стилі, скрипкою, 
кларнетом і акордеоном» (Ґордон, 2014, с. 261). 
Така інструментальна комбінація одночасно чітко 
витримує танго-імпульс, водночас підкреслює 
український етнічний інтонаційний колорит.

Показово, що балет А. Шустя «Купала. Місте-
рія масок», музику якого композитор писав уже 
на готову хореографію, що є досить складним 
викликом для будь-якого митця, увійшов до тріум-
фального турне містами Канади та Китаю на честь 
50-тиріччя колективу “Shumka” і став важливим 

9	  “Girl in the Red Dress TANGO”, or “Carpathian tango”.
10	 “The Eve of Kupala: A Midsummer’s Night Masque”.
11	 “Carpathian climes”.
12	 “Mosquito’s Wedding”.
13	 Збережений авторський правопис прізвища композитора.
14	 Георгія.
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маркером нової моделі співпраці між українським 
композитором і діаспорною інституцією.

Симптоматично, що композитор не лише підпо-
рядковує музику готовій хореографічній структурі 
балету, а й свідомо інтегрує до звукового пласта 
поліфонію культурних кодів – архаїчні інтонації тан-
цювальної обрядовості, пов’язаної з поганським 
святом Івана Купала, та сучасні симфонізовані 
фактури. Особливим стало введення вербального 
тексту наратора (англомовного), який коментує 
обрядову послідовність дійства.

Ще одним дітищем співпраці А. Шустя та 
ансамблю “Shumka” став дитячий балет «Весілля 
комара», прем’єра якого відбулася в жовтні 
2018 р. Постановка орієнтована на сімейну ауди-
торію і стала знаковим прикладом інтерпретації 
українського дитячого фольклору в сучасному 
діаспорному культурному середовищі. Так, голо-
вні герої – комахи, постають персонажами, що 
репрезентують різні регіони Заходу України через 
використання жанрів українського танцюваль-
ного фольклору, зокрема коломийки, гуцулки, 
гопака, ігрових і весільних обрядових танців тощо. 
Музика А. Шустя поєднує цитування та стилізацію 
фольклорних інтонацій зазначених танцюваль-
них жанрів. Темброва палітра оркестру народних 
інструментів створює баланс між пізнаваними 
фольклорними мотивами й театрально-казковим 
звучанням, адаптованим для сімейної аудиторії.

Відносно новим творчим тандемом стала співп-
раця колективу “Shumka” з українськими сучасним 
композитором, заслуженим діячем мистецтв Укра-
їни Олександром Родіним (нар. в 1975 р.), резуль-
татом якої став балет «Українка»15, презентований 
канадській публіці у 2024 р.16 і присвячений постаті 
видатної українською письменниці – Лесі Українки. 
Автором лібрето та постановником виступив Лесь 
Середа (Leslie Sereda), хореографами стали: Тетяна 
Лозова, Ярослав Ткачук, Лесь Середа, Таша Ори-
сюк (Tasha Orysiuk), Пол Олійник (Paul Olijnyk), Аліса 
Юженіо (Alyssa Eugenio) та Ніколас Пахолок (Nicolas 
Pacholok). Як зазначено в описі вистави, головна ідея 
балету «зосереджується на «чотирьох обличчях» 
Лесі Українки – мрійниці, традиціоналістки, коханої 
та провідниці»17 (Shumka, official website).

Показово, що попри значний досвід роботи ком-
позитора в жанрі балету, «Українка» стала першою 
роботою, у якій провідну роль відіграє фольклор-
ний пласт як інтонаційна та семантична основа 
музично-сценічної драматургії. О. Родін активно 
застосовує принцип стилізації та інтонаційної 
ремінісценції українського фольклору, який функ-
ціонує в балеті як своєрідний стилістичний код, що 

15	 “Ukrainka”.
16	 Варто зазначити, що цього ж року відбулася постановка 
балетного номеру «Двері» (“Doors”) на вже наявну музику 
О. Родіна – опус «Святий Боже».
17	 “Focuses on the “four faces” of Lesia Ukrainka – the dreamer, the 
traditionalist, the lover, and the leader” (Shumka, official website).

конструює образ Лесі Українки у зв’язку із тради-
цією, а також єднає сучасну українську академічну 
музику з діаспорними музичними уявленнями. 

Важливою сценічною складовою частиною 
балету стала наявність відеоряду з головною геро-
їнею (роль виконала Ліана Макух (Lianna Makuch), 
який створював умовний поділ балетної вистави 
на частини. Саме під час показу відео звучали 
фрагменти текстів Лесі Українки: «Не співайте 
мені сеї пісні», «О, не журися за тіло» (із драми-
феєрії «Лісова пісня»), «Вечірня година», «Коли 
дивлюсь глибоко в любі очі», «Мій шлях», «Хотіла 
б я піснею стати». Симптоматично, що цієї миті 
змінюється і музика О. Родіна, яку композитор сти-
лізує як салонну камерну лірику початку ХХ ст., що 
наближена до музичного світу самої Лесі Українки 
та її сучасників. У цих інструментальних епізодах 
простежується звернення композитора до інтона-
ційного й гармонічного ладу європейського нео-
романтизму: м’які, співучі мелодичні лінії, насичені 
сентиментальною експресією, гармонії, що тяжі-
ють до терцієвих співзвуч, фактура – акордовий 
супровід, арпеджіо та фігурації, властиві роман-
тичним фортепіанним мініатюрам.

Таким чином музика О. Родіна у балеті функціо-
нує як звуковий портрет Лесі Українки, де переплі-
таються індивідуально-ліричне й колективно-геро-
їчне. Композитор формує сучасний національний 
наратив, поєднує традиційні інтонації із сучасною 
оркестровою стилістикою.

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Дослідження засвідчило, що діяль-
ність канадського ансамблю “Shumka” є унікальним 
прикладом трансформації української культурної 
спадщини в умовах діаспори. Співпраця із сучас-
ними українськими композиторами Ю. Шевчен-
ком, А. Шустем і О. Родіним надала репертуару 
колективу якісно нових ознак, вивівши його за 
межі традиційного етнографічного відтворення 
і перетворивши на сучасний мистецький феномен, 
у якому поєднуються фольклорні витоки, акаде-
мічні практики й експериментальні форми. Такий 
синтез сприяє актуалізації української культур-
ної ідентичності в Канаді та формує нову модель 
балетного мистецтва діаспори, здатну водночас 
зберігати традиції і відповідати на виклики глоба-
лізованого культурного середовища. Показово, 
що українські композитори адаптують свою твор-
чість під потреби діаспорної публіки. Зокрема, 
серед основних тенденцій можна назвати активне 
використання та переосмислення фольклорного 
інтонаційного матеріалу, залучення вербального 
пласта (через уведення хору, солістів, читання тек-
стів тощо), звернення до жанрів українського тра-
диційного танцювального фольклору, залучення 
тембрів українських народних інструментів тощо. 

Серед перспектив подальшого дослідження 
можна назвати аналіз співпраці колективу “Shumka” 



139ISSN 2786-8079 (print), 2786-8087 (online)

  МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА

з українськими хореографами, сценографами та 
художниками по костюмах, дослідження музично-
хореографічних моделей, які виникають унаслідок 
інтеграції сучасної української академічної музики 
та діаспорного культурного середовища, осмис-
лення рецепції українських балетних постановок 
у канадському та міжнародному медіадискурсі. 
Отже, продовження студій у цьому напрямі сприя-
тиме глибшому розумінню ролі українського сучас-
ного балету у збереженні й оновленні національ-
ної ідентичності за межами України, що, своєю 
чергою, розширить науковий дискурс українсько-
канадських культурних взаємин.
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The article examines the specificity of cultural relations between Ukraine and Canada through 
the lens of ballet art, which remains an underexplored area within Ukrainian diaspora stud-
ies. Particular attention is given to the Canadian dance ensemble Shumka, which since its 
founding in 1959 has become a symbol of Ukrainian choreographic culture in Canada and 
an example of its integration into the multicultural environment of the country. The purpose 
of the study is to analyze the integration of music by contemporary Ukrainian composers into 
the ballet repertoire of the Shumka ensemble. The research methodology is based on an 
interdisciplinary approach that encompasses dominant elements of musicological, cultural, 
and art historical analysis. It is emphasized that the traditional preservation of cultural forms, 
typical of diaspora communities, is gradually being transformed through collaborations with 
contemporary Ukrainian artists, especially composers, whose work opens new pathways 
for safeguarding and revitalizing national identity. The research focuses on an analysis of 
ballet productions created as a result of Shumka’s collaboration with Ukrainian composers 
Yurii Shevchenko, Andrii Shust, and Oleksandr Rodin, which demonstrate a wide range of 
approaches – from folkloric color to a synthesis of academic and experimental elements. The 
study identifies key tendencies in the work of contemporary Ukrainian composers within the 
cultural field of the diaspora. The role of music in shaping the ensemble’s stage imagery and 
its impact on the perception of Ukrainian art in Canada is highlighted. The article concludes 
that such artistic collaborations are of strategic importance for maintaining Ukrainian cultural 
presence worldwide, as they combine tradition with innovation, diaspora experience with con-
temporary academic practices. The results of the study open new perspectives for further 
exploration of the role of music and choreography in preserving and renewing the cultural 
identity of Ukrainians abroad, while also demonstrating how art becomes an instrument of 
dialogue between Ukraine and Canada.
Keywords: Ukrainian diaspora, contemporary Ukrainian ballet, Ukrainian-Canadian dia-
logue, creativity of contemporary Ukrainian composers.

Music of contemporary ukrainian composers in the ballet 
repertoire of the canadian ensemble “Shumka”
Veronika Mykhailivna Zinchenko-
Hotsuliak
PhD, Senior Lecturer at the Department  
of Humanities and Music Innovation  
R. Glier Kyiv Municipal Academy  
of Music
ORCID: 0000-0001-8607-3582 



140 Випуск 3 (10). 2025  

  МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА

Національна мистецька спадщина  
як системна цілісність

Постановка проблеми. Національна мис-
тецька спадщина – це важлива і найбільш помітна 
частина всієї культури, яку успадковує народ у про-
цесі свого історичного розвитку. Мистецька, або за 
іншим виразом художня спадщина має величезну 
цінність для кожного народу, кожної нації. Вона 
є об’єктом особливої турботи державних інститутів 
і багатогранним предметом наукового вивчення. 
Стратегії збереження та розвитку національної 
мистецької спадщини в Україні та інших країнах 
світу забезпечуються конституційними законами, 
урядовими програмами, статутами громадських 
організацій та іншими регуляторами національ-
ного культурного будівництва. 

Уявлення про національну мистецьку спад-
щину рідного народу та інших народів світу – це 
важлива компетентність кожної освіченої людини. 
На формування такої компетентності має бути 
спрямована діяльність загальних і спеціальних 
закладів освіти. Така мета передбачається «Зако-
ном України про освіту». Культурна компетентність 
особистості, володіння цінностями рідної культури, 
повага до культури інших народів, долучення до 
традицій національного мистецтва є нині важли-
вими завданнями освіти в державі. Актуальність 
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Стаття присвячена актуальній проблемі розробки цілісного, диференційованого, 
науково обґрунтованого погляду на феномен національної мистецької спадщини. 
Головна мета статті – на основі системного підходу і на прикладі музичного мисте-
цтва встановити сутність та структуру великомасштабного явища національної 
мистецької спадщини. Методологічне підґрунтя дослідження – системно-структур-
ний підхід, метод моделювання надскладного об’єкта соціокультурної природи, метод 
аналогії. В роботі запропоновано розгорнуте визначення поняття «національна мис-
тецька спадщина» і розроблена модель відповідного соціокультурного феномену. 
Поняття національної мистецької спадщини трактується як система художніх цін-
ностей національної культури, що має універсальну для всіх видів мистецтва струк-
туру. Така структура є інваріантною щодо різних історичних етапів розвитку такої 
культури. Головними компонентами розробленої структурної моделі національної 
музичної спадщини є, по-перше, множина усних, письмових та зафіксованих за допо-
могою технічних засобів творів музичного і синтетичного мистецтва (у єдності 
з виразними засобами поезії, драми, танцю тощо). До цієї множини належать само-
бутні види музичного інструментарію, а також і художньо цінні виконавські інтер-
претації музичних творів. По-друге, до національної мистецької спадщини належать 
творці музичних артефактів та артеакцій (композитори, аранжувальники, музи-
канти-імпровізатори, виконавці музичних творів, артисти в різних жанрах музичної 
драми). Також до другого структурного компонента належить меморіальна інфор-
мація про людей, які є творцями і носіями національних художніх цінностей. Третій 
компонент національної музичної спадщини – це суто нематеріальні культурні цін-
ності, якими є: національна музична мова та музично-мовленнєві діалекти; система 
базових музичних практик, жанрів та різновидів творчості (жанрові системи націо-
нального фольклору, релігійної, професійної та масово-популярної музики); музично-
поетичні системи, самобутні стилі та техніки творчості, школи композиторської 
творчості та музично-виконавського мистецтва. Кожний з виявлених компонентів 
національної мистецької спадщини, згідно з універсальним принципом системності, 
може бути трактований як структурована цілісність. Виявлено, що всі види націо-
нальних художніх цінностей потребують захисту, збереження і творчого розвитку. 
Ключові слова: національна мистецька спадщина, національна музична спадщина, 
українська музична культура, цінності, музичні твори, традиції, жанри, стилі, творчі 
школи. 

освоєння молодими поколіннями національної 
мистецької спадщини є особливо високою в наші 
часи, коли процес цивілізаційної глобалізації стає 
з кожним роком усе більш інтенсивним, охоплює 
все більшу кількість країн і народів. Цей процес має 
свої позитивні плоди, зокрема у сфері економіки, 
технологій виробництва, можливостей комуніка-
ції. Водночас він має і відчутні негативні наслідки. 
Одним з найгірших з них є нівелювання етно-
культурних особливостей народів Землі, руйна-
ція самобутніх національних традицій мистецтва, 
занедбання національної мистецької спадщини, 
занепад народної творчості. Масове комерційне 
мистецтво чинить тиск на самобутню творчість 
народних і професійних митців, мимоволі звужує 
художньо-естетичний обрій великої маси людей та 
знецінює високі критерії художнього смаку. З таким 
становищем не може миритися жодна держава, 
яка дбає про майбутнє нації, про збереження її 
самобутньої культури. Очевидно, що головним 
інструментом підтримання і розвитку національної 
культури, зокрема збереження національної мис-
тецької спадщини, є інститути освіти. Саме школа 
у найширшому розумінні цього слова має забезпе-
чити спротив негативним тенденціям глобалізації 



141

  МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА

Національна мистецька спадщина як системна цілісність || C. 140–144

і забезпечити всі умови для збереження націо-
нальних культурних цінностей. 

Таке завдання стоїть нині і перед музичною 
освітою в Україні та інших країнах, які дбають 
про збереження скарбів національного мисте-
цтва. Головна роль у виконанні такого важли-
вого завдання належить учителю мистецтва. Від 
його загальнокультурної компетентності, власної 
художньої культури, якості фахових знань і умінь 
залежить успішність виконання окресленого освіт-
нього завдання. Великою мірою успіх у цій справі 
залежить від наукової обґрунтованості уявлень 
вчителя про мистецьку спадщину рідного народу, 
від уміння представити її в усій складності та ціліс-
ності, а також від системних уявлень про скарби 
національного мистецтва інших народів світу. 

Огляд літератури. Очевидно, що національна 
мистецька спадщина – широке та складне поняття. 
Воно має власний сенс і застосування в різних 
наукових дисциплінах: філософії, соціології, куль-
турології, етнології, естетиці, мистецтвознавстві 
та педагогіці. Вагомий внесок у справу вивчення 
мистецької спадщини різних національних куль-
тур зробили дослідники, які розвивали різні нау-
кові напрями і методологічні підходи до цього 
явища, зокрема: Вільгельм Гумбольдт, Клод Леві-
Строс, Броніслав Маліновський, Арнольд  Тойнбі, 
Йозеф  Хьойзінга, Альберт Швейцер, Освальд 
Шпенглер та ін. Важливість національної мистець-
кої спадщини для культури й освіти наголошена 
у працях Володимира і Дмитра Антоновичів, Івана 
Дзюби, Василя Верховинця, Михайла Драгома-
нова, Сергія Кримського, Миколи Лисенка, Івана 
Ляшенка, Мирослава Поповича, Костянтина Ушин-
ського, Дмитра Яворницького та інших мислителів. 

В останні десятиріччя національна культурна 
і художня спадщина стала одним з центральних 
предметів педагогічних досліджень. Вчені роз-
глядають це явище під різними кутами зору: як 
особистісну якість учнів та викладачів музичного 
мистецтва (В. Андрущенко, М. Бастун, Н.  Батюк, 
І. Бех, В. Гончаров, І. Зязюн, В. Іванов, В. Козлов-
ський, В. Молодиченко, Г. Падалка, О. Рудницька, 
О.  Щолокова та ін.), як сторону їхнього менталі-
тету і духовності (О.  Горожанкіна, О. Олексюк, 
О. Ростовський та ін.), як характеристику есте-
тичної свідомості (Н. Гузій, І. Барвінок, М. Нечепо-
ренко, Л. Побережна, О. Реброва, В. Черкасов та 
ін.), як властивість художнього мислення (О. Кос-
тюк, Пань Синюй, Є.  Проворова, Цзан Юєці та 
ін.), як напрям професійної діяльності та фахову 
компетентність (Н. Бондаренко, Н. Головіна, Чжоу 
Тінтін та ін.). Результативність теоретичних дослі-
джень і методичних розробок подібних науково-
педагогічних завдань значною мірою залежать від 
ясності, повноти, цілісності, наукової обґрунто-
ваності самого поняття національної мистецької 
спадщини. 

Отже, мета статті – на основі системного під-
ходу і на прикладі музичного мистецтва встано-
вити сутність та структуру великомасштабного 
явища національної мистецької спадщини. Мето-
дологічне підґрунтя: системно-структурний під-
хід та метод моделювання надскладного об’єкта 
соціокультурної природи.

Результати та їх обговорення. Національна 
мистецька, зокрема музична спадщина, – це важ-
лива і, можливо, найбільш помітна частина всієї 
культури, яку успадковує народ у процесі свого 
історичного розвитку. Найчастіше національна 
музична культура розглядається під якимось одним 
кутом зору, з позицій окремих сторін і елементів. 
Вона рідко аналізується в ракурсі її фактичного 
змісту, структури, функціональних властивостей, 
а також специфіки її відображення у свідомості та 
діяльності індивіда. Ще рідше у спеціальній літе-
ратурі ставиться питання щодо методів цілеспря-
мованого педагогічного впливу на формування 
системно-цілісного, несуперечливого, образного 
і динамічного уявлення особистості про націо-
нальну мистецьку спадщину. Доцільно поставити 
запитання: як можна уявити таку спадщину цілісно 
і водночас структурно? 

Оскільки такий об’єкт з погляду природи мис-
тецької діяльності є гетерогенним, поліморфним, 
багаторівневим і багатофункціональним, тобто 
має надвисоку ступінь структурної складності, 
поставлене завдання можна оптимально вирішити 
за допомогою методу моделювання і наукової ана-
логії. Метод моделювання отримав у сучасному 
науковому пізнанні дуже важливу роль і універ-
сальне застосування. Під моделюванням розу-
міють (формулювання О.  Мороза) «…науковий 
метод непрямого опосередкованого) дослідження 
об’єктів пізнання, безпосереднє вивчення яких 
з певних причин неможливе, ускладнене, неефек-
тивне чи недоцільне» (Філософський Енциклопе-
дичний Словник, 2002, с. 392). 

Як було зазначено у вступі, національна мис-
тецька спадщина є частиною культурної спадщини 
народу, оскільки мистецтво є частиною (стороною, 
функцією, стратою) його культури. Тому у визна-
ченні національної мистецької спадщини – цен-
трального поняття нашого дискурсу – доцільно 
виходити з більш загальної категорії. У Законі 
України «Про охорону культурної спадщини», при-
йнятому у 2000 році, культурна спадщина визна-
чається як «сукупність успадкованих людством від 
попередніх поколінь об’єктів культурної спадщини, 
результат духовної і матеріальної діяльності» (Про 
охорону..., 2000). Таке визначення має формальну 
чіткість і адміністративну доцільність. Втім воно не 
може вважатися науковим, оскільки містить оче-
видну тавтологію. Звичайно, що в контексті тео-
ретичного дослідження воно потребує уточнення 
і конкретизації. Тому ми пропонуємо прийняти 
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в робочому порядку таку дефініцію: національна 
мистецька спадщина – це система художніх цін-
ностей національної культури, яка представлена: 
а) множиною мистецьких творів (артефактів і арте-
акцій); б) митцями – авторами та виконавцями мис-
тецьких творів; в) художніми мовами і принципами 
поетики творчості, тобто жанрами, стилями, мане-
рами, техніками творчості. Кожний з цих трьох ком-
понентів, згідно з універсальним принципом сис-
темності, може бути своєю чергою представлений 
як ієрархічна цілісність. 

Розглянемо таку понятійну модель на прикладі 
української музичної спадщини. Оскільки мис-
тецька практика, як і вся національна культура, 
перебуває у стані перманентних історичних змін, 
будемо орієнтуватися на сучасний стан і сучасний 
процес наслідування національних мистецьких 
цінностей. При цьому не будемо «…вимагати від 
моделі повноти відображення всіх індивідуальних 
та групових (типових) властивостей явищ, співвід-
несених з модельним аналогом» (Шип, 2004, с. 4). 

Отже, першим компонентом системи націо-
нальної мистецької спадщини є множина об’єктів, 
яку найчастіше позначають виразом «матері-
альна культурна спадщина». Цей клас об’єктів 
можна розглядати не тільки як просту сукупність 
(за Арістотелем – to pan), але й як системно упо-
рядковану множину. Наприклад, усю галузь музич-
ної мистецької спадщини можна поділити на два 
підкласи: артефакти (від лат. artefactum – штучно 
зроблене) і артеакції (arte – штучний + actio – дія). 
Скажімо, артефактами української музичної спад-
щини є національні музичні інструменти: бандура, 
кобза, сопілка, трембіта, басоля, дримба, бугай та 
ін. Йдеться про старовинні народні інструменти, 
що збереглися в музейних колекціях чи просто 
у сімейному побуті. 

Також до цієї категорії потрібно зарахувати 
особливі за своїми якостями музичні інструменти 
інших мистецьких традицій (наприклад, скрипки), 
виготовлені українськими майстрами. Безумовно, 
культурною і мистецькою цінністю є музичні руко-
писи – старовинні церковні ірмологіони, поглас-
ники, псалтирі, збірки кантів, партитури партесних 
концертів, духовних творів українських композито-
рів. До цього класу явищ входять також унікальні 
рукописи композиторських творів, раритетні друко-
вані нотні видання, партитури видатних диригентів 
з ремарками щодо нюансів інтерпретації. Велику 
цінність являють собою нотографічні записи фоль-
клорних зразків. Множина артеакцій національної 
музичної спадщини представлена насамперед 
фонограмами фольклорних і класичних творів 
на різних носіях звукової інформації, починаючи 
від воскових валиків для фонографів Едісона 
до сучасних цифрових записів музичних творів 
у виконанні видатних майстрів музично-виконав-
ського мистецтва. 

Великі скарби національної музики зберіга-
ються, наприклад, в архівних наукових фондах 
Інституту мистецтвознавства, фольклористики 
та етнології ім. М.Т. Рильського. За свідченням 
Г. Скрипник, один з них «…налічує 26970 одиниць 
зберігання (у ньому міститься близько 3 млн архів-
них аркушів), 62 особові фонди видатних учених 
(народознавців і мистецтвознавців), а також фонди 
наукових установ і товариств (театру «Березіль», 
Першої капели бандуристів, музеїв, наукових комі-
сій початку ХХ ст. тощо). В архіві зосереджено 
також 2118 одиниць зберігання фонозаписів на 
плівках, касетах, дисках та інших носіях, у тому 
числі на 270 воскових валиках» (Скрипник, 2023: 
с. 62–63). На жаль, інформація про ці величезні 
скарби мало відома дослідникам, і не стає мате-
ріалом для широкої роботи з мистецького просвіт-
ництва. 

Другий компонент цілісності національної мис-
тецької спадщини – це люди мистецтва. Цей факт 
не завжди ясно, несуперечливо і своєчасно усві-
домлюється суспільством. Однак у культурно роз-
винутих країнах особистості, які репрезентують 
національні мистецькі традиції, оточені у суспіль-
стві пошаною і піклуванням. В Японії, наприклад, 
з 1929 року існує неофіційне звання «живий наці-
ональний скарб». Еквівалентне сучасне офіційне 
визначення – «охоронець нематеріальної куль-
турної спадщини». Цим званням держава нагоро-
джує відомих майстрів національного мистецтва 
(акторів театру «но», «кабукі», лялькового теа-
тру «бунраку», музикантів-виконавців придворної 
ритуальної музики «бугаку»), а також і ремісни-
цтва (гончарів, виробників шовкової тканини, віял 
тощо). 

В Україні розроблено і прийнято на законодав-
чому рівні масштабну програми збереження наці-
ональної мистецької спадщини, в якій деяку увагу 
приділяють живим носіям мистецьких і ремісничих 
традицій. Наприклад, у ній ідеться про «…запрова-
дження механізму обліку суб’єктів народних худож-
ніх промислів шляхом створення реєстру майстрів 
народних художніх промислів та маркування виро-
бів народних художніх промислів; … проведення 
освітніх заходів (тренінгів, курсів у різних форма-
тах) для майстрів народних художніх промислів; 
розширення механізмів грантової підтримки май-
стрів народних художніх промислів…» (Концепція, 
2021). На жаль, у концепції не названо жодних 
імен живих носіїв національних мистецьких тра-
дицій. Це свідчить про те, що особистість людини 
мистецтва, унікальність художнього таланту і мис-
тецьких умінь поки що не перебуває у фокусі уваги 
державних інституцій, хоча все, про що йдеться 
в ретельно спрямованій програмі заходів, зале-
жить саме від конкретних людей переважно похи-
лого віку. Саме такі люди можуть реально викону-
вати завдання української програми. Перш за все 
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вони, а не державні службовці мають здатність 
сприяти збереженню феноменів нематеріаль-
ної культурної спадщини, зазначених у Конвенції 
ЮНЕСКО 2003 року, до якої Україна приєдналася 
у 2008 році. До цього виду національної спадщини 
належать: «…усні традиції (такі як епоси, пере-
кази, легенди і т. д.), форми вираження (мова), 
виконавське мистецтво (музика, спів, танці, театр 
і т. д.), звичаї, обряди, святкування, знання та 
практики, що стосуються природи і всесвіту (вклю-
чаючи народну мудрість і медицину), традиційні 
ремесла…» (Українська культурна спадщина, 
2024). Зокрема, йдеться про такі феномени наці-
ональної мистецької спадщини, як «козацькі пісні 
Дніпропетровщини», включені в 2016 році до 
«Репрезентативного списку нематеріальної куль-
турної спадщини людства» та кобзарство, точніше, 
кобзарсько-лірницька музично-поетична традиція. 
Обидві нематеріальні цінності національного мис-
тецтва потребують негайного державного захисту 
саме тому, що їх збереження залежить від життя 
і творчої діяльності небагатьох конкретних особис-
тостей – носіїв традиції.

Потрібно додати, що до другого з визначених 
нами компонентів моделі національної мистецької 
спадщини належить також і збереження пам’яті 
про видатних митців. Це завдання забезпечується 
створенням музеїв, монументів, документальних 
зібрань, кінофільмів, телевізійних написів, творів 
художньої та науково-популярної літератури, про-
веденням меморіальних заходів тощо.

Третій компонент національної мистецької 
спадщини має узагальнений і цілком нематері-
альний характер. Йдеться насамперед про наці-
ональні мистецькі мови та діалекти. У минулому 
столітті в Європі, зокрема в Україні, провідну і, як 
сьогодні стало ясно, прогресивну роль мали творчі 
тенденції модернізму і постмодернізму. Обидві 
тенденції досить далеко відійшли від викорис-
тання в творчому процесі національних мов і діа-
лектів, хоча найбільш цінні у художньому відно-
шенні твори професійної музики зберігали з ними 
глибинний живий зв’язок (опуси Бели Бартока, 
Вітольда Лютославського, Бориса Лятошинського, 
Карла Орфа, Ігоря Стравінського та ін.). Феномен 
української музичної мови тільки недавно став 
об’єктом спеціальної дослідницької уваги (насам-
перед стараннями Олександра Козаренка (2001)). 
Втім він сьогодні потребує усвідомлення, уваги 
і захисту саме як духовна спадщина. Таке питання 
потрібно ставити перед спільнотою музикантів усіх 
спеціальностей. 

Уваги і збереження потребують жанри та стилі 
національної музичної практики, які були і зали-
шаються величезним скарбом української куль-
тури. До них належать, наприклад: жанри і стилі 
духовної музики національної традиції (київського 
і болгарського розспівів, канту, псальма, духовного 

віршу, барокового партесного концерту; духовного 
хорового концерту класичної доби); музично-дра-
матичний жанр водевілю; жанр і стилі інструмен-
тальної танцювальної музики тощо. До цього типу 
спадщини потрібно віднести не тільки жанрові та 
етнічно зумовлені стилі української традиції, але 
й унікальні персональні композиторські стилі про-
фесійної творчості. Наприклад, слід поставитися 
як до цінності до неповторно оригінальних компо-
зиторських стилів хорової музики Артемія Веделя, 
Миколи Леонтовича, Станіслава Людкевича; сти-
лів симфонічних опусів Леоніда Грабовського, 
Мирослава Скорика, Валентина Сильвестрова, 
Євгена Станковича. 

Цінною національною спадщиною є також 
музично-виконавські стилі знаменитих співаків 
(Бориса  Гмирі, Соломії Крушельницької, Ніни 
Матвієнко, Олександра Мишуги та ін.), диригентів 
(Олександра Кошиця, Костянтина Пігрова, Костян-
тина Симеонова, Стефана Турчака та ін.). Також 
не можна залишити поза увагою потребу в збере-
женні та розвитку систем музичної педагогіки, твор-
чих шкіл, створених українськими композиторами, 
співаками, музикантами-інструменталістами.

Висновки. Стаття присвячена актуальній про-
блемі розробки цілісного, диференційованого, 
науково обґрунтованого погляду на феномен 
національної мистецької спадщини. На засадах 
системного підходу створена дефініція поняття 
«національна мистецька спадщина» і розро-
блена модель відповідного явища. Під національ-
ною мистецькою спадщиною розуміється система 
художніх цінностей національної культури, яка 
представлена: а) множиною мистецьких творів та 
їх виконавських інтерпретацій; б) митцями – авто-
рами та виконавцями мистецьких творів, меморі-
альною інформацією про носіїв художніх традицій; 
в) національною художньою мовою, її діалектами, 
жанрами, стилями, манерами, техніками твор-
чості. Кожний з цих трьох компонентів, згідно з уні-
версальним принципом системності, трактується 
як структурована цілісність. Зазначені компоненти 
національної мистецької спадщини розглядаються 
на прикладі цінностей музичного мистецтва. Вияв-
лено, що всі види національних художніх ціннос-
тей потребують захисту, збереження і творчого 
розвитку. 
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The article is devoted to the current problem, which consists in developing a holistic, differen-
tiated, scientifically substantiated view of the national artistic heritage phenomenon. The main 
goal of the article is to establish the essence and structure of the large-scale phenomenon of 
national artistic heritage on the basis of a systemic approach and on the example of musical 
art. The methodological basis of the study is a systemic-structural approach, methods of mod-
elling and analogy. The work proposes a detailed definition of the concept of national artistic 
heritage and develops a model of the corresponding socio-cultural phenomenon. The con-
cept of national artistic heritage is interpreted as a system of artistic values ​​of national culture, 
which has a universal structure for all types of art. This structure is invariant with respect to 
different historical stages of development of this culture. The main components of the devel-
oped structural model of the national musical heritage are, firstly, a set of oral, written and 
technically recorded works of musical and synthetic art (music in unity with expressive means 
of poetry, drama, dance, etc.). This set includes original types of musical instruments, as well 
as artistically valuable performing interpretations of musical works. Secondly, the national 
artistic heritage includes creators of musical artifacts and art actions (composers, arrang-
ers, improvising musicians, performers of musical works, artists in various genres of musical 
drama). Also, the second structural component includes memorial information about people 
who are creators and bearers of national artistic values. The third component of the national 
musical heritage is purely intangible cultural values, which are: national musical language and 
musical dialects; system of basic musical practices, genres and varieties of creativity (genre 
systems of national folklore, religious, professional and mass-popular music); original styles 
and techniques of creativity, schools of compositional creativity and performing arts. Each of 
the identified components of the national artistic heritage, according to the universal principle 
of system organisation, can be interpreted as a structured integrity. It was found that all types 
of national artistic values ​​require protection, preservation and creative development.
Keywords: national artistic heritage, national musical heritage, Ukrainian musical culture, 
values, musical works, traditions, genres, styles, creative schools.
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Сторінка містичного щоденника увʼязненого  
(на прикладі Прелюдії і фуги до-дієз мінор № 10  
В. Задерацького)

Страшні слова, коли вони мовчать.
Ліна Костенко

Постановка проблеми. Творчість Всеволода 
Петровича Задерацького повертається як важливе 
явище XX ст. не лише в історії світової та україн-
ської музики, а як символ духовно-культурного 
контексту табірно-репресивної доби. У наш час, 
коли відроджується вивчення забутих і репресо-
ваних митців, цикл «24 прелюдії та фуги» є сво-
єрідним психологічним щоденником композитора, 
де зашифроване послання нам, майбутнім поко-
лінням. Цикл відроджує поліфонію доби Барокко 
в умовах модернізму. Унікальність циклу полягає 
в тому, що він був створений за надзвичайно тра-
гічних обставин, під час увʼязнення композитора 
та заслання на Колиму, із забороною листування, 
неможливістю доторкнутися до інструмента, від-
сутністю можливості виправляти помилки в уже 
написаній партитурі (відсутність ластика). Митець-
герой не втратив своїх творчих орієнтирів, зберіг 
найвищий рівень художньої гідності та «задоку-
ментував» свій час як символічний акт памʼяті та 
духовної нескореності, коли культура перебуває 
під загрозою знищення. Творчість В. Задерацького 
актуальна передусім тому, що сучасна реальність 
України, в умовах війни, що загрожує не лише тери-
торіальній цілісності, але і знищенням культурного 
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Стаття присвячена аналізу Прелюдії та фуги № 10 до-дієз мінор із циклу «24 прелюдії 
та фуги» Всеволода Петровича Задерацького. Диптих постає перед слухачем сво-
єрідною розповіддю особистого досвіду увʼязненого концтабору композитора, арте-
фактом памʼяті, є однією сторінкою містичного щоденнику «24 прелюдії та фуги». 
Переживши тривоги, біль, самотність, у роздумах про буття та свободу, герой 
згадує символічні образи нічного зоряного неба, звуків дзвонів, що закликають до 
молитви, які залишилися далеко в Україні. Проживаючи подвійну реальність, матері-
альну та духовну, композитор зберігає психологічне здоровʼя та продовжує творити 
свою історію. Фуга диптиха змальовує психологічну драму увʼязненого, що пройде 
через перипетії життя, катастрофу увʼязнення, досягнувши духовної трансформації 
та усвідомлення. Використання тріолей, повторюваних ритмічних формул і поліфо-
нічних структур дозволяє глибше передати внутрішній стан увʼязненого та його 
емоційне напруження. Дзвонові інтонації в диптиху виконують особливу функцію, 
поєднують минуле з майбутнім, добро зі злом, світло з тінню. Фінальні дзвони у фузі 
«дослівно цитують» прелюдію, створюють таким чином арку, що нагадає про завер-
шення земного буття. Методологія дослідження поєднує герменевтичний і семіо-
тичний аналіз, культурно-історичний контекст, психологічні концепції та музикоз-
навчі методи, що дозволить точніше відтворити структуру та символізм твору, 
глибше зрозуміти наповненість смисловими кодами. У статті підкреслюється, що 
диптих є не лише музичним твором, а своєрідним культурним документом, що дозво-
ляє відчути подвійність буття увʼязненого концтабору, прагнення до духовного та 
ментального зцілення, а також розкрити символізм культурних кодів української наці-
ональної традиції.
Ключові слова: Всеволод Задерацький, «24 прелюдії та фуги», Прелюдія і фуга № 10, 
диптих, музикознавство, психологічна драматургія, духовна трансформація, дзво-
нові інтонації, українські культурні коди, семіотичний аналіз.

надбання, стає символом національного відро-
дження та збереження культурної ідентичності. 
Це унікальний пласт культури, що виходить за 
межі свого часу та стає унікальним пластом укра-
їнської культурної музичної спадщини. Отже, цикл 
«24 прелюдії та фуги», що є символом неперемож-
ного духу, надихає нас на збереження культурної 
памʼяті в умовах сучасних воєнних викликів. Твір 
стає історичним документом, культурним симво-
лом і своєрідним артефактом, що слугує дзерка-
лом, що відображає боротьбу особистості та цілої 
нації за національну свідомість.

Аналіз акутальних досліджень. Про твор-
чість Всеволода Петровича Задерацького в укра-
їнському музикознавстві почали писати зовсім 
недавно. Навіть за життя самого композитора його 
музика не виконувалась, у цьому полягала головна 
драма творця – писати «у довгий ящик». Уперше 
загальні риси стилістики 24 прелюдій для фор-
тепіано коротко окреслив В. Клин у книзі «Укра-
їнська радянська музика» у 1980 р. (Клин, 1980). 
Заново відкрила творчість Всеволода Задераць-
кого київська музикознавиця Н. Лукашенко, яка 
захистила дисертаційне дослідження «Стильові 
основи фортепіанної поетики В. П. Задерацького» 
(Лукашенко, 2011), згодом це дослідження стало 
основою для монографії «Всеволод Петрович 
Задерацький у контексті «тіньової» історії музики 
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ХХ століття» (Лукашенко, 2024). Уперше на тере-
нах України С. Постовойтовою було захищене дис-
ертаційне дослідження «Великий поліфонічний 
цикл як композиційно-драматургічна цілісність (на 
матеріалі фортепіанних творів українських компо-
зиторів ХХ – початку ХХІ століття)» (Постовойтова, 
2024), де було приділено особливу увагу циклу 
«24 прелюдії та фуги» В. Задерацького та проана-
лізовано драматургію циклу, зокрема фуг. Серед 
статей є всього декілька публікацій, зокрема 
«Повернення із забуття» (до 70-річчя із дня смерті 
композитора Всеволода Задерацького) М. Остап-
чук (Остапчук, 2023) та «Жанрово-стилістична 
типологія прелюдій циклу «24 прелюдії та фуги» 
В. Задерацького» (Сирятська, 2024). Важливим, 
оригінальним і новаторським внеском у вивчення 
творчості В. Задерацького, зокрема його циклу 
«24 прелюдії та фуги», стала стаття Наталії Мака-
рової «24 прелюдії та фуги» В. П. Задерацького: 
повернення із забуття», опублікована в журналі 
«Аспекти історичного музикознавства» (Макарова, 
2024). У роботі не лише висвітлено особливо цікаві 
аспекти життя та творчості композитора, але й здій-
снено комплексний музикознавчий і філософсько-
психологічний аналіз циклу, що по-особливому 
розкриває та поглиблює розуміння стилістики, від-
криває нову інтерпретаційну парадигму, повʼязує 
з культурно-історичним контекстом сучасної Укра-
їни. Особливо важливим є використання симво-
ліки дзвону як фігури памʼяті. Стаття закладає 
основу для подальших досліджень і виконавських 
практик, розширює поле наукового дискурсу щодо 
творчої спадщини В. Задерацького.

Мета статті. Реконструювати глибинні симво-
лічні смисли в диптиху Прелюдія та фуга до-дієз 
мінор № 10, визначити його місце в українському 
та світовому контексті, виявити музикознавчі, 
психолого-філософські та культурологічні виміри 
твору. Стосовно мети дослідження визначено 
такі завдання: провести детальний аналіз дип-
тиха, визначити особливості поліфонічних технік 
композитора; виявити психологічні й екзистен-
ційні аспекти композиторського світовідчуття за 
допомогою залучення інтонаційно-тематичного та 
ритміко-гармонічного рівнів; проаналізувати Пре-
людію та фугу до-дієз мінор № 10 як артефакт 
памʼяті, що сприяє збереженню культурної іден-
тичності української нації; вичленити символіку 
твору, передану через культуру дзвоновості укра-
їнської нації; зʼясувати символи ритмічних формул 
та їх образність в умовах табірної дійсності.

Методологія дослідження становить комп-
лекс таких методів, як: герменевтичний метод, що 
допоможе дослідити смисли символічної семан-
тики твору; семіотичний метод, з метою прочи-
тання знакової та символічної природи музичного 
матеріалу; психологічний, історичний і культуро-
логічний аналіз – для інтерпретації тексту крізь 

призму досвіду перебування композитора в’язнем 
у концтаборі.

Результати та їх обговорення. Прелюдія та 
фуга до-дієз мінор № 10 – один із найгарніших, 
найоригінальніших і наймістичніших диптихів 
циклу «24 прелюдії та фуги». Прелюдія є не про-
сто мініатюрою (усього 45 тактів), а актом містич-
ної молитви, що дозволить вижити в наджорстких, 
нелюдських умовах концтабору. На містичність 
вказує позначка recitative mistico, занурює слу-
хача у стан медитаційного монологу, що народже-
ний крізь біль та сльози, без права вибору. Аспект 
містичного досвіду цього монологу можна смі-
ливо назвати словами Рудольфа Отто mysterium 
tremendum et fascinans, переживання священ-
ного, що водночас захоплює і лякає (Отто, 1920), 
коли людина опиняється перед величчю і таємни-
цею Бога, але ще не знає, чи ця зустріч буде для 
неї визволенням чи остаточним судом. Фактура 
прелюдії надзвичайно контрастна – партія правої 
руки безперервно «тече» тріолями, що створює 
емоційну ілюзію хвилювання, тривоги, а партія 
правої руки звучить розміреними октавами, дуоль-
ними закличними ритмічними формулами (шіст-
надцятка + довга тривалість) у нижньому регістрі, 
надаючи фундаментальності, опори, але й напруги 
водночас. Нестабільність і містичність підсилює 
і розмір прелюдії – 5/4. Протягом першої частини 
прелюдії В. Задерацький багаторазово викорис-
товує тритони в партії лівої руки. Відомо, що за 
часів середньовіччя тритони, як диявольські інтер-
вали, були заборонені, адже збурювали психічну 
структуру людини (Гоппін, 1978). Голоси звучать на 
великій відстані – і це не випадково, адже таким 
способом композитор підкреслює психічний стан 
увʼязненого – життя у дворівневому вимірі, у двох 
світах водночас: hylotropic (буденний, орієнтований 
на матеріальну реальність), тобто зовнішньому – 
сповненому болю і тривоги, та holotropic (спрямо-
ваний у трансцендентне, духовне), внутрішньому 
(Ґроф, 2014) – сповненому спокою і містичного 
занурення, де ментальна та фізична реальність 
не перетинаються, з метою збереження психіч-
ного здоровʼя. Отже, Всеволод Петрович у стані 
втоми та знемоги, його шлях нагадує сходження 
в тумані, де кожен крок дається надзусиллям волі, 
а молитва не через вибір або потребу, а через 
глибоку душевну необхідність вижити. «Людина 
в концтаборі може втратити все, окрім однієї речі: 
останньої людської свободи – вибору свого став-
лення до обставин» (Франкл, 2009, с. 148). Важли-
вим є те, що В. Задерацький не виписує протягом 
цілого диптиха жодних динамічних відтінків, окрім 
simile, що зобовʼязує виконавця зберегти харак-
тер, проте пережити цей диптих та на підсвідо-
мому рівні зануритись у психологічний стан подвій-
ного світу, щоб тонко й оригінально передати 
зміст твору. Тобто виконання диптиха для кожного 



147ISSN 2786-8079 (print), 2786-8087 (online)

  МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА

окремого музиканта буде означати акт інтимної 
містичної молитви. Адже, молитва – це не більше 
ніж таїнство тиші, місце, де душа розкривається 
Богові в мовчазній довірі та любові (Merton, 1961). 
Таїнство тиші відбувається завдяки внутрішньому 
відділенню від хаосу зовнішнього світу, а не реаль-
ною тишею як відсутністю звуку.

Через велику кількість знаків альтерації в пер-
шій частині прелюдії слухачу надзвичайно важко 
вловити тональність, радше тріолі партії пра-
вої руки «розмивають» її. Тут створюється образ 
зоряного неба, що є глибоко українським і багато-
значним символом національної культури. В укра-
їнській народній пісні, думі, казці та легенді «світ 
зірок» спостерігає за людиною, дарує їй світло 
в темряві й веде крізь життєві труднощі. «Відомо, 
що зоря – символ світла; у фольклорі її асоціюють 
із жінкою або дочкою місяця; у християнстві зірка – 
це символ оберега людини», а місяць «за народ-
ними уявленнями, виступає лічильником часу, має 
значний вплив не тільки на земну природу та гос-
подарські процеси, але й на життя самої людини» 
(Онищенко, 2020, с. 124–125). Карл Юнг (Юнг, 
1964) трактував місяць як Аніму, тобто жіноче 
начало, інтуїцію, а зорі, що мерехтять в темряві, – 
як надію. Всеволод Задерацький у прелюдії вод-
ночас тривожить і заспокоює, «змальовує» образ 
внутрішнього болю, через який проходить кожен 
герой на шляху духовного відродження, провадячи 
діалог між страхом і прагненням до порятунку, світ-
лом і тінню, життям і смертю, перебуває у своєму 
двосвіті унікального культурного коду, створює 
простір для духовного очищення. 

Цікавою ритмічною особливістю є такти 12 та 
14, які на фоні закличних ритмів та інтонацій виді-
ляються нонакордами в розкладеному вигляді, 
ще й тріольними чвертями. Цей музичний еле-
мент символічний і цікавий як у музикознавчому, 
релігійному, так і у психологічному плані. Загалом 
нонакорд, завдяки додаванню терції, створює під-
вищену напругу. А звучання октав, що складені 
в нонакорд, та ще й звучать у низькому регістрі, 
посилює відчуття очікування, що заповнює весь 
простір і огортає слухача дзвоновим відлунням, 
створює своєрідний ефект просторової хвилі, 
що охоплює як зовнішній, так і внутрішній світ. 

З теологічного погляду число девʼять є символом 
завершеного циклу, мудрості та божественної гар-
монії (Галатів 5, с. 22–23) (Біблія, 2011), де плоди 
Святого Духа налічують аж девʼять якостей хрис-
тиянина, а девʼята година – година смерті Христа 
і реалізація плану Бога. Літературна символіка 
девʼятки – символ триєдиної структури Всесвіту: 
по девʼять кіл Пекла, Чистилища та Раю (Данте, 
2002). Марсель Пруст (Пруст, 1998) зазначає, 
що число девʼять символізує завершення циклу 
памʼяті через минуле, теперішнє та уявне. Із психо-
логічного погляду нонакорд, ще й у розкладеному 
вигляді октавами, означає складні трансформації 
внутрішнього світу особистості, напруженість між 
свідомим і колективним несвідомим, що породжує 
потенціал для глибокої особистісної трансформа-
ції (Юнг, 2007).

У другій частині прелюдії композитор цілком 
дублює першу фразу, щоб створити свого роду 
«якір» у психіці слухача, досягає ефекту повер-
нення. Проте продовження тут зовсім інакше – 
менше альтерацій, отже, тональність відчувається 
чіткіше. Цікавинкою є звучання нижнього дзвону 
до-дієз із 26 такту, що повторюється одинадцять 
разів поспіль, проте звучить не рівно ритмічно. 
Відомо, що дзвін є символом в українській культурі, 
що пробуджує, супроводжує та спрямовує душу до 
Бога, кличе до молитви, сприяє духовному пробу-
дженню, розчищує духовний шлях до просвітлення 
та воскресіння. «Дзвони віддавна були невідʼємною 
часткою християнських храмів <…> призначались 
для того, щоб скликати вірних на богослужіння 
<…>, виражати торжество, <…> сповіщають про 
час богослужіння, <…> підготовляють благовір-
них до нього, чи замінюють його для відсутніх» 
(Кіндратюк, 2007, с. 239). Після довгого блукання 
темрявою нарешті приходить тональне «просвіт-
лення» із глибоким фундаментальним розумінням 
буття. Щодо кількості дзвонів, саме число одинад-
цять має особливе значення, бо розташоване між 
повнотою (дванадцять апостолів, народностей 
Ізраїля) і завершеністю (10 заповідей), як пере-
хідним станом випробування та внутрішнього кон-
флікту (Біблія, 2011, Книга Буття, с. 37–50). Тобто 
це своєрідний символ душі, що очікує на межі між 
стражданням і надією. У В. Задерацького дзвін, 
що повторюється, можна сприймати як биття 
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серця, а ритмічна нерівність – це знак травмова-
ної психіки, що дозволяє розкрити глибину всіх 
переживань. Поміж одинадцятиразового звучання 
дзвону до-дієз у низькому регістрі, В. Задерааць-
кий уводить дзвоновий хід у середньому регістрі, 
що спускається півтонами вниз. Поєднання низь-
кого й середнього дзвону – своєрідний діалог між 
земним і небесним та може символізувати шлях до 
покаяння і очищення. 

Фінал прелюдії тематично виходить із тріоль-
ної картини зоряного неба, проте опускає слухача 
досить швидко з високої теситури до знайомого 
вже нам до-дієз октавою у глибокому басі. Зда-
ється, що то місяць впав з неба в непросвітну 
темінь. І тут знову Всеволод Петрович, за тради-
цією, уводить дзвін, що оригінальним епічним зво-
ротом продзвонить, щоб відкрити шлях фузі, яка 
буде зовсім не схожою на прелюдію. 

Фуга на перший погляд не має нічого спільного 
із прелюдією, окрім тональності (тут вона чітко 
відчутна) та тріольних фігурацій вісімками у двох 
тактах. Та, можливо, саме така разюча відмінність 
і поєднує цикл в єдине цікаве ціле. Тема розвива-
ється із шести тактів, середнього розміру (79 так-
тів), декілька акцентів і знову, як у прелюдії, жодної 
динаміки, allegro macabre, що вже трошки заплу-
тає виконавця, адже включає два протилежні за 
характером поняття: Allegro – швидко, бадьоро, 
життєрадісно та Macabre – моторошно, похмуро, 
нагадує про смерть або жахливі образи. Отже, 
цікаве починається із самого початку! 

Фуга постає перед нами як своєрідна духо-
вна драма, де герой проходить важкий шлях вну-
трішньої боротьби, поневірянь, пройшовши свою 
Голгофу скорботи, щоб поставити велику крапку 
в цій історії. Якщо уважно подивитися на тему, то 

можна помітити, що діалогічність закладена в ній 
від першого звука. Питання восьмими отримує 
кожного разу одинаково ствердну відповідь шіст-
надцятими, що з кожним новим проведенням опус-
кається нижче на півтон. Тобто сама тема підво-
дить героя до усвідомлення, що світ і події будуть 
тиснути все більше, усе нижче пригинаючи його до 
землі, допоки не прозвучить останній дзвін. «Усві-
домленість – це форма досвіду, яку можна вільно 
визначити як звʼязок із власним існуванням, з тим, 
що є <…> Людина, яка усвідомлює, знає, що вона 
робить, як вона це робить, що в неї є альтернатива 
і що вона обирає бути такою, якою вона є <…>» 
(Йонтеф, 1993, с. 144–145). З усвідомленням при-
ходить і розуміння, що у будь-якому разі є лише 
одна-єдина можливість – творити. І цю можливість 
Всеволод Петрович використав на повну силу! 
Кожне проведення теми закінчується треллю, не 
для прикраси, а щоб показати додаткове хвилю-
вання перед великими подіями, нарощуючи вну-
трішню енергію, створюючи ефект психологічної 
напруги, що зникне лише з останнім дзвоном.

Загалом фуга задумана триголосна, але кож-
ного разу, коли приходить протискладнення, дода-
ються ще голоси. Ні, вони не мають самостійності, 
а відіграють роль забарвленості матеріалу, дода-
ючи ще більшої похмурості своїми терпкими гар-
моніями. Таким способом композитор хотів ска-
зати нам чим більше за менше часу, ніби боявся 
не встигнути. Тт. 13–20 якраз і вирізняються згуст-
ком емоційної напруги, побудовано на видозміне-
ній відповіді шістнадцятими, ніби показуючи, що 
нічого стабільного в цьому світі немає і бути не 
може. Багато пауз-зітхань розщеплюють фактур-
ний матеріал, створюють ілюзію своєрідного «вну-
трішнього» діалогу між голосами. Музична тканини 
ущільнюється, створює ефект звуження психоло-
гічного простору, де буде «замкнений» герой на 
невизначений час. Таким способом композитор 
створив враження психологічно-ментальної тіс-
ноти під час очікування драматичних подій. Симво-
лічний момент Гетсиманії, як момент найглибшого 
внутрішнього випробування, що змушує людину 
зробити вибір – здатися страху перед неминучим 
стражданням чи смерті, або залишитися вірним 
своєму покликанню, ніби промовляючи слова 
знайомої молитви – «Отче, коли можливо, нехай 
обмине мене ця чаша <…> та не як Я хочу, а як Ти» 
(Матв. 26: 36–46; Мар. 14: 32–42; Лук. 22: 39–46) 
(Біблія, 2011), підкоритися волі Всевишнього.
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Із 21 такту бачимо цікаве вирішення прове-
дення теми, де в партії правої руки, високо вгорі, 
проводиться протискладнення з допомогою сек-
столей шістнадцятками. Тема добре прослухову-
ється, проте, за допомогою сектолей, які поки що 
відчуваються як шелестіння листочків від доторку 
легкого вітерця, уже відчувається психологічний 
тиск, що згодом буде лише посилюватися. Фуга 
має особливість притягувати своєю красою, адже 
її розвиток і вкладений в неї глибокий філософ-
ський зміст, як упорядкова світобудова, де кожен 
голос має своє місце і грає свою роль, а “оrdo est 
forma quae pulchritudinem rebus omnibus tribuit”1 
(Августин, 396). Герою лише потрібно узгодити 
свою волю із Вищими силами, щоб досягнути вну-
трішньої гармонії.

Починаючи з т. 35 партія лівої руки виконує сек-
венційний рух малими секундами вверх на цілу 
октаву (загалом прозвучить 12 таких акордів). 
Це створює надзвичайний психологічний тиск, 
збільшу’ напругу. Психіка тривожно мобілізується, 
відчувається наростання загрози або наближення 
катастрофи, коли є можливість «почути» те, про 
що не говорять, і «побачити» те, що не видно. 
А катастрофа починається вже із 29 такту, коли 
октавний виклад теми надає звучанню монумен-
тальності та щільності, а секстолі вже не просто 
«акомпанують», а створюють ефект завивання 
вітру, коли руйнівна сила природи прагне знести 
все на своєму шляху. Це вже не опір, а менталь-
ний крик, що неможливо буде заглушити. Збільшу-
ється сила вітру з перенесенням секстолей у пар-
тію лівої руки з т. 45. Окрім збільшення технічних 
проблем у виконавця, збільшується і сила хвилю-
вання у слухача. 

1	  Порядок є форма, що надає красу всьому сущому.

З т. 51, протягом цілих 14 тактів розгортається 
боротьба, що доводить до «тихої» кульмінації 
(прозоре проведення теми в 65 такті), символізує 
гостроту випробувань як життєвих, так і духовних, 
а психологічний тиск досягає свого апогею. Сек-
столі складені в цікаві коротенькі «поспівки», що 
проводяться кожного разу на новій висоті, ніби 
дихання знедоленого, що відчуває свій швидкий 
кінець. Після зіткнення зі страшними перепеті-
ями життя, проходження страшних випробувань, 
виходу на новий рівень свідомості «людське серце 
прагне контакту <…>, діалогу <…>, відчайдушно 
прагне бути «зустрінутим» – бути визнаним у своїй 
унікальності, своїй повноті й своїй вразливості» 
(Хайкнер & Джейкобс, 1995, с. 9). І єдине місце, 
де нам «намалює» композитор головного героя, 
без зайвих фактурних штрихів, – це передостаннє 
проведення теми (тт. 65–70), у середньому голосі 
цілком дублює перше проведення, але «по обидва 
боки» проходять два інші голоси, що тематично 
виходять з теми та підсилюють її. Чи змінився 
герой, порівняно з початком – безперечно, так! 
І зараз «основна проблема <…> життя полягає 
в тому, як зробити життя придатним для істоти, 
домінантною характеристикою якої є усвідом-
лення себе як унікального індивіда, з одного боку, 
і своєї смертності – з іншого» (Перлз, 1970, с. 128).

У фіналі диптиха, після всіх бурь, композитор 
раптово занурює слухача у дзвоніння в низькому 
регістрі, що цілком повторює інтонації відповіді 
шістнадцятими, проте відповідь звучить в акордо-
вому розширеному вирішенні. Кожен акорд ніби 
зависає в повітрі, створює ефект луни десь в гір-
ській долині чи храмі. Останні три удари дзвонів 
(т. 77–79) прямо цитують останні дзвони прелюдії, 
але акорди ущільнені та доданий останній дзвін 
диптиха – низький до-дієз в октавному викладі, 
що надає відчуття завершеності не лише диптиху, 
але і всього життя: «Бо коли ми з Ним померли, 
то з Ним і житимемо» (Біблія, 2011, 2 Тим. 2:11). 
Головний герой, пройшовши шлях від спокою 
зоряної ночі, через шелест вітру та цілої життє-
вої бурі, трансформується, очищує свою свідо-
мість та долає хаос внутрішньої темряви. Адже, 
як уважав Альфред Адлер, людина завжди буде 
прагнути цілісності, шукати відчуття завершеності 
та самореалізації шляхом подолання конфліктів 
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(Альфред, 1927). Прозвучить останній дзвін, 
згасне звук і опуститься тиша, а світ знову повер-
неться до первозданного вигляду, незважаючи на 
відсутність ще одного героя. 

Висновки та перспективи подальших нау-
кових розвідок. Диптих № 10 до-дієз мінор із 
циклу «24 прелюдії та фуги» Всеволода Петро-
вича Задерацького – це не просто музичний твір, 
а своєрідна духовна подорож головного героя, 
увʼязненого концтабору. Прелюдія диптиха 
сприймається як містична молитва, що «прожи-
вається» у двох світах: тривоги, невизначеності, 
болю та спокою, що поєднується з містичними 
роздумами про Буття. Образ зоряного неба, що 
є українським культурним кодом, і емоційного 
напруження, разом із боротьбою, створюються 
особливими зображальними засобами – тріо-
лями, дзвоновими інтонаціями, повторюваністю 
ритмічних формул, що не відволікають слухача 
від головного. Тема та розробка фуги «прого-
ворює» до слухача мовою травмованої психіки 
головного героя, викликає співпереживання та 
усвідомлення жахіть концтабору, через які дове-
лося пройти. Фінальні дзвонові удари дослівно 
цитують останні акорди прелюдії, створюють 
таким чином ефект арки та нагадують про про-
йдений шлях, пробуджують розуміння, що герой 
уже не той, що був на початку. Диптих драматич-
ний і духовно піднесений водночас, є не просто 
музичною історією, а символом боротьби, само-
реалізації, підтверджує думку А. Адлера про 
прагнення людини до цілісності та розвитку через 
подолання конфліктів. Отже, Всеволод Заде-
рацький створив шедевр, своєрідний містичний 
щоденник, що дозволяє нам відчути подвійність 
буття вʼязня, для збереженості психологічного 
здоровʼя, доторкнутись до досвіду духовної ман-
дрівки, вислухавши «авторську» сповідь, напо-
внену сенсом, та гармонії, що здатна слугувати 
для слухача «містком» до розуміння психологіч-
ного та ментального досвіду композитора. 

Подальші дослідження творчості Всеволода 
Задерацького можуть значно розширити наше 
розуміння музикознавчих, філософських, куль-
турологічних і психологічних аспектів циклу «24 
прелюдії та фуги». Проведення аналізу всіх 
диптихів циклу та виявлення унікальних рис 

поліфонічної та гармонічної мови композитора, 
а також символіки дзвонів та інших духовних 
смислів, у поєднанні з українськими культурними 
кодами думи, пісні, казки, дозволить глибше зро-
зуміти ментальні випробування, через які прой-
шов В. Задерацький, а також визначити місце 
«щоденника» у музичному світі ХХ ст. як наці-
онального символу, що продовжує актуалізува-
тися в контексті сучасних соціально-політичних 
викликів.
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The article is devoted to the analysis of Prelude and Fugue № 10 in C sharp minor from the 
cycle “24 Preludes and Fugues” by Vsevolod Petrovich Zaderatsky. The diptych appears 
before the listener as a kind of story of the composer’s personal experience as a concentra-
tion camp prisoner, an artifact of memory and is one page of the mystical diary “24 Preludes 
and Fugues”. Having experienced anxiety, pain, loneliness, reflecting on being and freedom, 
the hero recalls the symbolic images of the night starry sky, the sounds of bells calling for 
prayer, which remained far away in Ukraine. Living a double reality, material and spiritual, the 
composer maintains psychological health and continues to create his story. The diptych fugue 
depicts the psychological drama of a prisoner who will go through the vicissitudes of life, the 
catastrophe of imprisonment, achieving spiritual transformation and awareness. The use of 
triplets, repeating rhythmic formulas and polyphonic structures allows for a deeper portrayal 
of the prisoner’s inner state and emotional tension. The bell intonations in the diptych perform 
a special function, connecting the past with the future, good with evil, light with shadow. The 
final bells in the fugue “literally quote” the prelude, thus creating an arch that reminds us of 
the end of earthly existence. The research methodology combines hermeneutic and semiotic 
analysis, cultural and historical context, psychological concepts and musicological methods, 
which will allow for a more accurate reconstruction of the structure and symbolism of the work, 
and a deeper understanding of the meaning of the codes. The article emphasizes that the dip-
tych is not only a musical work, but a kind of cultural document that allows us to feel the duality 
of the existence of a concentration camp prisoner, the desire for spiritual and mental healing, 
as well as to reveal the symbolism of the cultural codes of the Ukrainian national tradition.
Keywords: Vsevolod Zaderatsky, “24 Preludes and Fugues”, Prelude and Fugue № 10, dip-
tych, musicology, psychological dramaturgy, spiritual transformation, bell intonations, Ukrain-
ian cultural codes, semiotic analysis.
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Vocal and choral art in the development  
of professional experience of students  
of music specialties

Introduction. The training of a modern specialist in 
the field of vocal and choral art requires new methods and 
approaches to provide students with knowledge, skills, 
and abilities that would meet the modern requirements 
of a highly professional level. Accordingly, attention is 
focused on the need to develop and substantiate an 
organizational-methodological, praxeological and art 
history model of collective experience in the process 
of professional training of both a musician-choirmaster 
and a musician-teacher. The development of this model 
involves determining the organizational-methodological 
support for the learning process in the following areas: 
activation of musical and creative thinking as the basis of 
professional activity; improvement of pedagogical and 
methodological skills of a future specialist, development 
of emotional-communicative and psychological 
processes of students-musicians, improvement of the 
choirmaster’s performance level, artistic and aesthetic 
development of learning objects, ability for musical and 
creative activity as a musician-teacher. The definition 
of the specifics of the of a musician-choirmaster’s 
activities (both as a performer and a teacher) is also 
relevant, as well as the requirements of the educational 
and professional program for the professional training 
of students-choirmasters at the university based on the 
formation of collective experience. Accordingly, these 
two directions (performing and pedagogical) are basic 
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The aim of the article is to highlight important aspects of vocal and choral art in the devel-
opment of professional experience of students of music specialties to reveal their creative 
potential and prepare for active involvement, as well as for concert performance and the 
corresponding interpretation of a musical work. Results. The aspects that are components 
of students’ training in the field of vocal and choral art, as well as pedagogical and con-
cert-performing activities, are considered. The priority issues are the selection, mastering and 
performing interpretation of vocal-choral works of the traditional locus as the basis for the for-
mation of the repertoire policy of students-choirmasters; the process of stage transformation 
of the performer and the author’s (or authentic) work in concert conditions; the issue of control 
and development of professional experience of students of music specialties. It is emphasized 
that performance of an authentic vocal-choral work has interpretative options that reflect the 
performing traditions, experience and mentality of the performer-choirmaster. Scientific nov-
elty. Increased attention is paid to the importance of different periods of formation and acqui-
sition of professional skills of students in the field of vocal and choral performance. The role 
of formation of collective vocal-choral experience in concert performance and pedagogical 
activity is emphasized. The experience of training vocalists and choral conductors at Borys 
Grinchenko Kyiv Metropolitan University is highlighted. Conclusions. Professional training of 
students in the field of vocal and choral art should be comprehensive and include both master-
ing the musical and performing features of the traditional locus, interpretation of the work, and 
development of artistry (stage image, transformation, psychological and internal-emotional 
features, etc.). The main criteria for professional training in stage and concert performance 
of a musical work include understanding the style, character and manner of performing the 
traditional vocal-choral repertoire, creating a natural timbre-sound and visual image of the per-
forming tradition on the stage. The repertoire palette of a choral conductor (performer-choir-
master) involves the demonstration of individual performance techniques (manner), a sense 
of artistic taste, which manifests its unique style of performance and creative individuality.
Keywords: vocal and choral art, professional proficiency, collective artistic experience, choral 
performance, Ukrainian choral music.

in the formation of students’ professional experience, 
as well as their spiritual potential (factor) (Oleksiuk, 
2004, pp. 124–129) considering the modernization 
of professional art education at the present stage 
(Mykhalets, 2004, pp. 35–39). The process of forming 
collective artistic experience requires special attention 
to acquire the performing skills by the future choirmaster 
and strengthen the content of professional training of 
students in vocal-choral classes. The importance of 
the subject-specific determination of the artistic and 
creative personality is manifested precisely in collective 
experience and, above all, in vocal-choral art. Special 
attention should be paid to considering a systematic 
approach to building collective (choir, ensemble) 
experience in order to effectively implement all stages 
and processes of collecting, processing and using 
knowledge in a musical collective (choir) (Mykhailova, 
2023, pp. 73–77).

Literature review. Considering the creative col-
lective experience (choir and all its participants) as 
a set of possibilities for purposeful activity, in which 
the objectified spiritual essential forces and subjec-
tive spiritual abilities of the individual are reflected, it 
is possible to assert that activity is simultaneously a 
condition, a goal, and the very process of its actual-
ization and development. Thus, the question of the 
place of the concept of “collective experience” in 
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modern psychology is a question of “whether to be a 
truly monistic theory or to become an empirical and 
eclectic systematization of factual material” (Karma-
zina, 2023, pp. 198–202). The concept of “collective 
experience” in the field of psychology is tangential to 
the concept of “activity”, therefore, the transformation 
of the concept of “activity” into the fundamental con-
cept of the whole psychology does not mean its abso-
lutization (Kovaliv, 2007, p. 465). The most important 
argument in favor of this is that this concept can be a 
theoretical tool only in the process of its concretization 
when deriving other psychological concepts (primar-
ily, the concepts of ideal, communication, conscious-
ness). Today, in psychology and other related sci-
ences, including pedagogy, the activity approach has 
a very wide theoretical and practical dissemination 
(Tur, 2014, pp. 15–17). According to the correspond-
ing analysis, in the activity of the individual, com-
ponents are distinguished (goals, motives, actions, 
operations, deeds), the objective determinism of 
activity, the formation of individual activity within and 
based on collective activity (interiorization, from the 
Latin interior – internal). Interiorization means the pro-
cess of transforming external actions, norms, values, 
and knowledge into internal, stable structures of the 
human psyche. So, this is a transition “from outside 
to inside”, when a person assimilates external experi-
ence and transforms it into his own beliefs, behav-
ioral models, and internal mental actions. In fact, the 
initial and always inseparable relationship between 
them is the most essential not only for the activity of 
the subject, but also for the interaction of a person 
with the outside world in general. Therefore, activity 
(including vocal-choral) can be correctly understood 
only within this interaction and in relation to its other 
levels. In this regard, the method of categorical oppo-
sitions (as a modern method of linguistic oppositions) 
seems to be relevant, in the context of which activity 
appears in the form of oppositions (paired categories) 
in different systems of connections and relations and, 
accordingly, at different levels of active interaction of 
a person with the world and takes on certain forms 
and levels of being, which it can and should influence, 
transforming, developing, consciously changing them 
(Fartushka, 2021, pp. 167–178).

A significant contribution to the theory of experi-
ence construction was made by S. Balli, L. Shvedova, 
Yu. Shcherba, L. Karaulov, Yu. Babenko, O. Apresian, 
O. Baranov and others. The galaxy of Ukrainian sci-
entists who studied the problems of thesauri includes 
V. Shyrokov, N. Darchuk, V. Dubichynskyi, I. Getman, 
N. Snizhko, M. Snizhko, A. Hladun and others. As 
scientists note, collective experience is not universal 
and is not suitable for all fields of knowledge, there-
fore research and development in this direction is an 
important task in the field of knowledge management.

Purpose of Article. To highlight the main aspects 
of a collective thesaurus formation by means of vocal 

and choral art. To consider approaches to understand-
ing the essence of the concept of “collective experi-
ence” (“communication”, “communicability”) in philo-
sophical and psychological-pedagogical discourse. To 
investigate the concept of musical experience in the 
context of communicative aspects of musical and per-
forming arts, which encompasses the spiritual design 
of performing activities in the field of vocal-choral art. 

Research Methods. To achieve the goal, such 
scientific methods as analytical method (for studying 
the scientific fund), inductive-deductive and general-
ization methods (for revelaing the essential charac-
teristics of the studied pedagogical phenomenon, its 
regularities, functioning and development) were used 
to provide the methodological foundations for the 
selected research.

Results & Discussion. The problem of experience 
is one of the aspects of the problem of a person inter-
acting with the world, it encompasses the main, but 
not the only level of such interaction. Through activity, 
the individual organizes the acquisition of experience, 
the accumulation of which leads to its ordering and 
structuring in accordance with the needs of activity. 
Experience is contained in the structures of activity 
(actions, operations, deeds), which appear in a new 
“more psychological” quality when they are studied in 
their procedural nature. Based on general psychologi-
cal principles, it is advisable to consider the “collective 
experience” taking into account the behavioral aspect 
of the spiritual potential of a creative personality (choir-
master) in the context of integrating various types of 
his musical activity and behavior (the latter is divided 
into verbal behavior – judgment, and real behavior – 
action in its moral-aesthetic and artistic parameters) 
(Konovalova, 2007, pp. 234–239). Collective artistic 
experience, like artistic activity in general, is a spe-
cial type of activity, the purpose and subject of which 
is the production of the truly creative and aesthetic 
as intrinsically valuable. The process of movement of 
aesthetic information in artistic activity is associated 
with such concepts as “coexistence” and “dialogicity” 
(Oleksiuk, 1999, pp. 116–118), which characterize the 
creative process of interaction and mutual communi-
cation of three subjects of artistic activity – the author, 
the performer and the public (listener and viewer). The 
artistic activity of a vocal-choral performer is aimed at 
reviving the original foundations of the author’s text in 
a new sign-symbolic version. Through interpretation 
(expression of one’s understanding of the author’s 
text) and improvisation (manifestation of the perform-
er’s free subjectivity through the subjective essence 
of the author’s text), the performer acts as the author 
of an artistic image, addressing his creative activity to 
the public.

At the same time, the listener’s artistic activity acts 
as co-creation, co-authorship and co-performance 
in the process of engaging in the performer’s vocal-
choral work of art, penetrating through the perception 
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of artistic and aesthetic information into the depths 
of the author’s intention, creating his own version 
of the author’s performing text (Oleksiuk, 1997, pp. 
239–240). Thus, three subjects interact in artistic 
activity, and each of them is triune in its “internal-
volitional structure”. Accordingly, we can conclude 
that artistic-creative activity and the formation of col-
lective artistic experience are possible at the level 
of the individual (creative personality, choir director 
and all choir participants), social group and the entire 
people (Horenko, 2021, pp. 129–145). Accordingly, 
musical activity has several specific features, among 
which the dominant role of the subjective factor as the 
source of its (activity) existence is the most important.

Collective artistic experience and vocal-choral 
musical activity as a process, appear in a variety of 
manifestations, therefore they are impossible without 
an initial emotional-figurative design, which deter-
mines the possibility of further deepening, “disclo-
sure” of new musical content, and determines the 
very process of the individual’s passionate “life judg-
ment” about music (Batovska, 2017, pp. 134–139). It 
should be noted that the subjective aspect, associated 
with the figurative-sensual, determines the very fact 
of the processualism of musical activity. Therefore, 
the dynamics of interaction between the listener and 
music depends on the volume and levels of involve-
ment of the individual’s subjective sphere in the orbit 
of musical activity (Velychko, 2014, pp. 23–25).

Thus, the determining role of collective artistic 
experience in musical activity reveals the content of 
musical activity as individual (where the individual is 
not only its participant, but its main source, determin-
ing, organizing force) and collective. In this case, the 
subject is not only a person who “internally refracts” 
external musical influences (i.e., an ordinary instance 
of the “internal” in interaction with the “external”), but 
a carrier of the activity of musical action, an internal 
reason for its existence as a process. Undoubtedly, 
music as a means of the individual and the extra-indi-
vidual, subjective and objective already fundamen-
tally contains the potential for generalization, namely: 
“on the one hand, it is an “impersonal sound”, on the 
other hand, belonging to an individual and, finally, 
an expression of the feelings of other people” (Bie-
lik-Zolotarova, 2010, pp. 23–28). Thus, on the one 
hand, collective artistic experience, as well as musi-
cal activity, are determined by the function of the sub-
jectively significant, and on the other hand, they are 
characterized by an intersubjective connection with 
the aesthetic other. Among other structural elements 
of musical activity, it is possible to identify the subject 
of musical activity (various manifestations of social 
musical activity and the world of sounding music), the 
means and product of musical activity (Hrechukha, 
2007, pp. 167–169).

The traditional triad “composer – performer – lis-
tener” in the pedagogical aspect realizes the real 

existence of music in the form of the triad “creation – 
performance – perception” (creation, artistic-figurative 
attitude to music – composing; creative attitude when 
reproducing a musical work – performance (skills and 
abilities of playing instruments, choral and solo sing-
ing); creative contemplation (perception) of music 
(Zaverukha, 2014, pp. 14–19). Since the comprehen-
sion of the moral and aesthetic content of a musical 
work is associated with musical cognition, which inte-
grates all the main types of musical activity, it is advis-
able to distinguish the cognition itself as a special type 
of aesthetic, orientational and research activity, which 
consists in penetrating the essence of a musical phe-
nomenon on the basis of its appropriation (Kostenko 
& Shumska, 2013, pp. 123–129).

The great importance in the structure of the lis-
tener’s activity of a future specialist is played by 
musical-perceptive actions, which in a specific form 
under certain conditions are implemented as opera-
tions, as material for fixing moral and aesthetic expe-
rience. First, perceptual activity is an active process 
of active perception and cognition of the surrounding 
world, which involves a holistic reflection of objects, 
phenomena and situations through the senses and 
construction of adequate images. It is a specific form 
of human activity that expresses our attitude to real-
ity and includes both sensory perception and percep-
tual actions that transform sensory information into a 
conscious reflection (Oleksiuk, 1997, pp. 256–269). 
Musical-perceptual activity is “imbued with sensuality, 
lively tone, attitude, emotionality of a person. It is in 
the emotional completeness, in the sensory “being”, 
in the experience of the process of unfolding musi-
cal activity that the richness of its individual content 
appears” (Mykhailova, 2024, pp. 47–50). The per-
ceptual level of listening to music creates the effect 
of musical listening – a musical image that is formed 
through differentiation and generalization of sounds 
that are listened to according to the main musical 
parameters. But in the genetic aspect, the entire 
nature of the orienting activity that leads to the musi-
cal image is determined by the “emotional effects of 
elementary musical influences” (Prokopov, 2019, pp. 
23–28; Sinenko, 2020, p. 191). The conductors of the 
emotional and expressive content of a musical work 
are musical-orienting intonation processes that reveal 
the emotional subtext of musical intonation, provide 
the moral and aesthetic impact of musical perception 
during the development of musical-auditory activity. 
Thus, the sensory completeness of musical percep-
tion in combination with cognitive results provides 
the level of significance of this activity for the spiritual 
potential of the future specialist. The musical-percep-
tive activity forms the basis for certain actions and 
operations of musical perception (differentiation of 
the sound stream, identification of an emotional-aes-
thetic outline, search for a particular musical feature), 
which are regulated by many mechanisms: memory 
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settings, “premonitions”, actualization of elements of 
past musical experience. The system of musical-per-
ceptive operations and mechanisms is directly related 
to the system of properties of musical perception 
(adequacy, integrity, differentiation, constancy, sys-
tematicity, meaningfulness, variation, emotional-intel-
lectual tension, etc.) (Skoptsova, 2005, pp. 189–190). 
The psychological and pedagogical approach to the 
afore mentioned properties sees in them an integral 
reflection of actions and operations that open up the 
possibility of distinguishing the ability to “listen” to into-
nation in the features of musical-perceptive activity, 
ensuring penetration into the moral-aesthetic essence 
of the work. A holistic coverage of a vocal-choral work 
involves the use of systems of actions of compari-
son based on the principle of identity and contrast of 
analytical-synthetic operations, which reach the level 
of emotional-figurative generalizations and based on 
which the ability to analyze musical language from 
the standpoint of the moral-aesthetic orientation of 
the work is formed. In the process of co-creation, the 
synthesis of the emotional complex embodied by the 
composer and performer in the work in combination 
with the synthesis of the listener’s emotional experi-
ence creates a listening image that is inconceivable 
outside the process of cognition, being the only pos-
sible norm of the life of a musical work (Smirnova & 
Kalashnyk, 2021, pp. 77–79).

The most important way to understand vocal 
and choral music as a process is comprehension, 
as a specific artistic way of transcendental contact 
between the composer and the one who compre-
hends, logically motivates the process of creation. In 
the conditions of a pedagogically organized process 
of performance (perception) of vocal and choral musi-
cal material unfolds as a system of actions, oriented, 
on the one hand, to the enrichment of musical and 
auditory experience as the ability to imaginatively, 
expressively reproduce intonation, and on the other – 
to the actualization of the spiritual potential of the indi-
vidual, which takes the form of behavior, represents 
an act in its artistic and creative parameters. Creative 
self-realization of a future specialist in the field of 
vocal and choral art and the manifestation of his spiri-
tual potential in musical and creative activity covers 
a whole range of forms of artistic act: from aesthetic 
analysis of musical works to the author’s perform-
ing interpretation and concert performance. All these 
components are provided in the educational process 
of the Faculty of Musical Art and Choreography of 
Borys Grinchenko Kyiv Metropolitan University.

The highest form of organic manifestation of spiri-
tual potential in the musical and creative activity of 
a future specialist is the spiritualized performance of 
a vocal-choral work. The main general psychological 
mechanism that provides the general mode of emo-
tional cognition of the composer-performer-listener is 
the mechanism of emotional resonance, the essence 

of which lies in emotional and intonational identification 
with emotional infection by imaginary and perceived 
intonational images. The constructive activity of future 
specialists in the field of vocal and choral art involves 
the design of artistic-creative and artistic-pedagogical 
processes in musical groups (Shapovalova, 1987, 
pp. 13–15). This activity is organically connected with 
theoretical-cognitive and intellectual-volitional activity 
aimed at the selection and compositional construc-
tion of new musical information to create conceptual 
models. The decisive role in this process is played by 
the normative-regulatory mechanisms of the spiritual 
potential of the individual and, first of all, the accu-
mulated intellectual and emotional background in the 
field of art – the musical-aesthetic thesaurus. After 
all, to design artistic-creative activity in an orchestral 
or vocal-choral collective, the future leader needs to 
select the repertoire considering the tasks set, age 
and individual characteristics of its participants (Yas-
trub, 2023, pp. 106–109). This models the process of 
theorizing in the ability to spiritually project (correction 
of the goal, tasks, and standards of musical-creative 
activity in accordance with objective laws) based on 
the developed musical and aesthetic experience, the 
evaluative and critical ability of taste, and the aes-
thetic ideal of the leader.

The constructive activity of the future choirmaster 
is also associated with the effectiveness of the appli-
cation of various combinations of methods and means 
of training in the conditions of collective activity. For 
the future leader of a musical (vocal and choral) 
collective, it is important to strive to “go beyond the 
boundaries of his profession”, to transform its experi-
ence, to enrich the profession with his personal cre-
ative contribution, which is expressed in the form of 
new combinations of teaching and learning methods. 
The dominant in this context is the worldview of the 
future specialist, filled with project-anticipatory inten-
tions and organized around the specific human ability 
to perceive the future as reality and therefore create 
more and more innovative models, methodological 
techniques and systems of teaching and education 
(Yastrub, 2024, pp. 198–200). This approach means 
that for successful constructive activity, a future spe-
cialist needs both professional knowledge (to know 
well the trends in the development of the repertoire, 
methods of working with a musical group, the expe-
rience of outstanding conductors) and professional 
skills (to select the repertoire taking into account the 
age and individual characteristics of the group mem-
bers, to analyze, interpret musical works, to draw up a 
plan for rehearsal work) as well as appropriate moral 
and aesthetic qualities and, above all, a steady inter-
est in artistic-creative and artistic-pedagogical activity 
in the group and a desire for self-improvement (Olek-
siuk, 1997, pp. 239–240).

In the process of professional activity, the leader of 
a vocal-choral collective constantly solves problems 
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of an organizational and managerial nature, because 
the organization of musical-creative activity of the col-
lective members requires from the leader profession-
ally significant personal qualities (organization, initia-
tive, responsibility, etc.), associated with the ability 
to self-organize, self-regulate actions. This ability is 
based on mastering the “internal” technique of norma-
tive-regulatory mechanisms of the spiritual potential 
of the specialist’s personality, which direct his spiritual 
activity to achieve the goal of future organizational 
work (Oleksiuk, 1997, pp. 239–240). Readiness for 
organizational activity means the ability to involve the 
collective members in various types of musical-cre-
ative activity, to collectively generate creative ideas 
up to the formulation of new original interpretations of 
musical works.

The regulators of the organizational activity of 
the future leader of the vocal-choral collective are 
his ideals, tastes, value orientations and worldview. 
In this regard, we note that the entire process of col-
lective formation dynamics depends on the formation 
of the worldview of the leader of the musical-creative 
team. The socially significant, national idea-oriented 
worldview of the leader plays an organizing role in all 
areas of the musical-creative team’s activity, turns it 
into an instrument of influence on an individual, and 
at the same time, encourages it to self-development. 
The normative-regulatory component of the spiritual 
potential of the leader of the vocal-choral collective 
is largely connected with the system of mechanisms 
that direct the spiritual activity of the individual to 
achieve the goal, balance its capabilities within the 
framework of objectively existing norms and values. 
Among these mechanisms, the following are of partic-
ular importance in the spiritual potential of the individ-
ual: musical and aesthetic experience (in particular, 
the aesthetic categorical and conceptual fund), evalu-
ative and critical ability of taste, ideal, value orienta-
tions and worldviews (Oleksiuk, 1997, pp. 239–240). 
Normative-regulatory mechanisms play a guiding and 
organizing role in the spiritual potential of the individ-
ual, determine the prospects for the development of 
his worldview.

Conclusions. The main aspects of the profes-
sional experience development by means of musical-
performing communication in the content of vocal and 
choral art are highlighted. Approaches to understand-
ing the essence of the concept of “collective experi-
ence” (“communication”, “communicability”) in philo-
sophical and psychological-pedagogical discourse 
are considered. The concept of musical experience 
is studied in the context of communicative aspects 
of musical-performing art, which encompasses the 
spiritual design of performing activity in the field of 
vocal-choral art. It is found that various types of musi-
cal activity, namely vocal and choral, as an intellec-
tual and communicative process, are one of its most 
complex varieties, which requires mental and spiritual 

activity, filled with emotions, will, feelings, intuition, 
etc. Collective experience is defined as the potential 
ability of a creative personality to empathy, dialogical 
communication, understanding the “other”, and transi-
tion to a spiritual level of communication in the pro-
cess of communicating with the world of musical art. 
The role of collective experience in communication in 
relation to the development of a musician at the level 
of: “composer – musical work – performer – listener 
(spectator)” is rethought, which creates a method-
ological basis for extrapolating the above theoretical 
conclusions into the sphere of “pedagogical herme-
neutics of art” in view of the prospects and produc-
tivity of these ideas for the theory and practice of 
musical and performing arts. The architectonics of 
students’ musical-performing communication is out-
lined, the main blocks of which are defined as: artis-
tic and communicative experience; hermeneutics of 
musical communication; communicative conscious-
ness and communicative abilities. It is proved that 
musical-performing communication as a pedagogical 
phenomenon is extremely in demand in the content 
of instrumental training of students of arts faculties. 
This is due to the multi-stage process of awareness, 
understanding, assessment and correction of the indi-
vidual trajectory of a student’s musical and performing 
development, which in general has a positive effect 
on the quality of instrumental training of students of 
arts faculties.

Scientific novelty. Emphasis is placed on the role 
of vocal and choral art in the development of profes-
sional experience of students of musical specialties 
as a means of forming the spiritual potential of future 
specialists in the field of musical art.

Prospects for further research lie in two areas 
for the professional growth of a student-choirmaster 
as a leader of a vocal-choral collective: 1) practical 
performing – as an interpreter of a musical work, 
strengthening the further search for improving meth-
ods of preparation for concert and performing activi-
ties and diversifying forms of public performances; 
2) educational and pedagogical – methods of accu-
mulating and updating pedagogical experience. Fur-
ther research requires constant testing and investiga-
tion as an analytical key in the process of forming the 
spiritual potential of students at the present stage.
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Мета статті – висвітлити важливі аспекти вокально-хорового мистецтва у фор-
муванні професійного досвіду студентів музичних спеціальностей для розкриття 
їхнього творчого потенціалу та підготовки до активної участі, а також до кон-
цертного виконання та відповідної інтерпретації музичного твору. Розглянуто 
аспекти, що є складниками навчання студентів у галузі вокально-хорового мисте-
цтва, а також педагогічної та концертно-виконавської діяльності. Пріоритетними 
питаннями є вибір, освоєння та виконавська інтерпретація вокально-хорових творів 
традиційного локусу як основа формування репертуарної політики студентів – хоро-
вих диригентів; процес сценічної трансформації виконавця і авторського (або автен-
тичного) твору в концертних умовах; питання контролю та розвитку професійного 
досвіду студентів музичних спеціальностей. Підкреслюється, що виконання автен-
тичного вокально-хорового твору має інтерпретаційні варіанти, що відображають 
виконавські традиції, досвід і ментальність виконавця – хорового диригента. Наукова 
новизна. Збільшується увага до важливості різних періодів формування та набуття 
професійних навичок студентів у галузі вокального та хорового виконавства. Під-
креслюється роль формування колективного вокально-хорового досвіду в концерт-
ній діяльності та педагогічній роботі. Висвітлюється досвід підготовки вокалістів 
та хорових диригентів у Київському міському університеті імені Бориса Грінченка.
Професійна підготовка студентів у галузі вокального та хорового мистецтва має 
бути комплексною і включати як опанування музичних і виконавських особливостей 
традиційного локусу, інтерпретацію твору, так і розвиток артистизму (сценічний 
образ, трансформація, психологічні та внутрішньоемоційні особливості тощо). 
Основними критеріями професійної підготовки до сценічного та концертного вико-
нання музичного твору є розуміння стилю, характеру та манери виконання тради-
ційного вокально-хорового репертуару, створення природного тембру-звучання та 
візуального образу виконавської традиції на сцені. Репертуарна палітра хорового 
диригента (хорового керівника) передбачає демонстрацію індивідуальних виконав-
ських технік (манери), почуття художнього смаку, що виявляється в унікальному 
стилі виконання та творчій індивідуальності.
Ключові слова: вокальне та хорове мистецтво, професійна майстерність, колек-
тивний художній досвід, хорове виконання, українська хорова музика.
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Українська символіка в дизайні

Постановка проблеми. Актуальність статті 
визначається посиленням інтересу до національ-
ної ідентичності в умовах глобалізаційних викликів 
і воєнної агресії, що триває, проти України. У сучас-
ному контексті візуальні символи відіграють про-
відну роль у вираженні культурної самобутності та 
збереженні історичної спадщини. Інтеграція укра-
їнських національних образів у дизайні не лише 
надає естетичного характеру, а й виступає потуж-
ним інструментом візуального опору, утвердження 
національної єдності та гідності, що зумовлює осо-
бливу актуальність цієї теми сьогодні.

Дизайн як візуальна мова має істотний вплив 
на формування громадської свідомості, зокрема 
серед молоді. Використання української символіки 
у брендингу, цифровому середовищі, інтер’єрах 
чи пакуванні сприяє поширенню культурних кодів, 
зміцнює емоційний зв’язок із традицією та вод-
ночас оновлює її образ. Це дає змогу не лише 
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Стаття присвячена аналізу української символіки в контексті сучасного дизайну. 
Метою дослідження є вивчення історичних витоків української символіки та її транс-
формації в умовах сучасних дизайнерських практик. У роботі розглянуто, як наці-
ональні мотиви, орнаменти та кольори використовуються у графічному дизайні, 
брендингу, моді, архітектурі й інтер’єрі, а також у цифрових ілюстраціях і мульти-
медійних продуктах. Окрім того, увага зосереджена на соціокультурному контексті 
використання української символіки та її впливі на формування національної ідентич-
ності. Методологія дослідження ґрунтується на комплексному підході, що поєднує 
історико-культурний, семіотичний і дизайнерський аналіз. Для досягнення мети 
використовуються такі методи, як контент-аналіз, порівняння та інтерпретація 
візуальних матеріалів, а також вивчення прикладів сучасного застосування україн-
ських символів у креативних індустріях. Одним з основних завдань є також аналіз 
етичних аспектів використання національної символіки в дизайні та її ролі у фор-
муванні культурної дипломатії. Новизна дослідження полягає в тому, що у статті 
вперше систематизовано досвід використання традиційних українських символів 
у сучасному дизайні, зокрема в таких сферах, як графічний дизайн, брендинг, мода, 
архітектура та цифрове мистецтво. Особлива увага приділяється новітнім під-
ходам до поєднання традиційної символіки з актуальними трендами у візуальній 
культурі, а також впливу цих процесів на популяризацію української культури у гло-
бальному контексті. Практична значущість дослідження полягає в можливості вико-
ристання отриманих результатів для розроблення рекомендацій щодо етичного та 
професійного використання української символіки в дизайнерських проєктах, а також 
для підтримки ініціатив у сфері культурної дипломатії. Окрім того, результати 
роботи можуть бути корисними для дизайнерів, художників, архітекторів та інших 
представників креативних індустрій, які працюють з національними мотивами у своїй 
практиці. Основні результати дослідження підтверджують, що українська символіка, 
зокрема орнаменти, кольори й образи, активно інтегрується в різних сферах сучас-
ного дизайну, зберігає водночас своє культурне й історичне значення. Встановлено, 
що сучасне трактування національних символів сприяє формуванню позитивного 
іміджу України як культурно багатої держави, водночас підтримує її культурну іден-
тичність на міжнародній арені. Окрім того, виявлено, що використання української 
символіки в моді, архітектурі й інтер’єрі набирає популярності, надаючи цим сферам 
нових інтерпретацій і смислів. Підкреслено, що ефективне використання української 
символіки в дизайні сприяє збереженню культурної спадщини, підтримує національну 
ідентичність і сприяє розвитку креативних індустрій. Застосування традиційних 
мотивів у сучасному дизайні є важливим елементом культурної дипломатії і може 
стати потужним інструментом для подальшого просування української культури 
на міжнародній арені. Однак для збереження етичних стандартів і автентичності 
символів необхідно здійснювати постійну наукову та практичну підтримку процесу 
адаптації традиційних мотивів до сучасних дизайнерських реалій.
Ключові слова: українська символіка, дизайн, національні мотиви, орнаменти, брен-
динг, креативна індустрія, вишивка, народне мистецтво, ідентичність, архітек-
тура.

подолати застарілі уявлення, що виникли під 
впливом радянського минулого, а й сформувати 
сучасне та привабливе бачення української куль-
тури як усередині країни, так і на міжнародному 
рівні.

Особливого значення набуває і стрімкий роз-
виток креативних індустрій, у яких українські 
етнічні мотиви активно адаптуються для комер-
ційного й соціального використання. Нове тракту-
вання традиційних орнаментів, кольорових схем, 
шрифтів і символів потребує ґрунтовного аналізу 
й осмислення. Це зумовлює потребу в науковому 
супроводі процесів, формуванні рекомендацій 
щодо відповідального й професійного застосу-
вання національних елементів у дизайні.

Окрім того, актуальним є питання збереження 
та трансформації нематеріальної культурної спад-
щини в умовах сучасності. Із підвищенням інте
ресу до автентичної культури зростає потреба 

Українська символіка в дизайні || C. 161–167



162 Випуск 3 (10). 2025  

  МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА

у фіксації, переосмисленні й адаптації елементів 
традиційної символіки до нових дизайнерських 
підходів. Це дозволяє поєднати традицію та інно-
вацію, зберігати водночас глибокий зміст і забез-
печувати привабливість символів для молодого 
покоління.

Зрештою, дослідження української символіки 
в дизайні сприяє формуванню позитивного образу 
України на міжнародній арені. У сучасних умо-
вах культурна дипломатія посідає важливе місце 
в комунікації із глобальною спільнотою, і саме візу-
альна мова дизайну здатна ефективно презенту-
вати країну як модерну, самобутню і відкриту до 
світу. Тож розроблення і впровадження національ-
ної символіки у візуальне мистецтво є не лише 
творчим завданням, а й стратегією утвердження 
культурної суб’єктності України.

Аналіз актуальних досліджень. Віддаючи 
належне вже здійсненим в Україні протягом остан-
ніх років працям і публікаціям із проблематики 
вітчизняного дизайну (Рижова та ін., 2017; Сбіт-
нєва, 2015; Скляренко & Ляшевський, 2010), варто 
наголосити, що окремі питання все ще перебува-
ють поза увагою науковців. Зокрема це стосується 
багатьох українських брендів.

Мета статті. Метою статті є систематизація 
й узагальнення відомостей про українську симво-
ліку в дизайні. 

Методологія дослідження ґрунтується на між-
дисциплінарному підході, що поєднує історико-
культурний аналіз, візуально-комунікативні методи 
й елементи етнографії. Для вивчення трансфор-
мації традиційних символів використовуються 
методи контент-аналізу візуальних матеріалів, 
порівняльного аналізу зразків дизайну різних пері-
одів, а також інтерпретативний підхід до розкриття 
семантики української орнаментики, кольорових 
кодів і знакових елементів у сучасному креатив-
ному середовищі. Дослідження також спирається 
на аналіз практик застосування символіки у брен-
дингу, рекламі та цифрових медіа.

Результати та їх обговорення. Українська 
символіка є однією з найбільш багатозначних 
і глибоких складових частин української культур-
ної спадщини. Вона розвивалась через століття, 
відображаючи не лише унікальні художні традиції, 
але й духовний світ народу, його взаємозв’язок із 
природою, суспільними процесами й історичними 
подіями. Перші знаки й символи, що з’являлись на 
теренах сучасної України, були результатом глибо-
кого взаємопроникнення світоглядів різних культур 
і народів, які жили на цих землях: від скіфів і давніх 
слов’ян до готів і греків. Однак значення цих сим-
волів зберігалось і трансформувалося, перебува-
ючи під впливом християнства, культури Козач-
чини, а також зростання національних прагнень 
у XIX–XX ст. Отже, українська символіка завжди 
була динамічною, вбирала в себе елементи різних 

культурних традицій, що сприяло її еволюції, що 
зумовлює її актуальність навіть нині (Сбітнєва, 
2015).

У табл. 1 пропонується чітке розмежування 
основних аспектів української символіки, що 
охоплює як історичний контекст її розвитку, так 
і сучасні функції в мистецтві, дизайні та побуті.

Походження численних символів 
в українській культурі можна простежити до давніх 
праслов’янських вірувань, що надавали великого 
значення природним явищам і елементам навко-
лишнього світу. Наприклад, сонце, як джерело 
життя та сили, стало однією з основних тем у сим-
воліці. У дохристиянські часи сонце було джере-
лом світла, тепла й родючості, його зображення на 
глиняному посуді, у вишивці та гравюрах надавали 
предметам магічного значення. Важливими також 
були солярні знаки, як-от коло із променями, що 
символізували нескінченність часу та циклічність 
природи. Ці образи поступово адаптувались до 
християнського світогляду, перетворюючись на 
хрест, що став основним символом християнства. 
Символіка хреста стала не лише релігійним зна-
ком, а й частиною культурної ідентичності, закрі-
плюючись у мистецтві, архітектурі та побуті.

Еволюція символів також була тісно пов’язана 
з історичними змінами, які відбувались на україн-
ських землях. Під час Козацької доби українська 
символіка здобула нове значення, яке відобра-
жало політичні, військові й культурні прагнення 
українського народу. Герби, прапори, козацькі пра-
пори та вишиванки ставали засобами не тільки 
самовираження, а й боротьби за незалежність. 
Відомий герб «Тризуб» став символом козацької 
державності, а також увійшов у геральдику, збе-
рігаючи своє значення як ознака гідності, честі та 
сили. Національна символіка, що виникла в цей 
період, стала важливим елементом в утвердженні 
національної ідентичності, відображала прагнення 
українців до незалежності.

Окрім цього, важливим складником є семантика 
традиційних орнаментів, що надають культурним 
знакам глибокого символічного змісту. У народ-
ному мистецтві, зокрема вишивці, кераміці та тка-
цтві, орнаменти не лише виконували декоративну 
функцію, а й мали сакральне значення. Одним 
із найбільш поширених орнаментів є «дерево 
життя», яке символізує нескінченний цикл життя, 
взаємозв’язок поколінь, а також гармонію між 
людиною і природою. «Вічний» мотив дерева, 
що «росте» від коріння до неба, відображав віру 
у безперервність існування і важливість зв’язку 
між світом живих і мертвих. Подібні символи також 
зображено на народних рушниках, де вони часто 
виступають як обереги, захищають людину від 
злих духів, хвороб і нещасть.

Іншими важливими елементами української 
символіки є кольори, кожен із яких має своє 



163ISSN 2786-8079 (print), 2786-8087 (online)

  МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА

Таблиця 1
Історико-культурні витоки української символіки

Розділ Опис Приклад символів

Походження сим-
волів

Українська символіка має багаті історичні корені, які 
формувалися під впливом різних культур і народів. 

Перші символи виникли на теренах сучасної України у 
праслов’янських віруваннях, де вони були пов’язані із 

природними явищами.

Сонце, хрест, дерево життя, 
солярні знаки, півень.

Еволюція символів

Символи змінювались через історичні етапи: від 
дохристиянських часів до християнства, до Козацької 
доби та національного відродження. Вони адаптува-
лись під нові світоглядні впливи та ставали частиною 

культурної ідентичності.

Герб «Тризуб», козацькі прапори, 
хрест, дерево життя, образи, що 
символізують силу та незалеж-

ність.

Семантика орна-
ментів

Орнаменти в народному мистецтві мають глибокий 
сакральний зміст. Вони символізують зв’язок між люди-
ною і природою, оберігають від злих сил і несуть у собі 

певний життєвий цикл.

Дерево життя, спіралі, коло, 
хрест, рослинні елементи, гео-

метричні орнаменти.

Семантика кольорів

Кольори в символіці виконують важливу роль, кожен із 
них має своє значення: червоний – життєва сила, бла-
китний – мир і чистота, чорний – земля і траур, білий – 

чистота й духовне очищення.

Червоний, білий, чорний, блакит-
ний, зелений.

Семантика образів 
тварин і птахів

Тварини й птахи мають сакральне значення і символі-
зують різні аспекти людського життя, як-от сила, від-

вага, пробудження і зв’язок із природою.
Півень, лев, кінь, ластівка, орел.

Функція символіки в 
народному мисте-

цтві

Символи в народному мистецтві виконували захисну 
функцію, оберігали людей від негативних впливів. Вони 

також виражали соціальні та релігійні переконання 
через орнаменти на рушниках, посуді, одязі.

Орнаменти на рушниках, деко-
ративні елементи на кераміці 
та посуді, символи на дверях 

будинків.

Функція символіки в 
побуті

Символіка використовувалась у повсякденному житті 
як обереги. Вона забезпечувала захист від злих духів, 

хвороб, нещасть. Символи на одязі та вишиванках 
мали магічне значення, захищали носія.

Вишиванки, рушники, обереги, 
декоративні елементи на посуді 

та меблях.

Функція символіки в 
обрядових практиках

Символи виконували ритуальні функції, часто висту-
пали як частина обрядів, як-от весілля, народження 

дитини, похорон. Вони мали магічну та сакральну роль, 
оберігали людину від нещасть і забезпечували благо-

получчя.

Весільні рушники, прикраси на 
похоронних предметах, обереги 
для немовлят, обряди з викорис-

танням кольорів і орнаментів.

Роль символіки у 
формуванні націо-

нальної ідентичності

У символах початку XIX ст. закріплюється відродження 
національної ідентичності. Вони стають основою 

культурної боротьби за незалежність, відображають 
прагнення українців до своєї державності.

Герб «Тризуб», національні 
кольори, традиційні вишиванки й 

орнаменти.

Роль символіки в 
мистецтві та дизайні

Сучасний дизайн бере за основу українську символіку, 
адаптує її до сучасних естетичних вимог. Традиційні 

орнаменти й образи можуть бути використані у брен-
дингу, графічному дизайні, архітектурі.

Використання тризуба в гербах, 
орнаментів у сучасних виши-

ванках, символів на рекламних 
матеріалах.

Ритуальна роль 
символів

Вірування і обряди, пов’язані із символами, стали осно-
вою ритуальних функцій у народному житті. Символи 
повсякденного вжитку виконували не лише декора-

тивну, але й магічну функцію.

Декоративні елементи, обереги, 
символи на дверях, вишиванках, 

рушниках, посуді.

Сакральне значення 
символів

Багато символів мали сакральне значення, оскільки 
вони були пов’язані з релігійними віруваннями та прак-
тиками. Це також стосується символів християнського 

віросповідання, які були запроваджені в українську 
культуру.

Хрест, сонце, зображення святих, 
святкові орнаменти на церков-

ному одязі та предметах.

Міжкультурні впливи 
на символіку

Українська символіка зазнала значного впливу від 
сусідніх народів, польські, російські, угорські, а також 
від традиційних європейських і близькосхідних куль-

тур. Це сприяло збагаченню і різноманітності знакових 
систем.

Солярні знаки, східні орнаменти, 
церковні зображення з Європи.

Відродження та 
популяризація сим-
воліки в сучасному 

контексті

В умовах сучасних глобалізаційних процесів символіка 
набуває нових значень, зберігає свою глибоку сутність. 

Вона виступає елементом національної гідності  
та культурної автономії в міжнародному  

контексті.

Національні герби, українські 
орнаменти на одязі, у дизайні, 

брендингу.

Джерело: розроблено автором.
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значення. Червоний колір символізує життєву силу, 
любов і захист, застосовували в орнаментах, що 
прикрашають одяг, рушники, тканини й інші побу-
тові предмети. Блакитний і синій кольори тради-
ційно асоціюються з водою і небом, відображають 
бажання чистоти, миру та спокою. Чорний колір 
часто використовується як символ землі, смерті 
та трауру, тоді як білий символізує чистоту, неви-
нність і духовне очищення. В окремих регіонах 
України застосування кольорів мало свою специ-
фіку, яка залежала від місцевих традицій та істо-
ричного контексту (Рижова та ін., 2017).

Образи тварин і птахів є одним з основних 
складників народної символіки. Багато з них мали 
сакральне значення і відображали взаємозв’язок 
між людиною та природою. Півень, що вважався 
символом пробудження, відображав початок 
нового дня і уособлював життєву силу. Лев був сим-
волом хоробрості, сили та відваги, а кінь, особливо 
в козачій традиції, був символом шляхетності, сво-
боди та гідності. Декоративні зображення тварин 
і птахів бачимо на рушниках, тканинах, вишиван-
ках і навіть на посуді, де вони виступали як обе-
реги, що охороняли від злого ока та нещасть.

Функції символіки в народному мистецтві були 
багатогранними. Одна з основних функцій – охо-
ронна роль, оскільки символи часто використову-
валися як засоби захисту від негативних впливів: 
злих духів, хвороб, нещасть. Вишивка, прикраси 
й орнаменти на будівлях часто виконували магічну 
функцію, забезпечували захист домівки та її меш-
канців. Наприклад, на дверях хати або на покутті 
можна було побачити зображення сонця чи хреста, 
які були символами захисту і благополуччя. Руш-
ники, використовувані в обрядах, також не лише 
слугували елементами декору, але й оберігали від 
нечистої сили.

Окрім цього, символіка в народному мистецтві 
виконувала важливу соціальну функцію. Через 
орнаменти й кольори люди передавали інфор-
мацію про свою соціальну приналежність, статус, 
а також про емоційний стан. Весільні рушники 
з традиційними орнаментами відображали статус 
нареченої і нареченого, вказували на їхній соці-
альний стан і походження. Словесні та графічні 
символи, що використовувалися під час обрядів, 
дозволяли людям виражати свої почуття, пере-
конання та ставлення до світу (Хмельовський, 
2008). Ритуальна функція символіки також є дуже 
важливою. Численні обряди, що супроводжували 
народне життя, містили символічні елементи, які 
мали сакральний зміст. Вишивка, кольори, орна-
менти мали визначену роль у таких обрядах, як 
весілля, похорон, народження дитини. Наприклад, 
на весільних рушниках зображувалися символи 
родючості, що мали забезпечити подружжю благо-
получчя і процвітання. Під час похоронних обрядів 
використовувалися орнаменти, що символізували 

зв’язок з потойбічним світом і вказували на шану-
вання предків.

Особливу роль відігравали обереги, які візу-
ально символізували зв’язок людини із природою 
і духовним світом. Вони допомагали зберігати гар-
монію в житті, захищати від лихих сил і привертати 
удачу. Такі обереги, як «дерево життя», «коло», 
«хрест», стали частиною щоденного життя і мисте-
цтва, виконували як ритуальну, так і декоративну 
функцію.

Декоративна функція символіки в народному 
мистецтві була також важливою. Орнаменти, вико-
нані на тканинах, кераміці, меблях, створювали 
візуальний образ культурної традиції. Кожен еле-
мент мав своє специфічне значення і водночас був 
частиною загальної картини світу, де символи не 
тільки захищали, але й дарували красу (Niklewicz, 
2017; Aydın et al., 2018).

Українська символіка також мала велику роль 
у формуванні національної ідентичності, особливо 
під час національного відродження в XIX ст. Тради-
ційні символи стали засобом культурної самоіден-
тифікації, виявом боротьби за збереження націо-
нальної гідності та незалежності. Вони дозволяли 
українцям зберігати свою культуру й мову навіть 
в умовах політичного та культурного гноблення.

У сучасному контексті вивчення української 
символіки стало важливим етапом для збереження 
національної пам’яті та культурної спадщини. Тра-
диційні символи адаптуються до нових умов, збе-
рігають водночас свою значущість і допомагають 
зміцнювати національну ідентичність у світі гло-
балізації. Вони є важливим джерелом натхнення 
для сучасних дизайнерів, художників і культурних 
діячів, які прагнуть зберегти автентичність в умо-
вах швидких змін.

В умовах глобалізації та пошуку власної іден-
тичності сучасний український дизайн активно 
звертається до національних символів і мотивів. 
Традиційні елементи, що сформувались протя-
гом століть, зазнають нової інтерпретації, стають 
важливими складниками графічного дизайну, 
брендингу й ілюстрації. Станом на 2025 р. вико-
ристання української символіки не лише зберігає 
культурні традиції, а й сприяє популяризації укра-
їнської культури на міжнародному рівні.

Одним із найпомітніших напрямів є викорис-
тання українських орнаментів, кольорів і символів 
у графічному дизайні. Традиційні мотиви, як-от 
петриківка, вишивка, солярні знаки, спіралі та 
кольори (червоний, чорний, білий), посідають цен-
тральне місце в сучасних візуальних концепціях. 
Вони не тільки відображають національну іден-
тичність, але й адаптуються до сучасних естетич-
них вимог. Український графічний дизайн поєднує 
в собі сучасні технології та традиційні техніки, що 
дозволяє створювати інноваційні продукти, які вра-
жають як своєю автентичністю, так і актуальністю.
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У брендингу використання українських симво-
лів стало важливим інструментом для формування 
корпоративного іміджу. Наприклад, національні 
мотиви часто використовуються в логотипах ком-
паній, що прагнуть підкреслити свою приналеж-
ність до української культури. Відомі бренди, як-от 
«Моршинська» (рис. 1) і «Оболонь», використо-
вують у своїх логотипах елементи народної сим-
воліки, що підкреслює їхній зв’язок з Україною та 
місцевими традиціями. Такий підхід допомагає 
брендам вирізнятись на глобальному ринку та 
створювати емоційну прив’язку до своєї цільової 
аудиторії.

Ілюстрації, виконані у стилі української народ-
ної творчості, також популярні в сучасному 
дизайні. Вони використовуються у книгах, плака-
тах, рекламних матеріалах та інтернет-контенті. 
Ілюстрації, що поєднують елементи традиційного 
народного мистецтва із сучасними трендами, 
стають символами національного відродження. 
Останнім часом усе більше дизайнерів зверта-
ються до стилістики українських писанок, малюн-
ків на кераміці, що надають роботам особливого 
шарму та глибини.

Сучасні художники-ілюстратори активно викорис-
товують національні символи у своїх роботах. Вони 
поєднують стародавні мотиви із сучасними візуаль-
ними мовами, створюють оригінальні образи. Такий 
підхід дозволяє зберегти історичну спадщину, водно-
час адаптувати її до сучасних реалій.

На другому плані зазначимо використання 
української символіки в інших сферах дизайну, 
як-от мода, архітектура й інтер’єр. Останніми 
роками українські дизайнери, архітектори та сти-
лісти активно включають традиційні символи 
у свої колекції та проєкти. Наприклад, викорис-
тання вишивки на сучасному одязі стало не лише 
даниною традиціям, а й модним трендом. Виши-
ванки, які ще нещодавно вважалися частиною 

Рис. 1. Використання елементів українського 
дизайну в рекламі бренду «Моршинська»

Джерело: https://creativity.ua/marketing-and-advertising/
morshynska-plus-antioxi-water-voda-zbahachena-zdorov-
iam/

Рис. 2. Використання елементів українського 
дизайну в рекламі напоїв «Оболонь»

Джерело: https://gbs.com.ua/ua/projects/ohtyrskoe-pivo/

Рис. 3. Vogue Ukraine Showcase 2024: бренд FROLOV
Джерело: https://vogue.ua/article/fashion/brend/vogue-

ua-showcase-2024-brend-frolov-54856.html

народного костюма, нині з’являються в колекціях 
відомих українських брендів, як-от “Frolov” (рис. 3) 
або “Poustovit”. Ці елементи додають одягу уні-
кальності та сприяють підвищенню інтересу до 
української культури у світі.

Інтер’єри з українськими акцентами стають 
популярними як у приватних оселях, так і у гро-
мадських просторах. Використання традиційних 
орнаментів на текстилі, меблях і аксесуарах ство-
рює атмосферу затишку та єдності з національ-
ними традиціями. Архітектори також починають 
активно використовувати мотиви української куль-
тури в дизайні громадських і культурних установ, 
як-от музеї, театри й адміністративні будівлі. Це не 
лише підкреслює унікальність кожного проєкту, але 
й відображає зв’язок між історією та сучасністю.

Вдалим прикладом використання української 
символіки в сучасному креативному середовищі 
є колекції одягу, що поєднує традиційні елементи 
української вишивки із сучасними модними тенден-
ціями. Колекції використовують символи з народ-
ного мистецтва, але адаптовані під сучасні матері-
али та техніки, що дозволяє по-новому осмислити 
українську ідентичність через моду.
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Рис. 4. Бренд POUSTOVIT
Джерело: https://jetsetter.ua/brend-poustovit-predstavil-

novuyu-kollektsiyu-na-mercedes-benz-fashion-days-tbilisi/

Узагальнюючи сучасні підходи до використання 
українських символів у дизайні, можна зазначити, 
що національні мотиви не лише залишаються важ-
ливим елементом візуальної культури, а й здобува-
ють нову популярність у сучасному дизайні. Вони 
стають не лише естетичними виразами національ-
ної ідентичності, але й важливими інструментами 
культурної дипломатії. Сучасні дизайнери, архітек-
тори, художники та стилісти продовжують розви-
вати й адаптувати традиційні мотиви, створюють 
нові форми, які резонують із сучасним суспільством. 
Українська символіка стає важливим елементом не 
лише на локальному, але й на глобальному рівні, 
покращує культурну репутацію країни у світі.

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Підсумовуючи аналіз теми «Укра-
їнська символіка в дизайні», варто відзначити, що 
візуальна спадщина українського народу набуває 
нової актуальності в контексті сучасних суспільно-
політичних викликів. Ті символи, що формували 
національну ідентичність протягом століть, нині 
активно втілюються в різноманітних дизайнерських 
напрямах – від традиційної графіки до сучасних 
цифрових рішень. Це сприяє не тільки оновленню 
візуального простору, але й посиленню національ-
ної консолідації, що особливо важливо в умовах 
війни та боротьби за культурну самостійність.

Варто наголосити, що вживання української 
символіки в дизайні виходить за межі естетики – 
воно несе глибокий зміст, пов’язаний із переда-
чею історичної пам’яті, національних цінностей 
і спільного культурного досвіду. У цьому контек-
сті візуальна мова символів перетворюється на 

ефективний інструмент міжкультурного діалогу, 
що здатен впливати на громадську свідомість 
і укріплювати відчуття належності до української 
традиції.

Сучасний дизайнерський підхід відкриває 
широкі можливості для переосмислення і адапта-
ції національної символіки відповідно до актуаль-
них тенденцій. Стилізація шрифтів, орнаментика, 
колористика й елементи народного мистецтва 
набувають нового звучання, зберігають водночас 
свою глибинну культурну суть. Такий процес потре-
бує наукового осмислення і етичного підходу, щоби 
уникнути поверхневого трактування або комерціа-
лізації елементів, що мають сакральне значення 
для нації.

Значну роль у просуванні українських символів 
у сучасному візуальному середовищі відіграють 
фахівці креативних індустрій – дизайнери, митці, 
ілюстратори. Вони виступають посередниками 
між традицією і новітніми підходами, допомагають 
національній культурі знайти нові форми вира-
ження і охопити широку аудиторію. Завдяки їхній 
діяльності елементи української символіки активно 
впроваджуються в айдентику брендів, соціальні 
ініціативи, освітні та культурні продукти.

Варто також відзначити значення української 
символіки у формуванні позитивного міжнарод-
ного іміджу. Візуальне мистецтво, що поєднує наці-
ональну автентику із сучасними дизайнерськими 
підходами, виступає потужним інструментом куль-
турної дипломатії. Такий дизайн підвищує зацікав-
лення українською культурою з боку світової спіль-
ноти, сприяє розвитку партнерства, розширенню 
туристичних і комерційних можливостей.

З огляду на це вивчення та цілеспрямоване 
впровадження української символіки у сфері 
дизайну є не лише актом збереження культурної 
спадщини, а й вагомим внеском у стале націо-
нальне відродження. У період, коли українське 
суспільство відновлює власну ідентичність, дана 
тема є надзвичайно актуальною як для внутріш-
ньої культурної мобілізації, так і для ефективного 
представлення України на міжнародній арені.

Перспективи подальших наукових розвідок. 
Майбутні дослідження теми «Українська симво-
ліка в дизайні» відкривають широкі можливості як 
для глибшого вивчення історичних основ візуаль-
ної культури, так і для аналізу сучасних способів 
переосмислення національних образів у сфері 
креативних індустрій. Серед найбільш перспектив-
них напрямів – дослідження інтеграції української 
символіки у сферу брендингу, цифрового дизайну, 
архітектури й моди, що сприяє глибшому розу-
мінню взаємодії традиційних цінностей із новітніми 
формами візуальної комунікації. Особливу нау-
кову значущість має комплексний підхід, що охо-
плює дисципліни, пов’язані з дизайном, етнокуль-
турними студіями та комунікаційними практиками.



167ISSN 2786-8079 (print), 2786-8087 (online)

  МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА

У перспективі важливо акцентувати увагу на 
питаннях коректного та відповідального викорис-
тання українських символів, їхньої адаптації до 
умов глобалізованого світу, а також на їхній ролі 
у формуванні колективної культурної ідентичності. 
Варто також посилити дослідження символіки як 
інструменту міжнародної культурної взаємодії, що 
сприяє утвердженню позитивного іміджу України 
на світовій арені. Такі наукові розвідки не лише 
підтримують розвиток національного дизайну, 
а й відіграють ключову роль у збереженні й акту-
алізації української культурної спадщини для май-
бутніх поколінь.
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The article is devoted to the analysis of Ukrainian symbolism in the context of modern design. 
The aim of the research is to study the historical origins of Ukrainian symbolism and its trans-
formation in the context of modern design practices. The work examines how national motifs, 
ornaments and colors are used in graphic design, branding, fashion, architecture and interior, 
as well as in digital illustrations and multimedia products. In addition, attention is focused on the 
socio-cultural context of the use of Ukrainian symbolism and its influence on the formation of 
national identity. The research methodology is based on a comprehensive approach that com-
bines historical and cultural, semiotic and design analysis. To achieve the goal, such methods 
as content analysis, comparison and interpretation of visual materials, as well as the study of 
examples of the modern use of Ukrainian symbols in creative industries are used. One of the 
main tasks is also to analyze the ethical aspects of the use of national symbolism in design 
and its role in the formation of cultural diplomacy. The novelty of the study lies in the fact that 
the article systematizes for the first time the experience of using traditional Ukrainian symbols 
in modern design, in particular in such areas as graphic design, branding, fashion, architecture 
and digital art. Special attention is paid to the latest approaches to combining traditional sym-
bolism with current trends in visual culture, as well as the impact of these processes on the 
popularization of Ukrainian culture in a global context. The practical significance of the study lies 
in the possibility of using the results obtained to develop recommendations for the ethical and 
professional use of Ukrainian symbols in design projects, as well as to support initiatives in the 
field of cultural diplomacy. In addition, the results of the work may be useful for designers, artists, 
architects and other representatives of the creative industries who work with national motifs in 
their practice. The main results of the study confirm that Ukrainian symbols, in particular orna-
ments, colors and images, are actively integrated into various areas of modern design, while 
maintaining their cultural and historical significance. It has been established that the modern 
interpretation of national symbols contributes to the formation of a positive image of Ukraine as 
a culturally rich state, while supporting its cultural identity in the international arena. In addition, 
it has been found that the use of Ukrainian symbols in fashion, architecture and interior design 
is gaining popularity, giving these areas new interpretations and meanings. Conclusions. It is 
emphasized that the effective use of Ukrainian symbols in design contributes to the preserva-
tion of cultural heritage, supports national identity and promotes the development of creative 
industries. The use of traditional motifs in modern design is an important element of cultural 
diplomacy and can become a powerful tool for the further promotion of Ukrainian culture in 
the international arena. However, in order to preserve ethical standards and the authenticity of 
symbols, it is necessary to provide constant scientific and practical support for the process of 
adapting traditional motifs to modern design realities.
Keywords: Ukrainian symbolism, design, national motifs, ornaments, branding, creative 
industry, embroidery, folk art, identity, architecture.
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Постановка проблеми. Нині світова спільнота 
активно шукає гармонію, рівновагу відносин, що 
породжує інтерес до проблем менталітету, його 
сутності, структури й особливостей формування. 
Цей інтерес зумовлений процесами глобалізації, 
національними трансформаціями, полікультурним 
проявом людського буття. 

Глобалізаційні процеси сприяють інтенсивному 
культурному обміну, але водночас загрожують уні-
фікацією і втратою унікальних культурних кодів. 
У цьому контексті дослідження соціокультурної 
ментальності стає надзвичайно важливим для збе-
реження національної різноманітності, розуміння 
міждержавних відмінностей і підтримки автентич-
них форм самовираження.

Національні трансформації сприяють зрос-
танню інтересу до вивчення ментальних структур, 
які формують ідентичність особистості та суспіль-
ства. Одним із ключових складників такої ідентич-
ності є національна ментальність. 
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Холістичне дослідження музичної ментальності 
як соціокультурного феномену

Стаття присвячена дослідженню музичної ментальності як загальнонаукового 
поняття та як соціокультурного феномену. Проаналізовано структуру й елементи 
музичної ментальності, визначені зміст та місце поняття «музична ментальність» 
у сучасній ментології, а також функції музичної ментальності як соціокультурного 
феномену в сучасній соціокультурній теорії та практиці. 
У процесі дослідження були застосовані загальнонаукові методи, міждисциплінарний 
і холістичний підходи. Якщо міждисциплінарний підхід дає нам можливість досліджу-
вати будь-які феномени «за горизонталю», тобто використовувати досягнення 
суміжних дисциплін, то холістичний підхід дав нам можливість використати феномен 
музичної ментальності «за вертикаллю», тобто дослідити глибинні рівні особистіс-
ної та колективної свідомості, де, власне, і формується будь-яка ментальність уза-
галі. Аналіз досліджень щодо музичної ментальності показав нерозвиненість розу-
міння та трактування даного поняття, що послужило однією із причин звернення до 
його ретельного вивчення. 
Зазначено, що холістичне дослідження музичної ментальності є цілком закономір-
ним і в дусі часу, а основою цього дослідження є кілька положень, згідно з якими світ 
у своїй основі є цілісним, або Єдиним, але різним у проявах цієї цілісності. Музика як 
звукова форма Всесвіту є одним із проявів цього Єдиного, у звуці втілена ідеальна 
структура Всесвіту, її гармонійна сутність. Єдине не допускає поділу внутрішнього 
і зовнішнього, нижчого і вищого, матеріального й ідеального, оскільки воно цілісне, 
отже, гармонійне. 
Установлено, що основою музичної ментальності виступають музичне мислення та 
власне музичність. Музичне мислення – це мислення інтонаційне, а інтонаційно мис-
лити – значить чути звучання самого життя. Ця здатність чути звучання життя 
властива як композиторам, так і виконавцям, і слухачам, але проявляється різною 
мірою, власне, так само, як і феномен музикальності, основою якого є музичний слух, 
відчуття ритму та музична пам’ять. 
Як соціокультурний феномен музична ментальність є відображенням архетипів, жан-
рових традицій, інтонаційних моделей, цінностей і символічних форм окремої культури, 
закодованих у музиці, навіть більше, це сукупність культурно зумовлених способів сприй-
няття, осмислення, створення та відтворення музики, що властиві окремій спільноті 
(етносу, регіону, культурі) у конкретному історичному часі. Вона формується на основі 
колективного несвідомого та втілюється в мелодійних структурах, тембрах, інтона-
ціях тощо, тому що її функціями виступають: трансляція культурного коду; естетична 
та моральна орієнтація (духовні засади); синтез індивідуального та колективного 
досвіду щодо сприйняття музики, яке інтегрує в національну традицію.
Ключові слова: ментальність, музичність, музичне мислення, музичне сприйняття, 
ментологія.

Полікультуралізм як політична та соціальна 
доктрина стимулює діалог культур, однак водно-
час потребує глибшого осмислення внутрішньої 
логіки культурних проявів. За таких умов цін-
нісним і символічним мостом між традицією та 
сучасністю, локальним і глобальним, що дозво-
ляє формувати нові форми художньої комуніка-
ції без втрати ідентичності, виступає політична 
й етнічна ментальності.

Отже, дослідження всіх перелічених і не пере-
лічених різновидів ментальності у світлі сучасних 
соціокультурних викликів є не лише науково зна-
чущим, але й практично необхідним для форму-
вання гуманістичних стратегій культурної політики, 
освіти та збереження національної спадщини.

Аналіз актуальних досліджень. Одним із пер-
ших досліджень музичної ментальності як особли-
вого феномену в українській науці є філософська 
праця Г. Джулай «Музична ментальність: соці-
ально-філософський аналіз» (2003), в якій автор 
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визначає соціально-філософську сутність даного 
поняття, зміст і структуру крізь призму музичного 
мислення і сприйняття, а також музичних стерео-
типів. 

Серед українських сучасних музикознавців 
тема ментальності та визначального для неї 
архетипного мислення розглядалася в дослі-
дженнях Н. Воронової, В. Погорєлої, В. Драган-
чук, Х. Казимирів, О. Рощенко, М. Северинової. 
Деякі аспекти щодо природи, змісту та функцій 
музичної / художньої ментальності розкривались 
у низці праць, присвячених різним видам музичної 
діяльності та музичного мистецтва: О. Ребрової 
(«Теоретичне дослідження художньо-ментального 
досвіду у проєкції педагогіки мистецтва», 2023),  
В. Суханцевої («Музика як людський світ: від ідеї 
Всесвіту до філософії музики», 2000), Т. Шелупа-
хіної («Музичне мислення як предмет культурно-
історичного аналізу», 1993), Л. Тарапати («Музика 
як модель світоустрою (досвід культурологічних 
досліджень)», 1997).

Аналіз понять «національна ментальність» 
і «національна ідентичність» та їх кореляцію 
в музиці досліджує Х. Охітва. Структуру музичної 
ментальності досліджують В. Драганчук і М. Севе-
ринова, виділяють свідоме і позасвідоме, колек-
тивне й індивідуальне. Водночас цілісного, або 
холістичного, дослідження музичної ментальності 
поки ще не відбулося, що свідчить про складність 
і багатогранність як самого феномену музичної 
ментальності, так і проведення дослідження мето-
дами сучасного холізму.

Мета статті. З огляду на актуальність проблеми, 
убачається надзвичайно продуктивною можливість 
холістичного дослідження саме музичної менталь-
ності для глибшого, більш об’ємного розуміння як 
природи самого феномену, так і сфер його застосу-
вання в соціокульутрній теорії та практиці. 

Методологія дослідження. У процесі дослі-
дження були застосовані загальнонаукові методи, 
міждисциплінарний і холістичний підходи. Якщо 
міждисциплінарний підхід дає нам можливість 
досліджувати будь-які феномени «за горизон-
таллю», тобто використовувати досягнення суміж-
них дисциплін, то холістичний підхід дав нам 
можливість використати феномен музичної мен-
тальності «за вертикаллю», тобто дослідити гли-
бинні рівні особистісної та колективної свідомості, 
де, власне, і формується будь-яка ментальність 
узагалі.

Дослідження музичної ментальності саме 
в такому ракурсі є своєрідним внеском у загальну 
ментологію, ще однією гранню надзвичайно актуаль-
ної проблематики сучасного гуманітарного знання.

Результати та їх обговорення. Поняття 
«музична ментальність» перебуває в міждисци-
плінарній позиції на перетині музикознавства, 
культурології, психології, когнітивістики, філософії 

культури, філософії музики та філософії мис-
тецтва. Його зміст розкривається через аналіз 
внутрішніх (ментальних) моделей сприйняття, 
інтерпретації, створення і переживання музики, 
зумовлених культурно-історичним і психологічним 
досвідом особистості або соціуму.

Так, Г. Джулай визначила музичну ментальність 
як високовпорядковану динамічну систему, що 
здатна до «активного регулювання своїх внутріш-
ніх процесів відповідно до навколишнього світу, 
соціального середовища, суспільного устрою, 
що сприяє не тільки відображенню, але й пере-
творенню їх силою художнього впливу» (Джулай, 
2003, с. 18). 

Дослідниці Н. Воронова та В. Погорєла визнача-
ють музичну ментальність як компонент загальної 
ментальності, як базову засаду сприймання творів 
музичного мистецтва та необхідну умову «засво-
єння музичної системи певного народу в кон-
кретний історичний період його розвитку, а також 
вироблення певного типу ставлення людини до 
даної музичної системи» (Воронова & Погорєла, 
2017, с. 18).

Перелічені структура та компоненти музичної 
ментальності дуже точно, але не в повною мірою 
розкривають її зміст і функції. Тож спробуємо допо-
внити дослідження феномену музичної менталь-
ності новими гранями й аспектами функціювання.

Своїм корінням дослідження музичної мен-
тальності сягають основ музичної психології, що 
народжується в європейському культурному про-
сторі трудами таких мислителів, як І. Ф. Гербарт, 
Е. Ганслік, О. Гостинський, Г. Т. Фехнер, історика 
Дж. Н. Форкеля, натураліста Г. Гельмгольця та 
педагога Дж. Дж. Кванца. 

У працях цих науковців основна увага приділя-
лася таким психологічним явищам, як естетичне 
сприйняття, естетичне переживання, естетичне 
відчуття, слухові відчуття, асоціації тощо, але 
в них також є зачатки теорії музичного мислення, 
які й служили згодом фундаментом для розвитку 
музичної психології як наукової дисципліни.

Початок формування власне теорії музичного 
мислення можна знайти у працях Гуго Рімана, який 
зробив низку досліджень, присвячених музич-
ній логіці, музичному синтаксису, музичному слу-
ханню, виразності музичного мотиву, що, по суті, 
є дослідженням різних аспектів одного явища – 
музичної ментальності. Однак на початку ХХ ст. це 
поняття ще не було знайоме естетичній і музикоз-
навчій думці. 

Подальший свій розвиток теорія музичного 
мислення отримала в роботах Ріхарда Мюллера-
Фрайенфельса («Психологія мистецтва», 1912); 
Отакара Зіха («Естетичне сприйняття музики», 
1911) і Ернста Курта («Передумови теоретичної 
гармонії та тональної системи», 1912). Щодо роз-
витку теорії музичного мислення в нашій країні, тут 
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дослідники радянського періоду переважно спи-
ралися на роботи Б. Асаф’єва. У своїх численних 
публікаціях учений розвивав, по-перше, думку про 
музику як розумну діяльність; по-друге, про музику 
як мистецтво інтонованого сенсу. 

Для мистецтва (особливо музичного), основним 
духовним матеріалом якого є саме вищі, інтелек-
туальні емоції та почуття, принципове значення 
даного підходу до мислення полягає в тому, що він 
дозволяє виявити своєрідність художньої емоції як 
особливої форми інтелектуального узагальнення 
предметно-чуттєвого, первинного досвіду, а також 
у тому, що завдяки йому можливо встановити 
характер і ступінь участі у становленні художньо-
образних уявлень різних форм власне раціональ-
ного, дискурсивного мислення (тобто понять, кате-
горій, операцій логічного аналізу і синтезу, індукції 
і дедукції, а разом із ними й системи науково-тео-
ретичних і філософських знань).

Асаф’євське поняття «інтонація» характери-
зує не лише можливість матеріалізації діяльності 
музично-художнього мислення в конкретних фор-
мах звукової організації, але й здатність цих звуко-
вих форм до змістовного заміщення та репрезен-
тації самих відображуваних у мисленні художника 
явищ дійсності. Тезис про інтонаційне буття (вияв-
лення) музичного мислення в тісній єдності його 
онтологічного (сутнісного) і логічного (концепту-
ального) планів становить одне із центральних 
положень вчення Б. Асаф’єва.

У низці своїх робіт («Музична форма як про-
цес», 1963 р.; «Вибрані статті про музичну освіту 
та освіту», 1965 р.) учений писав, що мислення 
і відчування композитора стають інтонацією, про-
цеси «озвучування» станів свідомості – засобами 
музики, лише через осмислене, цілеспрямоване 
й дане у змістовному поєднанні та взаємозв’язку 
звуковідтворення мислимого – що і є інтонуван-
ням – елементи музики стають твором.

Насправді інтонація в кінцевому підсумку визна-
чається Б. Асаф’євим як засіб висловлювання 
(виявлення) якості мислення-відчування, тобто 
якість самої музичної змістовності, а саме те, що 
функціонально спрямоване, соціально зумов-
лене, психологічно достовірне, емоційно та духо-
вно наповнене, етнічно конкретне тощо. Коротко 
кажучи, це «думка/інтонація».

Її місце – у людській свідомості. Звідси й метод 
аналізу музики у співвідношенні творчості, вико-
навства та сприйняття. Інтонація завжди має куль-
турну відмітність («мітку» тієї чи іншої конкретної 
етнічної культури, її знак) і в цьому сенсі містить 
найрізноманітнішу інформацію про культуру (тип 
культури, історично визначений соціум, жанрова 
функція, характер виконавського спілкування 
тощо). Можна сказати, що інтонація у згорнутому 
вигляді являє собою всю культуру. Музика – у кож-
ному моменті свого буття – це згорнута культура.

Залучення до музикознавчих досліджень прин-
ципів і методів теорії музичного мислення як ефек-
тивної методологічної бази сприяло розвитку між-
дисциплінарних досліджень музично-художніх 
і соціально-психологічних явищ.

Окрім музичного мислення та музичного пере-
живання, музикознавці та психологи активно 
цікавилися музичним сприйняттям, слуханням, 
розумінням і пам’яттю, проблемою інтерпретації 
музичного твору, його аналізу та судження, про-
блемою творчості, змісту твору та способами його 
вираження.

Різноманітні дискусії велися щодо ставлення до 
музики як до естетичного феномену або як до зміс-
тового, пізнавального феномену; щодо співвідно-
шення музики й мови або «образної мови»; щодо 
музичних здібностей, їхньої природи та можливос-
тей розвитку тощо. Унаслідок цих дискусій сфор-
мувався цілий пласт інформації, призначений для 
поглиблення розуміння природи музики та музич-
ної діяльності як у педагогічному й психологічному 
контекстах, так і в загальнокультурному. 

У зв’язку з тим, що поняття «музична менталь-
ність» ще не було поширене на пострадянському 
культурно-освітньому просторі, на основі інформа-
ції, що склалася, почали з’являтися теорії худож-
ньої свідомості, в яких розглядалися як проблема 
співвідношення свідомості до буття (відношення 
між звуком і змістом), так і проблема змісту худож-
ньої свідомості, як особистості, так і соціуму. 

Але поняття «художня свідомість» дуже 
широке як за змістом, так і функціонально, тому 
його використовують в естетиці та філософія мис-
тецтва; у теорії літератури та літературної критики; 
у мистецтвознавстві й образотворчому мистецтві; 
у театрі та кіномистецтві; у культурології та соціо-
логії і педагогіки мистецтва. Водночас поняття 
«музична ментальність» стосується тільки музи-
кознавства, музичної психології і педагогіки. Тож 
ми вважаємо, що впровадження в науковий обіг 
поняття «музична ментальність» спрощує розу-
міння всіх процесів, пов’язаних саме з музичним 
мистецтвом і музичною діяльністю.

Аналіз чисельних досліджень з музичної психо-
логії, музичної педагогіки, філософії музики тощо 
дав нам змогу, по-перше, виявити зміст музичної 
ментальності; по-друге, визначити її типи; по-третє, 
розглянути методи її формування та розвитку; 
по-четверте, позначити наявні напрями впрова-
дження цих доробок у сучасній гуманітаристиці. 

Отже, основою музичної ментальності може 
бути, по-перше, сама музичність, як здатність 
такого сприйняття і бачення світу, коли всі вра-
ження від навколишньої дійсності в людини, яка 
має цю властивість, мають тенденцію до пере-
живання у формі музичних образів; по-друге, 
музичне мислення як координатор таких процесів: 
аналізу і синтезу музичних структур; інтерпретація 
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музичного змісту; використання інтонаційної 
пам’яті й уваги; емоційно-смислове реагування. 

Саме музичність та музичне мислення є тією 
основою, на якій формуються музичне сприйняття 
та музичне переживання, під якими ми розумі-
ємо не лише пасивний відгук слухача на ті пере-
живання, які йому вдається почерпнути з музики, 
а й активну діяльність композитора або виконавця. 
Саме на цій основі, яка по суті має суто вроджений 
характер, базується розвиток музичної менталь-
ності, який може бути як активним, якщо дитина 
долучається до музичної освіти, так і пасивним 
(сімейне коло або коло друзів, однодумців тощо).

Разом з розвитком музичної ментальності 
музичне сприйняття, як і переживання, може бути 
як пасивним, так і активним, емоційним осягнен-
ням. Якщо ми маємо справу з геніальним інтер-
претатором музики, якщо слухачі, як і виконавець, 
що має досвід спілкування з мистецтвом, можуть 
вкладати у сприйнятий твір частину власного жит-
тєвого досвіду, свої радощі, тривоги та надії, тоді 
процес музичного сприйняття перетворюється на 
захопливий діалог трьох близьких друзів: компо-
зитора, виконавця і слухача. Але якщо ми маємо 
справу з не дуже впевненим, не дуже професіо-
нальним виконавцем або з не дуже музично під-
готовленим слухачем, то діалог не відбудеться. 
Чому так стається? Тому що типи музичної мен-
тальності в даному разі просто не збіглися.

Є всім відомий афоризм «Про смаки не спере-
чаються!», чому так? Мабуть тому, що смаки в усіх 
людей різні, проте є таки феномени, які об’єднують 
людей, зокрема й музична діяльність. Очевидно, 
що тут ідеться про естетичний смак як уроджену, 
суб’єктивну здатність судження, отже, повноцінно 
сприймати витвори мистецтва минулих епох і всіх 
народів, мати гостре почуття стилю, кольору, 
форми, звукової поліфонії тощо; як здатність 
людини до участі в естетичному досвіді, у досвіді 
художньої творчості, як здатність виявлення есте-
тичної цінності або розрізнення прекрасного та 
потворного. 

Наявність цієї здібності в людині добре відчу-
вали багато мислителів з найдавніших часів, проте 
адекватне термінологічне закріплення вона отри-
мала тільки в середині XVII ст., коли для її позна-
чення була обрана категорія смаку, яка до цього 
вживалася тільки як назва одного з п’яти зовнішніх 
почуттів, локалізованого в ротовій порожнини. За 
аналогією з тим, як смакові рецептори здатні роз-
різняти солодке, гірке, солоне, поняття смаку було 
перенесено у сферу естетичного досвіду й поши-
рене на здатність виявляти (відчувати) прекрасне 
і потворне, високу і низьку художність мистецтва, 
відрізняти справжні твори мистецтва від підробок 
різного рівня. 

У XVIII ст. смак став критерієм духовно-худож-
нього аристократизму, навколо його сенсу велися 

численні дискусії, про нього писалися спеціальні 
трактати в усіх розвинених країнах Європи, відтоді 
смак став однією зі значущих категорій естетики. 

Відповідно до природи музичної ментальності, 
смак виступає її виразником, тобто він може бути 
розвиненим або не розвиненим, високим або вуль-
гарним, саме від цього залежить рівень сприйняття 
та розуміння тієї чи іншої музики, рівень чутливості 
до прекрасного та потворного, музичні уподобання 
тощо. 

Вольтер, який перебував під впливом класицис-
тичної естетики, у статті «Смак» (1757) розрізняє 
власне «художній смак», «поганий смак» і «спотво-
рений смак». Високий, або нормальний, художній 
смак (або просто смак) частково є вродженим для 
людей нації, яка ним володіє, а частково вихову-
ється протягом тривалого часу завдяки красі при-
роди та прекрасним, істинним творам мистецтва 
(музики, живопису, словесності, театру). Для Воль-
тера такими були твори майстрів класицизму. 

Спотворений художній смак «знаходить приєм-
ність лише у витончених прикрасах і нечутливий 
до прекрасної природи. Спотворений смак у мис-
тецтві виявляється в любові до сюжетів, що обу-
рюють просвічений розум, у перевазі бурлескного 
над шляхетним, претензійного й манірного над 
простою і природною красою; це хвороба духу» 
(Вольтер, 1757, с. 68). 

Вольтер був переконаний в об’єктивності зако-
нів краси і, відповідно, у більш-менш об’єктивній 
оцінці її високим («гарним») смаком. «Найкращий 
смак у будь-якому виді мистецтва проявляється 
у якнайточнішому наслідуванні природі, сповне-
ному сили й грації» (Вольтер, 1757, с. 70).

У наш час, у системі глобальної переоцінки всіх 
цінностей, що розпочалася з Ф. Ніцше й досі про-
гресує, тема смаку, як і інших категорій класичної 
естетики, втрачає своє значення, точніше кажучи, 
відходить у підпілля колективного несвідомого. 
Здатність же повноцінно реалізовувати естетичний 
досвід перейшла на рівень надзвичайно обмеже-
ної елітарності. Провідний напрям не лише в масо-
вій культурі (для якої це природно), але й у сфері 
елітарних «просунутих» артпрактик – принципова, 
свідомо культивована «несмаковність», точніше – 
деяка конвенційність, що відмовилася від смаку, 
його виховання і, відповідно, практично позбавила 
своїх апологетів самого смаку. До речі, афіняни 
називали людей із недорозвиненим або спотво-
реним смаком сапрофілами, дослівно «любителі 
дурного», а ментальність таких осіб для зручності 
вживання варто позначати як сапрофільну. 

Мабуть ті афіняни, які так вважали, були зна-
йомі із вченням Піфагора про «Музику сфер» та про 
цілющі властивості гармонічних звукосполучень. 
Автор монографії “Learning Strategies for Musical 
Success” Майкл Гріффін (Michael Griffin) зазначає: 
«Для Піфагора медицина й терапія центрально 
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використовували музику. Він називав лікування, що 
отримується через музику, «очищенням»» (Griffin, 
2013, p. 125). Поезія та музика, згідно з давньо-
грецькою традицією, очищували безсмертну душу. 
Музика могла вгамувати беззаконні бажання тіла 
й таке інше, саме ці властивості музики і виступали 
головним критерієм її сприйняття.

Недаремно в VI ст. до н.е. Конфуцій розрізняв 
«правильну» (благородну) музику, що виховує 
шляхетність, і «деструктивну», що руйнує мораль: 
«Той, хто розуміє музику, близький до чесноти» 
(Лунь Юй). 

Отже, естетичний смак є дуже потужним про-
явом художньої ментальності загалом та музичної 
зокрема. Але є ще одна здатність, яка сигналізує 
про рівень та зміст музичної ментальності – музич-
ний стиль. 

Як стверджують різні енциклопедичні словники, 
«музичний стиль» – це термін у мистецтвознавстві, 
який характеризує систему засобів виразності, що 
слугують втіленню того чи іншого ідейно-образного 
змісту, який народжується та формується в мен-
тальних структурах творчої особистості. У музиці 
це музично-естетична й музично-історична кате-
горія, яка відображає діалектичний взаємозв’язок 
змісту й форми.

За безумовної залежності від змісту стиль усе 
ж таки належить до сфери форми, під якою розу-
міється вся сукупність музично виразних засобів, 
що включає елементи музичної мови, принципи 
формоутворення, композиційні прийоми. Поняття 
стилю передбачає спільність стильових ознак 
у музичному творі, яка коріниться в соціально-істо-
ричних умовах, у світогляді й світовідчутті митців, 
у їхньому творчому методі, у загальних закономір-
ностях музично-історичного процесу.

Найважливішим чинником, який необхідно вра-
ховувати під час визначення стилю, є національ-
ний. Національна спільність насамперед корі-
ниться у змісті мистецтва, у розвитку духовних 
традицій нації, знаходить у стилі непряме або опо-
середковане вираження (Поплавська, 1996, с. 16).

Найбільшою конкретністю поняття стилю 
характеризується стосовно творчості композито-
рів або виконавців. Це зумовлено єдністю творчої 
особистості та хронологічною визначеністю меж 
її діяльності. Однак достатня тривалість творчого 
шляху, особливо якщо він супроводжується зна-
чними історичними подіями, помітними зрушен-
нями в суспільній свідомості, а також зміною змісту 
ментальності особистості композитора, може при-
звести до зміни стильових рис.

Наприклад, стиль пізнього періоду творчості 
Л. ван Бетховена характеризується суттєвими 
змінами в музичній мові, принципах формоутво-
рення, що в пізніх сонатах і квартетах композитора 
зближуються з рисами романтизму, який саме тоді 
зароджувався.

Існують також такі композиторські стилі, які 
протягом усього свого становлення і розвитку 
характеризуються великою багатогранністю, відо-
бражають тим самим багатогранний зміст музич-
ної ментальності композитора. Так, у творчості 
Й. Брамса спостерігається синтез стильових ознак 
музики бахівської доби, віденської класики, ран-
нього, зрілого та пізнього романтизму.

Особливим аспектом вияву стилю є також 
виконавське мистецтво. Його стильові риси важче 
визначити, оскільки виконавська інтерпретація 
спирається не лише на об’єктивні дані раз і наза-
вжди зафіксованого нотного тексту, а й на більш 
довільні та суб’єктивні критерії. У виконавському 
мистецтві також поєднуються індивідуальний 
стиль музиканта й панівні стильові тенденції епохи, 
а інтерпретація того чи іншого твору залежить від 
естетичних ідеалів, світогляду та світовідчуття 
митця, тобто від його музичної ментальності. Такі 
характеристики, як «романтичний» стиль чи «кла-
сичний» стиль виконання, пов’язуються насампе-
ред із загальним емоційним забарвленням інтер-
претації – вільної, із загостреними контрастами, 
або суворої, гармонійно врівноваженої.

Отже, музична ментальність як об’єкт теоретич-
ної рефлексії може досліджуватися як властивість 
творчої індивідуальності та як соціокультурний 
феномен, тобто властивість окремої групи людей, 
об’єднаних як зовнішніми чинниками (національ-
ність, історична епоха), так і внутрішніми (естетич-
ний смак, музичність, музичні уподобання). 

Як уже нами відзначалося, формування і розви-
ток музичної ментальності відбуваються у процесі 
соціалізації особистості (родина, музична освіта, 
соціальне середовище), проте на основі вроджених 
якостей дитини, як-от музичний слух, образне мис-
лення і почуття ритму, тобто на основі вродженої 
музичності, без якої неможлива будь-яка музична 
діяльність і неможлива емоційна чутливість до 
музики. У такому разі може формуватися філока-
лосний тип ментальності (φιλοκαλός – любитель 
прекрасного, або людина з витонченим смаком). 
В іншому разі маємо справу із сапрофільним типом 
музичної ментальності (σαπρόφιλος – любитель 
потворного). Може також бути професійний тип 
музичної ментальності або профанний, залежно 
від предмета та мети дослідження, у будь-якому 
разі йдеться про розвинену або нерозвинену, при-
мітивну музичну ментальність. Критерієм оціню-
вання тут, як завжди, виступають закони Гармонії, 
яких навчав своїх учнів Піфагор і які, на жаль, не 
всім відомі. Незважаючи на це, закони Гармонії 
тією чи іншою мірою впливають не тільки на роз-
виток мистецтва, а й на розвиток суспільства, та 
й узагалі на розвиток людської цивілізації. Однак 
це тема зовсім іншого дослідження.

Якщо музичність та музичне мислення висту-
пають основою музичної ментальності, то 
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музичний смак і музичний стиль є її виразниками. 
Саме музичний смак, як елемент загального есте-
тичного смаку, є критерієм музичних уподобань, 
водночас музичний стиль може свідчити й про 
індивідуальні особливості композитора чи вико-
навця, і про особливості національної музики або 
історичної епохи. Завдяки тому чи іншому музич-
ному стилю ми можемо судити про характер нації, 
її душевний склад, своєрідність бачення світу, 
характер історичної епохи, рівень естетичної 
свідомості тощо. Тобто дослідження музичного 
стилю як елементу ментальності, індивідуальної 
або колективної, дає можливість більш глибин-
ного пізнання об’єкта наукового інтересу будь-
якого соціокультурного феномену.

Отже, музична ментальність є резонансом між 
індивідом і світоглядними смислами, які звучать 
у музиці. Вона виявляє здатність особистості пере-
живати музику як «смислову подію», що формує 
світовідчуття. Як предмет соціокультурного дослі-
дження музична ментальність – це багатоком-
понентна категорія, яка охоплює культурні коди, 
емоційно-когнітивні схеми, естетичні матриці та 
психосеміотичні процеси, що визначають спосіб 
існування музики в індивідуальній і колективній 
свідомості. Її інтерпретація залежить від теоретич-
ної оптики: психологічної, культурної, музикознав-
чої чи філософської.

Висновки та перспективи подальших нау-
кових розвідок. На початку XXI ст. європейська 
культура вступила в нову стадію свого розвитку, 
в епоху Метамодерну, а це означає поворот до 
чуттєвості, духовності, суб’єктивності та трансцен-
дентності, що відзначається всіма апологетами 
цієї нової культурної течії. Якщо для попередньої 
епохи Постмодерну була характерна фрагмен-
тарність як властивість свідомості, «розпад світу 
речей», «космічний хаос», що породжує «хаос зна-
чень», «хаос цитат» тощо, то епоха, що настає, – 
це орієнтація на холізм, подолання дискретної сві-
домості й індивідуалізму. Якщо Постмодерн був 
епохою тотального аналізу, розмежування та 
вузької спеціалізації, то наступна епоха в науці та 
філософії має бути епохою синтезу та гармонічної 
взаємодії різних галузей загальнолюдського зна-
ння – від міфу до квантової теорії.

У цьому зв’язку холістичне дослідження музич-
ної ментальності є цілком закономірним і в дусі 
часу, а основою цього дослідження є кілька поло-
жень, згідно з якими світ у своїй основі є цілісним, 
або Єдиним, але різним у проявах цієї цілісності. 
Музика як звукова форма Всесвіту є одним із 
проявів цього Єдиного, у звуці втілена ідеальна 
структура Всесвіту, її гармонійна сутність. Єдине 
не допускає поділу внутрішнього і зовнішнього, 
нижчого і вищого, матеріального й ідеального, 
оскільки воно цілісне, отже, гармонійне. Тобто 
музика не є суто ідеальним або суто матеріальним 

феноменом, а, як визначив свого часу Р. Інгарден, 
вона є щось «третє», що виникає в моменті вза-
ємодії суб’єкта з об’єктом. Існує інтенціональний 
простір, у який суб’єкт і об’єкт включені в момент 
їхньої взаємодії. У цей момент виникає те, що 
за аналогією із грецькими «логосом», «етосом» 
було названо філософом «естезис»: «Це осо-
блива форма слухання музичного предмета в собі 
та себе в музиці через усвідомлення чуттєвості 
«Іншого». Особливості музичного естезису в тому, 
що він не розпадається на зовнішнє і внутрішнє, 
на суб’єктивне і об’єктивне, на «Я» і «не-Я»» 
(Ingarden, 1966, p. 75), а в тому, що він має власти-
вість досконалості та є одним із проявів Єдиного. 

Щодо музичної ментальності, аналіз дослі-
джень музичного мислення, музичного сприй-
няття, переживання, музичних здібностей дав нам 
можливість визначити таке.

Основою музичної ментальності виступають 
музичне мислення та музичність. 

Музичне мислення – це мислення інтонаційне, 
а інтонаційно мислити – значить чути звучання 
самого життя. Ця здатність чути звучання життя 
властива як композиторам, так і виконавцям, і слу-
хачам, але проявляється різною мірою, власне, 
так само, як і феномен музикальності, основою 
якого є музичний слух, відчуття ритму та музична 
пам’ять. 

Отже, музична ментальність – це багаторівне-
вий феномен фізичного, психічного та ментального 
аспектів людини, який має певні, суто вроджені 
здібності сприймати, переживати, осмислювати 
й інтерпретувати музику певним чином.

Як соціокультурний феномен музична менталь-
ність є відображенням архетипів, жанрових тради-
цій, інтонаційних моделей, цінностей і символічних 
форм окремої культури, закодованих у музиці, 
навіть більше, це сукупність культурно зумовлених 
способів сприйняття, осмислення, створення та 
відтворення музики, що властиві окремій спільноті 
(етносу, регіону, культурі) у конкретному історич-
ному часі.

Вона формується на основі колективного несві-
домого та втілюється в мелодійних структурах, 
тембрах, інтонаціях тощо, тому що її функціями 
виступають: трансляція культурного коду; есте-
тична та моральна орієнтація (духовні засади); 
синтез індивідуального і колективного досвіду 
щодо сприйняття музики, яке інтегрує в націо-
нальну традицію.

Способами вираження музичної ментальності 
виступають музичний (естетичний) смак і музич-
ний стиль, завдяки яким ми маємо можливість 
орієнтуватися в безмежному просторі музичного 
мистецтва. Навіть більше, саме музичний стиль 
і естетичний смак визначають наші музичні вподо-
бання, тим самим визначають рівень розвитку та 
тип музичної ментальності.
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The article is devoted to the study of musical mentality as a general scientific concept and as 
a sociocultural phenomenon.
The structure and components of musical mentality are analyzed, and the content and place 
of the concept of “musical mentality” within contemporary mentology are defined. Further-
more, the article explores the functions of musical mentality as a sociocultural phenomenon 
within modern sociocultural theory and practice.
The research employed general scientific methods, as well as interdisciplinary and holis-
tic approaches. While the interdisciplinary approach allows for a horizontal investigation of 
phenomena – that is, through the integration of findings from related disciplines – the holistic 
approach made it possible to explore the vertical dimension of the phenomenon of musical 
mentality, reaching into the deeper layers of individual and collective consciousness, where 
any type of mentality is formed.
An analysis of the current research on musical mentality reveals an underdeveloped under-
standing and interpretation of the concept, which served as one of the main reasons for its 
in-depth examination.
It is noted that a holistic study of musical mentality is both timely and justified, and is based 
on several foundational principles, according to which the world is essentially whole, or One, 
though diverse in the manifestations of this unity. Music, as the sonic form of the Universe, is 
one of the expressions of this One – in sound is embodied the ideal structure of the cosmos, 
its harmonic essence. The One does not allow for divisions between inner and outer, lower 
and higher, material and ideal, because it is integrative and therefore harmonious.
It has been established that the foundations of musical mentality are musical thinking and 
musicality.
Musical thinking is intonational thinking, and to think intonationally means to hear the sound 
of life itself. This capacity to perceive the sound of life is inherent in composers, performers, 
and listeners alike – although it manifests to varying degrees, just like the phenomenon of 
musicality, which is based on musical hearing, sense of rhythm, and musical memory.
As a sociocultural phenomenon, musical mentality reflects the archetypes, genre traditions, 
intonational models, values, and symbolic forms of a particular culture encoded in music. 
Moreover, it constitutes a set of culturally conditioned ways of perceiving, understanding, cre-
ating, and reproducing music that are characteristic of a particular community (ethnic group, 
region, or culture) at a specific historical moment.
It is formed on the basis of the collective unconscious and is embodied in melodic structures, 
timbres, intonations, etc., as its key functions include:
– the transmission of cultural codes;
– aesthetic and moral orientation (spiritual foundations);
– synthesis of individual and collective experience in music perception, integrated into 
national tradition.
Keywords: mentality, musicality, musical thinking, musical perception, mentology.
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Українська опера у вимірі  
національно-культурного спротиву імперії 

Постановка проблеми. Виклики сьогодення 
активізують інтерес суспільства до історичного 
минулого, в якому відкриваються нові смисли та 
контексти. Напевно, цілком прогнозовано, що, 
окрім наукових і публіцистичних текстів, у полі зору 
допитливих сучасників опиняється мистецтво, де 
минувшина постає в оригінальному художньому 
обрамленні. Наприклад, у період повномасштаб-
ної російської воєнної агресії на театральних сце-
нах України відновилися постановки та відбулися 
аншлагові покази опери Семена Гулака-Артемов-
ського «Запорожець за Дунаєм».

Особливо «урожайним» видався 2023 р., який 
ознаменувався свіжим поглядом на першу україн-
ську оперу: 25 березня відбулась прем’єра у Дні-
провському академічному театрі опери та балету 
(режисер-постановник Карина Климентовська); 20 
травня Львівський національний академічний театр 
опери та балету запропонував глядачам нову редак-
цію в режисурі Оксани Тараненко; 5 липня онов-
лену постановку глядачам запропонував Одеський 
національний академічний театр опери та балету 
(режисер-постановник Георгій Дикий). 

До слова, перша українська опера від перших 
показів і дотепер не обділена увагою режисе-
рів-постановників. Її смислова багатовимірність 
і феноменальна здатність сюжету взаємодіяти 
з різними контекстами перманентно інспірує до 
нових прочитань і трактувань (Прокопович, 2024). 
І абсолютно байдуже, розігрують лірико-комічний 
сюжет професійні трупи чи аматорські, чи беруть 
участь оперні співаки, чи драматичні актори, чи 
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Стаття присвячена осмисленню української опери як важливого чинника національно-
культурного спротиву російському імперському гнобленню у XIX столітті. Основну 
увагу приділено аналізу лірико-комічної опери Семена Гулака-Артемовського «Запо-
рожець за Дунаєм» (1863 рік) у контексті антиколоніальних студій і сучасних дискусій 
про деколонізацію культури. Методологія наукової розвідки спирається на міждисци-
плінарний підхід, що поєднує мистецтвознавчий, феноменологічний, герменевтичний 
і семіотичний методи. З’ясовано історико-культурні умови появи першого масш-
табного музично-театрального твору на українську тематику та його значення 
як художньої форми протистояння російській асиміляційній політиці. Встановлено, 
що за авторським задумом сюжет і музична мова опери втілюють ідею збереження 
національної самобутності українців, які опинились між двома імперіями. Змальовуючи 
життя запорожців за межами рідної землі, композитор утвердив мотив ностальгії 
за Україною, волелюбності й духовної непокори. В опері яскраво репрезентовані цін-
нісні орієнтири й ідентифікаційні маркери українців: аграрна праця, козацька свобода, 
родинна вірність, побожність. Розкрито символіку імені головного героя опери, яка 
вказує на чесноти українського лицаря. Характерні інтонації народної пісенності, 
дотепний гумор і колоритна образність запорожця Івана Карася підкреслюють 
близькість твору до української фольклорної традиції та звичаїв козацького герцю. 
Підсумовано, що опера С. Гулака-Артемовського засвідчила здатність українського 
музичного театру виконувати функцію консолідації національної спільноти та сим-
волу культурного опору поневолювачам.
Ключові слова: опера, український композитор, національні цінності, антиколоніаль-
ний спротив, козацький герць. 

в Україні, чи за океаном – успіх переконливий. 
Напевно, якби скласти символічний рейтинг полі-
варіантних сценічних інтерпретацій і екранізацій 
українських опер, то «Запорожець за Дунаєм» 
його очолить. 

Водночас не вщухають суперечки щодо оцінки 
опери: то автора звинувачують у плагіаті або 
в колоніальних наративах, чи в бідності компози-
торського обдарування, чи в недостовірності істо-
ричної правди в оперному дійстві. Чим провокує 
твір і збурює хвилі неоднозначних суджень? Проте 
дотепер ми не маємо ґрунтовної монографії, де б 
докладно було висвітлено життєтворчість Семена 
Гулака-Артемовського та комплексно проаналізо-
вано його оперу «Запорожець за Дунаєм». 

Аналіз актуальних досліджень. Про автора 
першої української опери писали Д. Ревуцький, 
Г. Кисельов, Л. Кауфман, Л. Височинська, О. Оси-
пенко, Г. Гаджилова й інші. Варто зауважити, що 
дослідники послуговувались доступними й відо-
мими фактами, так і залишаючи нез’ясованими 
чимало сторінок із життя талановитої особистості. 
Очевидно, важливі джерела з біографії україн-
ського композитора та його творчості втрачені 
або, в інтересах російського імперського наративу, 
зумисне «забуті» у петербурзьких і московських 
архівах. Натомість продовжують ширитися інфор-
маційним простором різкі закиди щодо слабкості 
композиторського обдарування автора «Запо-
рожця за Дунаєм». 

Прикметно, що в ХІХ ст. упереджені оцінки 
опери писалися на догоду російській політичній 
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кон’юнктурі (Кауфман, 1962), а нині з’являються 
в абсолютно іншому ключі – антиколоніальних 
практик в Україні (Аблов, 2023). Схоже на те, що 
один музичний опус може стати «каменем споти-
кання» для різних ідеологічних систем?! Власне, 
В. Шандла й О. Аркуша висловили доречне засте-
реження: «Подолання стереотипів має свою межу, 
перейшовши яку, може перетворитись на свою 
протилежність» (Шандла & Аркуша 2022, с. 12).

Проте, як би не «ламали списи» критики, варто 
дослухатись до думки Олени Корчової: «Нам усім – 
виконавцям, музикознавцям, педагогам, – тим, хто 
невтомно підтримує цілком виправданий культ 
геніальності Ваґнера, збагачує невичерпний твор-
чий міф Верді, гостро не вистачає сьогодні влас-
ного здорового «культу», чи то пак «міфу» Гулака-
Артемовського, у променях якого цей талановитий 
композитор і славетний співак віртуально з’явився 
б на історичній сцені в адекватному мистецькому 
амплуа істинного європейця, гідного сучасника зга-
даних оперних титанів, а головне – великого сина 
України, який так багато зробив для віднаходження 
її класичного культурного образу» (Корчова, 2013). 

Розлога цитата дає чітке розуміння того, що 
настав час дати неупереджену оцінку внеску 
С. Гулака-Артемовського в розвиток європей-
ської романтичної опери. І хоч різняться кількісні 
показники спадку композиторів-ровесників (неза-
перечний факт і дивовижний збіг: 1813 р. – дата 
народження Р. Ваґнера, Дж. Верді та С. Гулака-
Артемовського), проте у вимірі національному 
кожен із них досягнув рівнозначних вершин. Адже 
їхні опери фактично віддзеркалюють самобутній 
національно-характерний спосіб світосприйняття, 
відповідно до реальних умов культурного та полі-
тичного життя їхніх співвітчизників – українців, іта-
лійців і німців.

Отже, на етапі накопичення аналітичних студій 
вельми цікавим і актуальним є вивчення компози-
торського доробку С. Гулака-Артемовського, який 
репрезентує історико-соціальні умови ХІХ ст. та 
національно-культурного спротиву українців імпер-
ським/колоніальним впливам. 

Мета статті. Потреба концептуального осмис-
лення національного мистецького надбання спо-
нукає до розгляду опери «Запорожець за Дунаєм» 
С. Гулака-Артемовського як інструменту культур-
ного спротиву імперії та консолідації національ-
ної ідентичності українців ХІХ ст. Досягнення 
мети передбачає розв’язання таких завдань: про-
аналізувати історико-культурні передумови появи 
першої української опери; виявити в опері «Запо-
рожець за Дунаєм» маркери національної ідентич-
ності українців; розглянути образ головного героя 
крізь призму тактики козацького герцю.

Методологія дослідження. Методологічну 
основу статті становить сукупність мистецтвоз-
навчих, феноменологічних, герменевтичних 

і семіотичних підходів. Зокрема, використання 
біографічного методу дає змогу простежити 
взаємозв’язок опери із життєвим досвідом компози-
тора. Застосування семіотичного методу дозволяє 
зосередитись на структурі тексту та його значен-
нях. Герменевтичний підхід забезпечує інтерпрета-
цію смислу твору в його історико-культурному кон-
тексті. Соціокультурний метод аналізу ідентичності 
допомагає виявити етнічні маркери оперних героїв 
та їх динаміку під впливом зовнішніх подій. Отже, 
урахування особистісного, текстуального й кон-
текстуального аспектів сприяє проведенню комп-
лексного аналізу опери «Запорожець за Дунаєм» 
С. Гулака-Артемовського. 

Результати та їх обговорення. Прикметно, 
що на мотив спротиву в першій українській опері 
звернув увагу Д. Ревуцький. Під час праці над 
матеріалами з біографії С. Гулака-Артемовського 
вчений зазначив: ««Запорожець за Дунаєм» – 
своєрідний скромний протест проти національної 
політики царату» (Ревуцький, 1936, с. 19). Така 
оцінка музично-драматичного твору вельми важ-
лива й заохочує до поглибленого розгляду обста-
вин його написання та сценічного життя. 

Загальновідомо, що С. Гулак-Артемовський 
почав займатися композицією досить пізно. Майже 
чверть віку він виконував провідні партії в опер-
них і драматичних виставах, здійснених на сценах 
санкт-петербурзьких театрів. Тож навіть і не споді-
вався отримати замовлення на написання опери, 
що було досить розповсюдженим явищем. Цікаво, 
що саме в той час, коли С. Гулак-Артемовський 
працював над нотним текстом «Запорожця за 
Дунаєм», Дж. Верді писав оперу «Сила долі» на 
замовлення російського імператорського театру. 
До речі, італійський композитор отримав солідний 
гонорар за свій твір і особисто керував підготовкою 
прем’єри в російській столиці. 

С. Гулак-Артемовський написав оперу із влас-
ної ініціативи, надихаючись минувшиною і народ-
ним життям земляків-українців. Уперше в історії 
музичного театру оперні персонажі заспівали укра-
їнською мовою! Нагадаємо, що прем’єрні покази 
«Запорожця за Дунаєм» відбулися в 1863 р. перед 
петербурзькою публікою. Тож, хоч і в лірико-коме-
дійному обрамлені, глядачі дізнавалися про побут 
і переживання козацької родини, яка вимушено 
проживала в турецьких володіннях через насиль-
ницьке зруйнування російською царицею Запо-
різької Січі.

Ось і красномовний приклад української непо-
кори імперії. Прагнучи зберегти козацький устрій, 
не втратити свої традиції господарювання, укра-
їнці з дозволу турецького султана переправилися 
за Дунай і облаштували життя на нових землях 
за власними ціннісними орієнтирами. Щоправда, 
їхньою найзаповітнішою мрією було бажання 
повернутися в рідний край. Це й покладено 
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композитором в основу фабульного розвитку 
опери, а устами героїв промовляються сокровенні 
слова «Рідний край ми споминаєм, що за тихим за 
Дунаєм, / за тобою, Україно, вік ми будемо тужить» 
(Гулак-Артемовський, 1983, с. 88).

Україна постає в опері відокремленою від 
імперської влади й контролю. Це одвічно пре-
красна земля, яка асоціюється зі свободою, пра-
цею, родиною, любов’ю. С. Гулак-Артемовський 
майстерно зумів у лібрето опери цілісно репрезен-
тувати ціннісні пріоритети українців, зокрема: 

–– аграрну працю (хор з І дії «Ой збирайтесь 
працювати, золотую ниву жати»); 

–– козацьку вольницю (репліка Султана із ІІ дії 
«Це хата козака. Я радий, що можу ближче позна-
йомитися з їхнім побутом. Хоробрі запорожці 
<…>»); 

–– відданість у коханні («Ти навік моя кохана, 
смерть одна розлучить нас» з дуету Оксани 
й Андрія із ІІ дії);

–– верховенство Господа (фінальний хор «Вла-
дико неба і землі»). 

До того ж у лібрето опери навіть прописані деко-
рації, які мають український колорит. Наприклад, 
І дія починається змалюванням топосу, який задає 
тон драматургії: «Красива місцевість. Праворуч, 
ближче до авансцени, – українська хата, біля неї 
квітник <…>» (Гулак-Артемовський, 1983, с. 11). 

В опері можна розгледіти відверте ігнору-
ванні російщини. Такий висновок, щоправда, зро-
блено на основі аналізу словесного тексту кла-
віру 1983 р. (Гулак-Артемовський, 1983). На жаль, 
вивчити першоджерело – оригінал опери – нині 
не має можливості. Але, якщо довіряти поважній 
редакційній колегії на чолі з Георгієм Майбородою, 
прозова частина опери максимально відтворює 
оригінал. Привертає увагу той факт, що в опері 
не згадується про північного сусіда-колонізатора, 
якому довелось першим познайомився з її геро-
ями. Витонченим конспіруванням хитросплетених 
сюжетних ліній автор застосував чудовий прийом 
козацького герцю.

Варто зазначити, що Семен Степанович похо-
див із козацького роду. Гулаки-Артемовські вважа-
лися прямими нащадками генерального обозного 
Війська Запорозького, наказного полковника Івана 
Гулака (1629–1682 рр.). Символом родового герба 
Гулаків був стрілецький лук – предмет козацької 
зброї, якою запорожці майстерно володіли (Оси-
пенко, 2013). Вірогідно, С. Гулак-Артемовський 
добре розумівся й на інших засобах, які справно 
використовували українські лицарі, щоб завда-
вати удару противнику. Тож цілком очікувано, що 
в поведінці головного героя опери можна помітити 
чимало ознак, подібних до тактики козацького 
герцю – психологічної атаки на ворога, яку вико-
ристовували запорожці перед боєм, наганяючи 
панічний страх на супротивника.

Передусім вельми промовисте ймення опер-
ного персонажа, яке навіть у комедійній опції 
дивовижно збільшує свою значимість. Адже запо-
рожця Івана (з давньоєврейської – «помилуваний 
Богом», «милість Божа», «подарунок Божий») за 
сюжетною канвою царедворець Султана обертає 
в Урхан (з тюркської означає – «воїн», «могутній 
правитель»). У цьому підкреслюється визнання 
достоїнств, повага чужинця до козака, який, не 
скорившись російському самодержавству після 
ліквідації Запорізької Січі 1775 р., опинився під 
протекторатом турецького султана та, зберігаючи 
свої звичаї та традиції, плекав надію повернутися 
на рідну землю.

Особливе смислове навантаження несе пріз-
вище головного персонажа – Карась (риба типово 
українська, архетипна). Зауважимо, що в зоомор-
фічному символі є християнське підґрунтя. Проте, 
видається, на передньому плані – українські 
народні уявлення про прісноводну рибу з особли-
вою живучістю та здатністю зберегти популяцію 
у складних умовах. У деякому сенсі автор наче 
натякає на перебування запорожців за Дунаєм, або 
ж загалом означує діаспорний феномен українців: 
де б доля їх не закинула – витворюють справжню 
оазу українського життя. Отож жодному ворогу не 
здолати вітальний дух українців. Звідси народжу-
ються сила та здатність кепкувати із супротивника. 
Іван Карась, попри показне п’янство, жодного разу 
в оперному дійстві не втратив внутрішньої гідності. 
А горілчані сценки в опері – тактика відволікання 
уваги, якою майстерно володіли козаки.

Належить відмітити очевидний автобіографізм, 
утілений композитором у характеристиці головного 
героя опери. Не зайве нагадати, що у прем’єрних 
постановках головну роль виконував автор – 
С. Гулак-Артемовський. Тобто писав її для себе. 
Виконував роль блискуче, захоплююче. Щоправда, 
після 13 аншлагових постановок оперу зняли 
з репертуару санкт-петербурзького театру – забо-
ронила цензура, нібито виявивши у творі плагіат 
(Ревуцький, 1936). Насправді, імовірно, запримі-
тили в комедійному персонажі загрозу колоніаль-
ній системі. А далі Валуєвський циркуляр (1863 р.) 
аж на 20 років затримав тріумфальну ходу опери 
по сценах України та світу. Лише в 1884 р. вперше 
в Україні трупа Марка Кропивницького поставила 
«Запорожця за Дунаєм», а в головній ролі висту-
пив сам режисер – Марко Кропивницький. Мабуть, 
і йому запорожець Іван Карась був особливо доро-
гим і жаданим. 

Безстрашність і кмітливість головного героя 
«Запорожця за Дунаєм» – блискуча ілюстрація 
козацького характеру, незалежного від усіх. Бо ж 
в оперному сюжеті автор уміло порушив проблему 
«козацтва між двома імперіями». Нескорені запо-
рожці, знайшовши прихисток у турецькій стороні, 
демонструють свою незалежність навіть перед 
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османським монархом. Сцена з турецьким султа-
ном у ІІ дій опери побудована таким чином, щоби 
підкреслити гідність козаків, їхню волелюбність 
і відвагу. Водночас чужинець у захваті від укладу 
українського життя (Каватина Султана «Як любо 
серцю тут»).

Зрештою, розгортання образу турецького пра-
вителя, попри всю його умовність і фантазійність, 
цілком можна віднести до дошкульних знаків для 
росіян. Адже написання «Запорожця за Дунаєм» 
припало на той час, коли в суспільстві ще свіжою 
була пам’ять поразки російської армії у Кримській 
(російсько-турецькій) війні 1853–1856 рр. Отож 
тонкими натяками й художніми деталями компо-
зитор звів нанівець значимість росіян. Натомість 
із часточкою дотепного гумору й народної моралі 
створив музично-театральний світ, пронизаний 
духом свободи й непокори українців. 

Висновки та перспективи подальших нау-
кових розвідок. Назагал лірико-комічну оперу 
«Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського 
випадає аналізувати в контексті російсько-укра-
їнських стосунків ХІХ ст. як символ культурного 
опору поневолювачам. Український композитор 
з винятковою винахідливістю і майстерністю ввів 
національно-історичну проблематику в художню 
форму, нагадуючи брутальним завойовникам-
невдахам про нескорених запорожців. 

Тим часом, погоджуючись із Мар’яною Шапо-
вал, що перша українська опера не поступається 
шедеврам світового оперного мистецтва (Шапо-
вал, 2012), подальшого розгляду потребує про-
блема сучасних інтерпретаційних версій «Запо-
рожця за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, 
утілених на театральних сценах України та зару-
біжжя. 
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The article is devoted to understanding Ukrainian opera as an important factor in national and 
cultural resistance to Russian imperial oppression in the 19th century. The main focus is on 
the analysis of Semen Hulak-Artemovsky’s lyrical-comic opera “Zaporozhets za Dunayem” 
(1863) in the context of anti-colonial studies and contemporary discussions on the decolo-
nisation of culture. The methodology of scientific research is based on an interdisciplinary 
approach that combines art history, phenomenological, hermeneutic and semiotic methods. 
The historical and cultural conditions of the emergence of the first large-scale musical and 
theatrical work on Ukrainian themes and its significance as an artistic form of resistance to 
Russian assimilation policy have been clarified. It has been established that, according to the 
author’s intention, the plot and musical language of the opera embody the idea of preserving 
the national identity of Ukrainians who found themselves between two empires. Depicting the 
life of the Zaporozhian Cossacks outside their native land, the composer established the motif 
of nostalgia for Ukraine, freedom-lovingness and spiritual defiance. The opera vividly repre-
sents the value orientations and identification markers of Ukrainians: agricultural labour, Cos-
sack freedom, family loyalty and piety. The symbolism of the opera’s main character’s name, 
which points to the virtues of a Ukrainian knight, is revealed. The characteristic intonations 
of folk songs, witty humour, and colourful imagery of the Zaporozhian Ivan Karas emphasise 
the work’s closeness to Ukrainian folk tradition and Cossack hertz. In conclusion, Gulak-Ar-
temovsky’s opera demonstrated the ability of Ukrainian musical theatre to consolidate the 
national community and serve as a symbol of cultural resistance to oppressors.
Keywords: opera, Ukrainian composer, national values, anti-colonial resistance, Cossack 
hertz.
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Ритмічна мова епох та релятивний дисонанс  
її музичного сприйняття

Постановка проблеми. Як часто ми, зайняті 
наукою або іншими сферами інтелектуальної праці, 
раптово усвідомлюємо, що справді проривні, пере-
дові ідеї приходять до нас із запізненням. Причому 
йдеться не про складні чи важкодоступні концеп-
ції, що потребують тривалої підготовки або гли-
бокого занурення, а, навпаки, про ідеї, які згодом 
видаються очевидними. Це зумовлює закономірне 
питання: чому ми не прийшли до них раніше?

Поширена відповідь на питання, чому й досі 
деякі педагогічні підходи до вивчення ритму спи-
раються на канонічні методики, створені у XX 
ст. Е. Жаком-Далькрозом, К. Орфом, З. Кодаєм, 
С. Судзукі, Е. Гордоном, В. Брайніним, звучить 
приблизно так: «не бачимо різниці в підходах», 
«усьому свій час» тощо. Спрощені пояснення 
зазвичай лише маскують глибшу проблему: річ 
не в тому, що ми не помічаємо різниці, а в тому, 
що ці методики від початку не мали підґрунтя для 
подальшого розвитку в сучасних умовах ‒ вони 
втратили й актуальність, і привабливість.
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Стаття присвячена проблемі методологічної актуалізації педагогічних підходів до 
вивчення ритму в музичному мистецтві в умовах радикальної трансформації куль-
турно-стильових контекстів ХХІ століття. Мета дослідження – виявити причини 
релятивного розриву між традиційними уявленнями про ритм, закріпленими в педаго-
гічних методиках XX століття (Е. Жак-Далькроз, К. Орф, З. Кодай, С. Судзукі, Е. Гор-
дон, В. Брайнін) і сучасними ритмоінтонаційними формами, властивими актуальним 
жанрам естрадної, джазової, електронної та гібридної музики. Методологічну основу 
роботи становить міждисциплінарний підхід, що охоплює музично-теоретичний 
аналіз, ритмологію, когнітивну та нейропсихологічну теорії сприйняття, а також 
культурологічну та семіотичну інтерпретацію ритму. Розглянуто як історико-
методичні аспекти формування канонічних педагогічних систем, так і обмеженість 
їх застосування в умовах сучасного звукового середовища. Проведено зіставлення 
традиційних метроритмічних конструкцій історичного періоду з контекстуально 
забарвленими ритмічними мовами сучасних музичних стилів, в яких ритм втрачає 
універсалізм і набуває функцій експресивно-психологічного коду. Наукова новизна 
дослідження полягає у виявленні феномену «ритмічного релятивізму» – зміщення 
у сприйнятті й аналізі ритму, зумовленого невідповідністю культурних кодів і сти-
льового середовища. Уперше запропоновано концепцію ритму як динамічної, бага-
товимірної культурно-музичної мови, що інтегрує тілесність, мовленнєву інтона-
цію, грув, мікроакцентуацію та варіативну пульсацію. Аргументовано необхідність 
переходу від універсалізованих методик до поліфонічної моделі ритмічного виховання, 
яка враховує жанрову специфіку й особливості медійно-урбаністичного контексту. 
У процесі дослідження встановлено, що традиційні педагогічні системи демонстру-
ють методологічну інерцію, яка виявляється у збереженні архаїчних метричних схем 
минулого та відсутності орієнтації на освоєння ритмічної гнучкості сучасних стилів. 
Такий підхід обмежує формування звукового кругозору, пригнічує імпровізаційне мис-
лення і перешкоджає повноцінному сприйняттю ритму як живого й органічного еле-
мента художньої структури. Зроблено висновок про необхідність переосмислення 
парадигми представлення ритму в напрямі інтеграції історичної спадщини з акту-
альними ритмоінтонаційними формами, що дозволить сформувати цілісну систему 
музичного сприйняття, здатну ефективно функціонувати в умовах мінливого соціо-
культурного середовища. Практичне значення роботи виражається в обґрунтуванні 
принципів проєктування сучасних методик ритмічного виховання, орієнтованих на 
актуальні музичні жанри, розширенні аналітичного апарату музичної теорії, а також 
розвитку міждисциплінарного підходу в музичній педагогіці.
Ключові слова: музичне мистецтво, естрада, методичні підходи, традиційна рит-
міка, ритмологія, ритмоінтонація, стилістичний контекст, грув, релятивізм сприй-
няття.

Саме методологічна та стильова ритмічна обме-
женість робить їх сьогодні неспроможними. Вони 
були створені в контексті та під впливом музич-
ної культури своєї епохи, де ритм осмислювався 
загалом як явище позастильове, формалізоване, 
універсальне. Проте в сучасній музичній естрад-
ній практиці стиль розглядається у взаємов’язку 
з багатогранним поняттям «теорії ритму», що охо-
плює ритмологію, ритмоінтонацію, поліритмію, 
поліметрію, агогіку, тілесну й емоційну залученість, 
у межах яких традиційний підхід постає архаїчним. 

Аналіз актуальних досліджень. Автори мину-
лого століття прагнули до універсалізації методу 
вивчення ритму, абстрагуючись від особливостей 
сприйняття, індивідуальності учня, культурних 
і етнічних відмінностей музичного відчуття. Ритм 
сучасної естрадної музики – це не абстрактна 
категорія, а живий стилістичний код, в якому емо-
ція формує ритмічну структуру, а не навпаки. Саме 
тому методики минулого, якими б привабливими не 
були у своєму часі, не знаходять відгуку в нового 
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покоління із прогресивним поглядом. Вони не від-
повідають мові сучасної музики та ритміці нових 
стилів, де на перший план виходять гнучкість, варі-
ативність, імпровізаційність і внутрішня слухова 
свобода, а ритм має першочергове значення. 

У дослідженнях музичної освіти відзначають 
низку авторів, які розробляли власні методики 
ритму: Е. Жак-Далькроз з тілесною ритмічною гім-
настикою (Jaques-Dalcroze, 1920), К. Орф з еле-
ментарними ритмічними структурами та мовними 
формулами (Orff, 1960), З. Кодай із системою 
вокальної сольмізації (Kodaly, 1974), С. Судзукі 
з методом слухової імітації (Suzuki, 1969), Е. Гор-
дон з теоріями аудіації (Gordon, 1968) та В. Брай-
нін із мовними моделями ритмічної організації 
(Brainin, 1999). Попри різні підходи, усі вони вихо-
дили з одного: ритм універсальний і його можна 
опанувати поза стилістичними та гештальтними 
структурами сприйняття, розглядаючи його як 
автономну категорію, яку можна викладати 
абстрактно й ізольовано від культурної інтонації 
та виразної інерції часу.

Мета статті ‒ виявити та проаналізувати при-
чини релятивного дисонансу між традиційними 
уявленнями про ритм, закріпленими у класичних 
методиках XX ст., та сучасними потребами естрад-
ної, джазової, електронної та гібридної музики. 
Дослідження спрямоване на розуміння взаємодії 
історичних підходів із новими музичними тенденці-
ями, зумовленими змінами в художній практиці та 
культурному контексті ХХІ ст.

Методологія дослідження, викладена у статті, 
ґрунтується на міждисциплінарному підході, що 
поєднує музично-теоретичний аналіз, ритмологію, 
когнітивну та нейропсихологічну теорії сприйняття, 
а також культурологічну й семіотичну інтерпрета-
цію ритму. Автори розглядають історичні методики 
навчання ритму XX ст., розроблені Е. Жаком-Даль-
крозом, К. Орфом, З. Кодаєм, С. Судзукі, Е. Гордо-
ном і В. Брайніном, які спиралися на універсальне 
й абстрактне розуміння ритму, відокремлене від 
стилю, культурного й індивідуального контексту 
учня. Сучасний підхід до ритму в естрадній, джа-
зовій, електронній і гібридній музиці потребує 
врахування стилістичної, емоційної та тілесної 
складових частин ритму, багаторівневої полі-
ритмії, поліметрії, агогіки, імпровізаційності та 
взаємозв’язку із соціокультурним контекстом, що 
робить необхідним переосмислення парадигми 
викладання ритму. Методологія дослідження поєд-
нує аналіз історичних джерел, сучасних музичних 
практик і когнітивних процесів сприйняття ритму, 
що дозволяє визначити дисонанс між традицій-
ними методиками та сучасними вимогами музич-
ної освіти й сформувати основу для розроблення 
нових методологічних рамок навчання ритму, 
адаптованих до сучасної музичної культури та 
медіасередовища.

Результати та їх обговорення. Сучасна ауді-
альна реальність потребує принципово іншого під-
ходу. Для молодого покоління ритм перестав бути 
абстрактною метричною схемою чи одиницею 
рахунку, він сприймається як невід’ємний елемент 
музичного стилю, носій «груву», енергетичного 
імпульсу та пульсу часу. Нині відчуття ритму тісно 
повʼязане з контекстом конкретних жанрів і суб-
культурних кодів: блюз, джаз, соул, рок, джаз-рок, 
фʼюжн, фанк, регі, хаус, латина, естрадні попритми, 
електронна музика, мінімал-техно, хіп-хоп, треп та 
інші стилістичні форми, що створюють власні уні-
кальні ритмічні мови, неможливі для осягнення без 
занурення в їхню виразну тканину. Саме ці стилі 
формують у слухача нове відчуття «драйву», рит-
мічної інтонації та пластики, радикально відмінне 
від моделей сприйняття музики минулих століть.

Ті ритми, які нині пронизують тіло, рух, мов-
лення, мислення та емоційно-психічну сферу 
дитини, підлітка чи дорослого, не є універсаль-
ними або усталеними. Це ритми, глибоко відтінені 
стилістичним і культурним кодом сучасності. Вони 
не існують як абстрактні метроритмічні конструк-
ції, відірвані від контексту, а укорінені в конкретних 
музичних практиках, медійних форматах, соціаль-
них ритуалах і естетиці звукового середовища, що 
оточує людину тут і зараз.

Саме тому навчальні підходи, засновані на 
«чистих» метричних схемах, знеособлених рит-
мічних вправах або умовних зразках, позбавлених 
стилістичного контексту, виявляються не просто 
методично застарілими, а й стають концептуально 
неадекватними сучасному музичному досвіду. 
Такий матеріал сприймається не як нейтральний, 
а як стилістично чужорідний; він не резонує з акту-
альною чуттєвою реальністю учня і не створює 
міст між особистим сприйняттям ритму та його 
музично-художнім сенсом.

Концептуальний ритм сучасності вже не обмеж-
ується класичним розумінням метра, такту, гру-
пування чи фрази ‒ це багатошаровий музично-
культурний код, що включає такі компоненти, як 
грув, свінг, пульсація, фразування, брейки, мікро-
синкопіювання, офф-біт, зміщення пульсу (pulse 
displace) та інші явища, які майже невідомі або від-
сутні в методичних системах вітчизняних навчаль-
них закладів XX ст. Якщо в педагогічних практиках 
минулої епохи акцент робився на марш, польку, 
вальс, мазурку й інші метрично передбачувані 
форми, то актуальне ритмічне середовище орієнто-
ване на інші джерела виразності: афро-кубинський 
ритм, ритм усного слова (spoken word), імпровіза-
ційну спонтанність хіп-хопу та його похідних жанрів, 
мікроакцентуацію та синкопування в trap-ритміці 
й інших актуальних напрямах. Ці зміни свідчать про 
радикальну трансформацію самого поняття ритму: 
він перестає бути фіксованою структурою і стає 
живою, гнучкою мовою музичної виразності, тісно 
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повʼязаною з тілесністю, урбаністичним контекстом 
і цифровим медіасередовищем.

Проблема полягає зовсім не у «провині» авто-
рів, які створили численні трактування та методики 
викладання музичного ритму. Вони працювали 
в координатах свого часу, формували педагогічні 
системи, тісно пов’язані з музичною естетикою 
своєї епохи – тієї звукової реальності, у якій вони 
жили, творили та навчали. Їхні підходи відзнача-
лися глибиною, цілісністю та деякою універсаль-
ністю, проте, як і будь-яке культурне явище, зали-
шилися обмеженими часовим горизонтом, на який 
були зорієнтовані.

Варто розуміти, що обмеженість історичних 
методик зумовлена не втратою їхньої змістовної 
цінності, а неспроможністю повною мірою охопити 
реальність, нові умови та виклики сучасності. Нині 
важливо не стільки механічно адаптувати під-
ходи Е. Жака-Далькроза або К. Орфа до теперіш-
ніх умов, скільки переосмислити саму парадигму 
сприйняття та викладання ритму.

Відповідно до цього, музична культура, зву-
кове середовище, темпоритмічна мова, а також 
соціокультурний пульс зазнали докорінних змін. 
Ці трансформації потребують не адаптації заста-
рілих моделей, а вироблення нових методоло-
гічних рамок, у яких ритм розглядається не як 
абстрактна величина, а як динамічна форма буття 
звуку ‒ стилістично забарвлена, фізично від-
чутна, пов’язана з мовленням, танцем, тілесним 
імпульсом і сучасною естетикою. Саме в цьому 
і є справжній виклик часу.

Ідеться про необхідність створення методики 
ритму сьогодення ‒ такої, що виходить за межі 
простого опанування стилю чи груву й передбачає 
глибше розуміння ритму як просторово-часового 
та культурного коду. У цьому сенсі ритм постає не 
лише музичним елементом, а багатовимірним яви-
щем, вплетеним у тканину сучасного мистецького 
та соціокультурного життя.

Створення такої методики потребує принци-
пово нових підходів і компетенцій – інтеграції між-
жанрового аналізу, розвитку стильової імпровіза-
ції, активного залучення електронної та гібридної 
ритміки, освоєння фрагментованого та нелінійного 
часу, роботи з поліритмією, ритмічною семанти-
кою, тілесною ритмопластикою, а також із мікро- 
та макрорівнями синкопування, включно з елемен-
тами електронної музики. Лише за умови такого 
багатопланового та гнучкого підходу педагогіка 
ритму зможе знову набути актуальності й життєз-
датності, стаючи співзвучною мисленню, сприй-
няттю та художнім потребам виконавця і творця. 

Прогресивна наука, розділена на дисциплінарні 
ніші, заохочує глибину пізнання, але здебільшого 
робить це ціною широти поглядів на споріднені спе-
ціалізації. Біолог-спеціаліст може не помічати оче-
видних соціологічних паралелей, фізик – інтуїтивно 

відкидати філософські узагальнення, музикант – не 
відчувати вплив сучасної доби.

Звуження поля зору створює ефект своєрідного 
«когнітивного тунелювання», коли науковець руха-
ється вперед, але лише за заздалегідь прокла-
деним коридором. Усе, що виходить за межі його 
«стін», сприймається як чуже, недоречне, а поде-
куди навіть дратівливе – яскравий приклад когні-
тивного дисонансу. У результаті спостерігається 
не лише уповільнення прийняття нових ідей, а і їх 
активне відторгнення, особливо якщо вони над-
ходять зовні академічної спільноти або пов’язані 
з новим баченням меж дисципліни.

Особливу іронію ситуації додає те, що чимало 
таких ідей насправді елементарні за своєю суттю, 
але стають очевидними лише з висоти нового 
розуміння. Їх не помічають не через прихованість, 
а через брак уваги – потрібної миті на них просто 
не зосереджуються. Перелом перспективи – чи то 
міждисциплінарний діалог, філософська рефлек-
сія чи навіть проста життєва інтуїція, що раптом 
спонукає зазирнути туди, куди раніше навіть і не 
спадало на думку дивитися, – відкриває потрібний 
нам елемент, образ, сенс. А якщо припустити, що 
передові ідеї народжуються «на порожньому місці» 
і не відповідають раніше сформованим законам 
загальної теорії, вони не зможуть функціонувати 
як «інструмент мислення».

Затримка у сприйнятті простих, але водночас 
інноваційних ідей – не вада інтелекту, а наслідок 
інституційної та ментальної інерції. У цьому вияв-
ляється один із найважливіших уроків: зростання 
знань потребує не лише поглиблення, а й постій-
ної готовності переосмислювати очевидне. 
Інакше передові ідеї, як це не парадоксально, 
приходитимуть до нас останніми або з відчутним 
запізненням… 

Що ж стало поштовхом до актуалізації такого 
питання? Чому саме сьогодні, а не, скажімо, пів-
століття тому? Важко припустити, що дослідники 
минулого не володіли достатнім рівнем музич-
ної чи аналітичної підготовки, щоби здійснити 
тонкий аналіз ритмоінтонаційної структури своєї 
епохи, виявити ключові проблемні зони й окрес-
лити напрями їх подальшого теоретичного осмис-
лення. Варто визнати: у той історичний момент 
інтелектуальний і методологічний інструментарій, 
як і загальний рівень філософського розуміння 
музичного часу та ритму, відповідали своєму 
часові й рівню музичного розквіту, за якого такий 
аналіз міг би здійснюватися з належною повнотою 
та глибиною, але в межах оцінювальних критеріїв 
тієї доби, а не наших сучасних. І йдеться тут не 
стільки про глибину філософського змісту музич-
ного матеріалу, скільки про еволюцію якісного 
складника ритмічного елемента, адже ритм не 
існує поза людиною і неминуче вдосконалюється 
або занепадає разом із нею.
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Лише з розвитком когнітивних наук, нейропси-
хології, теорії перцепції, а також міждисциплінар-
них досліджень часу та тілесності стало можливим 
по-новому поглянути на феномен ритму – не як 
на абстрактну метричну структуру, а як на живу 
форму музичного мислення, пов’язану із внутріш-
нім слухом, рухом, мовою та інтонацією. Саме це 
стало підґрунтям для переосмислення педагогіч-
них підходів, які тепер потребують не просто від-
працювання ритмічних схем, а формування ціліс-
ного сприйняття музичного часу.

Одним із найтиповіших і водночас деструктив-
них проявів опору новаторським тенденціям в тео-
рії ритму виступає розрив змістовно-аналітичного 
зв’язку з інноваційними підходами. Це зумовлено 
як відсутністю комплексного та системного їх опра-
цювання, так і формуванням оціночних суджень 
на основі поверхових чи опосередкованих уяв-
лень. У таких випадках нова методика, концепт 
чи ритміко-інтонаційна парадигма розглядаються 
крізь призму запозиченого, так званого колегіаль-
ного досвіду, за принципом «чуток» або шляхом 
зіставлення з моделями, що свідомо ґрунтуються 
на інших засадах. Унаслідок чого відбувається 
суттєве викривлення змісту або цілковите відтор-
гнення інновацій.

Така реакція значною мірою зумовлена глибоко 
вкоріненою прихильністю до архаїчних методо-
логічних настанов ‒ бачити в межах такту кальку 
метроритмічної конструкції, усередині якої все вже 
вирішено й не потребує зайвих роздумів, як факт 
самоочевидний, що не потребує активного аналі-
тичного чи когнітивного втручання. Досить огля-
нути навчальні програми з елементарної теорії, 
щоб помітити: розділи, присвячені метру та ритму, 
майже не відрізняються один від одного. Як під 
копірку, у них подано коротке й скромне викла-
дення, покликане лише переконати здобувачів 
у тому, що в музиці, окрім мелодії та гармонії, існує 
ще й ритм. У деякому сенсі така лаконічність зро-
зуміла: підручники з елементарної теорії музики 
й не передбачають глибокого філософського ана-
лізу такого складного феномену, як ритм. Їхнє 
завдання – дати базові визначення, закріпити пра-
вила, окреслити мінімальні рамки, де ритм можна 
зрозуміти та застосувати на початковому етапі 
навчання. Однак така стислість водночас обмежує 
сприйняття ритму, зводячи його до набору техніч-
них положень, тоді як він за своєю природою нале-
жить до фундаментальних категорій музичного 
мистецтва, що потребують ширшого осмислення.

Цей погляд, успадкований від давньої педаго-
гічної традиції, виявляється надто вузьким, коли 
ми стикаємося з ритмами нашого часу – гнучкими 
в диханні, мінливими в найдрібніших долях часу, 
що живуть у русі тіла та набувають стилістичних 
забарвлень. Саме такі ритми становлять живу 
тканину, яка визначає музичне мислення сучасної 

епохи. Нині, коли ритм у низці напрямів (від джазу 
до трепу) функціонує як ритмоінтонаційний код, що 
об’єднує тілесне, часові та семантичні виміри, тра-
диційні системи аналізу й опису виявляються мето-
дологічно неадекватними й малопереконливими.

Наукова інерція, що проявляється в небажанні 
або нездатності відмовитися від застарілих катего-
ріальних систем, які бачать лише метр, такт, долю, 
тривалість нот і пауз, синкопу – у їхньому класич-
ному розумінні, призводить до того, що нові рит-
міко-інтонаційні форми, з їхнім зміщеним пульсом, 
нестабільним мікрофразуванням, багаторівневою 
пульсацією, ритмічними колізіями й асиметріями 
не знаходять відповідного мовного опису. Замість 
переосмислення теоретичного апарату спостері-
гається адаптація ретроспективного матеріалу під 
умовно нові формати, методологічне насильство 
над новим баченням естетичних пропорцій, уна-
слідок чого порушується не лише розуміння ритму, 
а й сама можливість його змістовного освоєння.

Це особливо помітно при спробі наукової інтер-
претації таких феноменів ритму, як:

–– ритмоінтонаційна динаміка у вокально-мов-
леннєвих жанрах;

–– грув як тілесно-смислова категорія, що не 
вкладається у строгі метричні схеми;

–– лінеарні груви, нерівномірна пульсація 
та часові флуктуації1 музичного параметра;

–– мікроартикуляція та синкопування на рівні 
субдоль;

–– поліметрія з використанням такту вищого 
порядку та просторова організація ритму в партії 
соліста щодо акомпанементу оркестру;

–– респонсорний принцип і його особливості;
–– риф, стомпінг, вторинний рег, агогіка та інші 

(Самая 2, 2020).
Прихильність до попередніх парадигм, навіть за 

умови зовнішньої коректності теоретичних викла-
дів, маскує «глибоку методологічну неспромож-
ність», коли ритм розглядається як щось відокрем-
лене від інтонації, тіла, слухового сприйняття та 
часу як такого. Проте в сучасній музичній культурі 
ритм та інтонація злиті в нерозривний «ритмоінто-
наційний континуум», де кожна ритмічна структура 
несе в собі не лише метричний, а й експресивно-
смисловий і естетичний складники.

Отже, відмова від критичного та самостій-
ного освоєння нових ритмоінтонаційних моделей 
(у межах практики, аналізу, міждисциплінарного 
дослідження чи стилістичної рефлексії) формує 
замкнуте поле риторичної самодостатності, у якому 
«нове» сприймається як загроза, а не як ресурс 
розвитку, – чого найчастіше уникають ті педагоги, 
які «програмовані» недовірою, невпевненістю 
у власних силах або побоюванням помилитися. 

1	  Флуктуація (лат. fluctus – хвиля) – коливатися, плисти хви-
лею. Ф. ритму в музичному творі створюють ефект неперед-
бачуваності. 
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Для подолання такого стану потрібне перенала-
штування музично-теоретичного мислення, що 
полягає не стільки у відриві від традиції, скільки 
у глибокому усвідомленні її кордонів та готовності 
відкривати нові ритмічні мови – мови сучасності.

Будь-яке покоління висуває нові вимоги до 
осмислення часових мистецтв: ритмічні структури 
стають дедалі складнішими, нестабільнішими, 
часто не вкладаються у звичну метричну сітку та 
традиційне розуміння. У такому разі необхідне 
оновлення інструментів сприйняття та аналізу. 
Однак це не означає автоматичну відмову від існу-
ючих систем. Нові підходи, навпаки, мають допо-
внювати традиційні, створювати умови їх багато-
вимірної перцепції.

Розуміння та інтерпретація музики завжди 
залежать від того, якими засобами та підходами 
ми користуємося. Коли нову музику розглядають 
через призму старих, звичних методів, існує ризик 
втрати або спотворення її смислів – новаторські 
ідеї можуть бути зведені до спрощених ординарних 
схем. Проте зворотна ситуація не менш складна: 
застосування сучасних прийомів до музики мину-
лого та її інтерпретація потребують особливої 
обережності й точності. Тут важливо враховувати 
історичний контекст і стилістичні особливості, щоб 
уникнути стихійного поєднання елементів, яке 
перетворює інтерпретацію на хаотичний колаж, 
а не на осмислений діалог між різними епохами.

Явище неприйнятного колажу в музичній прак-
тиці нерідко виникає через неналежне врахування 
культурно-стильового контексту вихідного матері-
алу під час аранжування. Прикладом може бути 
ситуація, коли елементи музичного стилю з яскраво 
вираженим орієнтальним характером звучання 
необачно поєднують із текстами словʼянської 
групи мов, що мають фонетичні особливості, неха-
рактерні для Сходу. Унаслідок такого змішування 
виникає стилістична та семантична дисгармонія, 
зумовлена невідповідністю кодів сприйняття куль-
турних конвенцій, що призводить до втрати ціліс-
ності художнього образу та спотворення автентич-
ності. Такий колаж не лише деформує початкові 
смислові й емоційні параметри музики, а й ставить 
під сумнів етичний аспект творчої практики, яка 
потребує шанобливого ставлення до культурної 
спадщини етносу (Самая 1, 2020).

У зв’язку із цими проблемами склалася парадок-
сальна ситуація: з одного боку, формується багата 
звукова реальність, що потребує власного понятій-
ного опису; з іншого – зберігаються наукова інерція 
та опір, які виявляються у відсутності достатньої 
категоріальної основи. Це породжує своєрідний 
методологічний релятивізм – спробу розв’язати 
фундаментальні питання засобами часткових, 
здебільшого емпірично обмежених підходів. 
У цьому релятивізмі простежується не стільки 
свідома стратегія, скільки симптом неусталеного 

метамовлення, неологізмів замість професійної 
термінологічної бази. Унаслідок цього виявлялася 
неспроможність виробити універсальні категорії 
аналізу ритмоінтонаційної структури, особливо в її 
філософсько-часових аспектах.

Ми не прагнемо радикального розриву із тра-
дицією, але, перебуваючи у процесі осмислення 
переходу в майбутнє, уважаємо важливим пере-
глянути не самі основи музичності, а інструменти 
сприйняття, розуміння та навчання. Це поступова 
адаптація, в якій минуле й сьогодення вступають 
у науковий і освітній діалог, а не в конфлікт. Вод-
ночас варто визначити, що сучасна музична куль-
тура ще не виробила завершених форм, здатних 
спричинити різкий перехід до принципово нових 
питань. Розмаїття ритмічних парадигм, що від-
окремилися від джазової традиції і розвивалися 
в межах численних стилів і напрямів, тривалий час 
залишалося поза академічною увагою або розгля-
далося як явище маргінальне, естетично та кон-
цептуально табуйоване.

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Нині в музикознавчій думці ритм 
усвідомлюється не лише як центральна категорія 
організації музичного часу, а і як фундамент сти-
льової ідентичності. Його роль виходить за межі 
метричної впорядкованості, перетворюючись 
на сенсоутворювальний механізм, що формує 
характер звукового потоку та сприйняття форми. 
У ритмоінтонаційному вимірі ритм постає носієм 
культурно-історичних кодів і сполучною ланкою 
між авторською манерою, виконавською інтерпре-
тацією та стильовою приналежністю. Музичний 
час-ритм не є обʼєктивно фіксованою величиною: 
він існує як психологічна й емоційна тривалість, 
здатна змінювати щільність та напрям течії, ство-
рюючи ілюзію зміненого часу. У цьому контексті 
ритм поєднує мікрорівень метричних пульсацій 
і акцентів із макрорівнем композиційного роз-
гортання, формуючи цілісний художній простір. 
Сучасні жанри, гібридні стилі й електронні техно-
логії вимагають переосмислення традиційних під-
ходів до вивчення ритму. Він постає як знакова трі-
ада, що поєднує художню інтенцію композитора, 
імпровізаційний імпульс виконавця та перцептив-
ний досвід слухача.
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The article is devoted to the problem of methodological actualization of pedagogical 
approaches to the study of rhythm in musical art amid the radical transformation of cultural 
and stylistic contexts of the 21st century. The aim of the research is to identify the causes of 
the relative gap between traditional concepts of rhythm, established in 20th-century peda-
gogical methods (Émile Jaques-Dalcroze, Carl Orff, Zoltán Kodály, Shinichi Suzuki, Edwin 
Gordon, Valery Brainin), and contemporary rhythm-intonation forms characteristic of current 
genres such as variety, jazz, electronic and hybrid music. The methodological basis of the 
work is an interdisciplinary approach that includes music-theoretical analysis, rhythmology, 
cognitive and neuropsychological theories of perception, as well as cultural and semiotic 
interpretation of rhythm. Both the historical-methodological aspects of the formation of canon-
ical pedagogical systems and the limitations of their application in the context of the modern 
sound environment are considered. A comparison is made between traditional metrorhythmic 
structures of the historical period and the contextually colored rhythmic languages of con-
temporary musical styles, in which rhythm loses its universalism and acquires functions of 
an expressive-psychological code. The scientific novelty of the research lies in identifying the 
phenomenon of “rhythmic relativism” – a shift in perception and analysis of rhythm caused 
by the mismatch of cultural codes and stylistic environments. For the first time, the concept 
of rhythm as a dynamic, multidimensional cultural-musical language integrating corporeal-
ity, speech intonation, groove, micro-accentuation, and variable pulsation is proposed. The 
necessity of transitioning from universalized methodologies to a polyphonic model of rhythmic 
education that takes into account genre specificity and features of the media-urban context 
is argued. The study establishes that traditional pedagogical systems demonstrate method-
ological inertia, manifested in the preservation of archaic metric schemes of the past and 
the lack of focus on mastering the rhythmic flexibility of modern styles. This approach limits 
the formation of the auditory outlook, suppresses improvisational thinking, and hinders full 
perception of rhythm as a living and organic element of the artistic structure. The conclusion 
is drawn on the need to rethink the paradigm of rhythm representation towards integrating his-
torical heritage with current rhythm-intonation forms, which will allow the formation of a holistic 
system of musical perception capable of effectively functioning in a changing socio-cultural 
environment. The practical significance of the work is expressed in substantiating principles 
for designing modern methods of rhythmic education oriented toward current musical gen-
res, expanding the analytical apparatus of music theory, and developing an interdisciplinary 
approach in music pedagogy.
Keywords: musical art, variety music, methodological approaches, traditional rhythmics, 
rhythmology, rhythm-intonation, stylistic context, groove, perceptual relativism.
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“Prelude and Fugue” для саксофона альта 
і фортепіано Роберта Курдибахи:  
синтез барокових традицій  
і сучасної музичної естетики

Постановка проблеми. У сучасному музич-
ному мистецтві дедалі більше привертає увагу 
поєднання історичних жанрових моделей з новіт-
німи композиторськими техніками. Також це сто-
сується диптиха прелюдії та фуги, які, зберіга-
ючи свій жанровий код, набувають нового змісту 
в постмодерному культурному контексті. Прикла-
дом такого синтезу є твір “Prelude and Fugue” для 
саксофона і фортепіано польського композитора 
Роберта Курдибахи – зразок сучасного тракту-
вання барокової форми, у якому поєднано складну 
поліфонічну структуру, виразну ритміку та темброві 
особливості саксофона як новітнього інструмента. 
Попри значний внесок згаданого митця в розвиток 
польської і східноєвропейської музики, його твор-
чість практично не представлена в українському 
музикознавстві. У цьому контексті постає потреба 
в комплексному аналізі як художніх принципів ком-
позитора, так і особливостей вибраного твору.

Аналіз актуальних досліджень. Попри активну 
присутність Роберта Курдибахи в польському мис-
тецькому середовищі, його творчість досі майже 
не представлена у вітчизняному музикознавстві. 
Відсутність ґрунтовних досліджень, що присвячені 
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польського композитора Роберта Курдибахи як приклад сучасного переосмислення 
барокових форм у контексті постмодерної музичної естетики. Роберт Курдибаха 
є однією з важливих постатей сучасного польського музичного життя. Його доро-
бок охоплює широкий спектр жанрів – від симфонічної та камерної музики до елек-
троакустичних проєктів. Значне місце у творчості композитора належить опусам 
для духових інструментів, серед яких варто відзначити концерти для флейти та 
саксофона з оркестром, а також низку камерних творів з використанням кларнета, 
флейти, бас-кларнета тощо. Це свідчить про глибоку зацікавленість Р. Курдибахи 
у виразовому потенціалі цих інструментів і водночас про його прагнення до онов-
лення та розвитку академічного репертуару для духових.
Активна діяльність вроцлавського митця як композитора, диригента, педагога 
й організатора фестивалів справляє помітний вплив на формування сучасного музич-
ного середовища Нижньої Силезії, а також Польщі загалом. Водночас в українському 
музикознавстві його творчість досі залишається майже не дослідженою. Запропо-
нована публікація є однією з перших спроб представити постать Роберта Курди-
бахи у вітчизняному науковому дискурсі на прикладі ґрунтовного аналізу одного з його 
камерних опусів.
У проаналізованому творі “Prelude and Fugue” зосереджено увагу на особливостях 
поліфонічної організації, ритмічної структури й інтонаційної мови. Виокремлено 
характерні риси авторського стилю, зокрема: тяжіння до інтертекстуального мис-
лення, використання барокової символіки та поєднання традицій з новітніми худож-
німи тенденціями. Окремий акцент зроблено на ролі барокової риторики як естетич-
ного маркера в постмодерному контексті композиції.
У підсумку стверджується висока художня цінність “Prelude and Fugue” як зразка 
сучасного камерного репертуару, що поєднує традиційні форми з актуальним звучан-
ням. Водночас окреслено необхідність подальшого вивчення багатогранної творчої 
спадщини Роберта Курдибахи в українському музикознавстві.
Ключові слова: саксофон, фортепіано, польський композитор, Роберт Курдибаха, 
поліфонія, камерна музика, необароко.

композиторові, актуалізує потребу в науковому 
осмисленні його художнього доробку, зокрема 
в контексті сучасної інструментальної музики. Вод-
ночас репертуар для саксофона, зокрема й поль-
ські зразки, уже став об’єктом численних наукових 
розвідок. У збірнику “The Cambridge Companion to 
the Saxophone” за редакцією Р. Інгема розглянуто 
історію саксофона й основні напрями його репер-
туару в широкому культурному й музичному кон-
тексті. Комплексне джерело “Londeix Guide to the 
Saxophone Repertoire 1844–2012” Б. Ронкіна про-
понує систематизацію та класифікацію світового 
саксофонного репертуару.

Серед польських дослідників, які аналізували 
саксофонну творчість композиторів своєї країни, 
варто виокремити монографії Д. Самула (“Muzyka 
saksofonowa w twórczości polskich kompozytorów. 
Dzieła wybrane”), Я. Делонга (“My, Saksofon”) 
і А. Жимковського (“Saksofon w wybranych utworach 
kompozytorów krakowskich początku XXI wieku”). 
В українському музикознавстві польський саксо-
фонний репертуар частково досліджено в дисер-
тації Д. Максименка («Європейський саксофон-
ний концерт: теоретичні засади та виконавські 
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інспірації»). Загалом проблематика саксофон-
ного репертуару розглядалася в наукових працях 
А. Понькіної, Д. Зотова та М. Мимрика.

Зіставлення саксофонного твору з бароковими 
традиціями органічно пов’язане із ширшим полем 
досліджень необарокових тенденцій у музиці XX–
ХХІ ст. У дисертації Л. Мельник проаналізовано 
еволюцію барокової стилістики в сучасному ака-
демічному контексті, що створює концептуальне 
підґрунтя для інтерпретації твору. Окрім того, 
у низці музикознавчих досліджень простежується 
великий інтерес до проблематики музичної симво-
ліки. До цього кола праць належать дослідження 
Ю. Барської, А. Боршуляк, Т. Ліванової, С. Серенка, 
Й. Трумера, А. Швейцера й інших. Хоча ці розвідки 
не присвячені безпосередньо ані постаті Роберта 
Курдибахи, ані саксофонному мистецтву, вони 
створюють концептуальні передумови для глиб-
шого осмислення релігійно-символічного виміру 
його твору як складника авторського стилю компо-
зитора в постмодерному контексті.

Мета статті. Метою статті є репрезентація твор-
чості Роберта Курдибахи в українському музикоз-
навчому контексті через розкриття його творчого 
шляху й аналіз одного з характерних камерних 
творів – “Prelude and Fugue” для саксофона альта 
і фортепіано. Завдання полягає у виявленні осо-
бливостей синтезу барокової жанрової моделі із 
сучасною музичною мовою, а також у висвітленні 
ключових прийомів поліфонічної організації, темб-
рової роботи та ритмічної структури. Поряд із цим 
у статті розглянуто творчу постать композитора як 
одного з яскравих представників сучасної польської 
музики, окреслено його вплив на естетичну розма-
їтість у європейському музичному просторі. Отже, 
публікація має на меті не лише аналіз конкретного 
твору, але й актуалізацію значення постаті Роберта 
Курдибахи для сучасного музичного дискурсу.

Методологія досліджень. Методологічною 
основою дослідження є поєднання аналітичного, 
історико-контекстуального й інтерпретаційного під-
ходів. Застосовано структурно-формальний аналіз 
музичного тексту з метою виявлення особливостей 
поліфонічної організації, ритмічної структури, інто-
наційної мови та тембрової специфіки. Важливу 
роль у дослідженні відіграє герменевтична інтер-
претація, що дозволяє розкрити змістові та сим-
волічні рівні твору в контексті постмодерної есте-
тики. Особливу увагу приділено аналізу взаємодії 
барокових жанрових моделей із сучасними ком-
позиційними техніками, а також вивченню проявів 
інтертекстуальності й музичної риторики як есте-
тичних маркерів стилю польського митця. Під час 
підготовки статті враховано матеріали з вебсайту 
композитора, а також досвід безпосереднього осо-
бистого спілкування з Робертом Курдибахою.

Результати та їх обговорення. Роберт Курди-
баха (1971 р.) – польський композитор, диригент, 

педагог, популяризатор сучасної музики, відомий 
своєю креативністю та багатогранністю, автор чис-
ленних камерних і симфонічних творів. Р. Курди-
баха послідовно прагне до популяризації сучасного 
музичного мистецтва, поєднує інноваційні підходи 
із традиційними формами виразності. Компози-
тора вважають митцем, чия діяльність зосеред-
жена на розвитку та поширенні традицій класичної 
музики XX і XXI ст. Результати його творчості вже 
стали вагомим внеском як у польське мистецьке 
середовище, так і поза його межами. 

Р. Курдибаха здобув вищу освіту в Музичній 
академії імені Кароля Ліпінського у Вроцлаві, де 
отримав ступінь магістра, а згодом – наукові сту-
пені доктора та доктора габілітованого1 в галузі 
музичного мистецтва. Його творчі та професійні 
інтереси вирізняються надзвичайною широтою 
і охоплюють, серед іншого, організаційну діяль-
ність. Р. Курдибаха є засновником і художнім керів-
ником кількох фестивалів сучасної музики, а також 
численних музичних ініціатив, спрямованих на 
популяризацію творчості молодих композиторів, 
а також представлення новітніх досягнень у сфері 
музичного мистецтва.

Серед численних творчих ініціатив компози-
тора особливе місце посідає формація “Sound 
Factory Orchestra” – ансамбль, що виник у межах 
практичних занять із сучасної музики, які проводи-
лися зі студентами Музичної академії імені Кароля 
Ліпінського у Вроцлаві. З розвитком проєкту колек-
тив отримав нинішню назву (далі – SFO) і згодом 
продовжив активну діяльність уже незалежно від 
середовища академії. Відмітною рисою ансамблю 
є гнучкий склад, який адаптується до вимог кон-
цертного репертуару – від камерних формацій до 
повного симфонічного оркестру. SFO має у сво-
єму репертуарі численні світові прем’єри, а також 
бере участь у міжнародних концертних проєктах, 
зокрема в Бельгії, Нідерландах, Німеччині, Сло-
ваччині й інших країнах.

Із 2016 р. Роберт Курдибаха у співпраці із 
професором Станіславом Круповичем виконує 
функції співорганізатора фестивалю електро-
акустичної та комп’ютерної музики “Sine scientia 
ars nihil est”. Захід є одним з інструментів попу-
ляризації сучасного мистецтва серед студентів 
закладів вищої музичної освіти. “Sine scientia ars 
nihil est” слугує важливою платформою для пред-
ставлення новаторських форм музичної твор-
чості, а його міждисциплінарний характер сприяє 
інтеграції науки й мистецтва, створює умови 
для творчого діалогу між різними напрямами. 
Завдяки цьому молоді митці отримують можли-
вість поєднувати новітні технологічні досягнення 

1	  Науковий ступінь доктора в польській освітньо-науковій сис-
темі відповідає третьому рівню в Україні – доктору філософії, 
тоді як доктор габілітований є аналогом українського доктора 
наук.
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з актуальними тенденціями у сфері музичного та 
візуального мистецтва.

Широка мистецька діяльність Роберта Курди-
бахи охоплює співпрацю як із польськими, так і із 
зарубіжними виконавцями та музичними колекти-
вами. Як диригент він працює з відомими орке-
страми, зокрема з Камерним оркестром м. Бель-
сько-Бяла, Оркестром Вроцлавської філармонії, 
Симфонічним оркестром Національної філармонії 
у Варшаві (Польща), Ningbo Symphony Orchestra 
(Китай), Philharmonia Orchestra (Великобританія) 
та іншими.

Окрім активної творчої і організаційної діяль-
ності, Роберт Курдибаха обіймає викладацькі 
посади в закладах вищої освіти, передаючи свої 
знання та досвід молодим поколінням. Як профе-
сор Музичної академії імені Кароля Ліпінського 
у Вроцлаві він зосереджується на викладанні ком-
позиції, підготовці диригентів і виконавців до роботи 
в ансамблях, інтерпретації авангардної музики, 
а також адаптації до функціонування в сучасному 
технологічному музичному середовищі. Із 2019 р. 
Р. Курдибаха також викладає на післядипломній 
програмі «Управління культурними інституціями» 
в Економічному університеті у Вроцлаві, де зна-
йомить студентів з інноваційними підходами до 
управління. Це дозволяє йому поєднувати мис-
тецькі компетенції із практичними аспектами орга-
нізації та менеджменту у сфері культури.

Роберт Курдибаха є також автором науко-
вих публікацій, у яких розглядає проблематику, 
пов’язану з мистецтвом, музичними технологіями 
та роллю музики в культурі сьогодення. Його праці 
становлять вагомий внесок у музикознавчий дис-
курс, зокрема в дослідження нових форм музич-
ної творчості та їхніх міждисциплінарних аспектів. 
Важливою формою його позанаукової активності 
став блог під назвою “About Music, Teamwork and 
Parallel Worlds”, розміщений на особистому веб-
сайті. У межах цього блогу митець порушує над-
звичайно широкий спектр тем – від роздумів про 
важливі історичні події до оглядів культурних подій 
і аналізу сучасного мистецтва з урахуванням соці-
ально-культурних змін, що відбуваються у світі.

Творчий доробок Роберта Курдибахи об’ємний 
і різноманітний. До його композицій належать сим-
фонії, концерти для різних інструментів, камерні 
твори, а також електроакустичні проєкти. Стиль 
композитора можна схарактеризувати як еклектич-
ний: він поєднує авангардний підхід із продуманою 
естетикою та глибокою рефлексією над музичною 
формою. У його творах сучасні авангардні ідеї 
органічно поєднуються із прагненням до інтегра-
ції стилістичних елементів, зрозумілих і доступних 
ширшому колу слухачів. Р. Курдибаха послідовно 
намагається зменшити дистанцію між елітарною та 
популярною музикою, що цілком відповідає постмо-
дерністському характеру його естетичних поглядів.

Важливу роль у творчості Р. Курдибахи віді-
грають інтертекстуальність і інтермедіальність, 
які проявляються завдяки чіткому прагненню до 
інтеграції різноманітних музичних стилів, зокрема 
через свідомі відсилання до минулих епох. У своїх 
композиціях митець демонструє, як різні музичні 
традиції можуть ефективно взаємодіяти, утво-
рюючи цілісні й естетично довершені структури. 
Такий підхід збагачує його твори багатошаровими 
культурними асоціаціями, формує складний про-
стір діалогу між традицією і сьогоденням.

Творчість Роберта Курдибахи вирізняється сво-
єрідною «простотою», що виявляється в ретельно 
продуманому використанні новітніх засобів музич-
ної виразності, зокрема виконавських технік і різ-
номанітних сонористичних ефектів. У його компо-
зиціях відчутний тонкий вплив мінімалізму, проте 
цей стиль не домінує над загальною архітектоні-
кою творів, а радше є одним із численних елемен-
тів, що формують їхній індивідуальний характер. 
Композитор приділяє велику увагу складним рит-
мічним структурам, які нерідко стають централь-
ним конструктивним елементом його опусів.

У творчості Роберта Курдибахи композиції для 
духових відіграють важливу роль у формуванні 
його мистецького доробку. Використання цих 
інструментів у творах свідчить про його прагнення 
досліджувати та максимально розкривати їхні 
широкі темброві можливості. До таких опусів нале-
жать: “X Songs” для бас-кларнета й арфи (1992 р.), 
“Landscapes (Part I)” для кларнета й фортепіано 
(1994 р.), “Clarinet Quintet” (1995 р.), “Landscapes 
(Part II)” для флейти, бас-кларнета й фортепі-
ано (1995 р.), “Landscapes (Part III)” для кларнета 
й гітари (1998 р.), “FREE 4 FREE” для флейти, 
віолончелі та фортепіано (2003), Квартет для 
кларнета, фортепіано, скрипки та маримби або 
вібрафона (2004 р.), Концерт для флейти й орке-
стру (2005 р.), а також три саксофонні твори: Кон-
церт для саксофона альта й оркестру (2015 р.), 
“So-so” для саксофона альта і камерного оркестру 
(2019 р.), “Prelude and Fugue” для саксофона альта 
й фортепіано (2021 р.).

“Prelude and Fugue” Роберта Курдибахи – пока-
зовий приклад твору XXI ст., у якому поєднується 
музична форма, що бере початок у бароковій тра-
диції, з одним із наймолодших духових інструмен-
тів – саксофоном. Перш ніж перейти до аналізу 
цієї композиції, варто зауважити, що цикл «пре-
людія і фуга» був і залишається одним із жанрів, 
які витримали випробування століттями розви-
тку музичного мистецтва. Прелюдія, що на ранніх 
етапах слугувала вступом до масштабного твору, 
а згодом набула самостійного значення, разом із 
фугою, яка вважається найскладнішою поліфоніч-
ною формою та центральним жанром доби Бароко, 
часто ставали для творців різних епох своєрідною 
творчою лабораторією.
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Одними з перших відомих композиторів в істо-
рії музики, які звернулися до прелюдії і фуги, були 
Йоганн Каспар Фердінанд Фішер і Йоганн Пахель-
бель (Kroll, 2019). Визначальну роль у формуванні 
цього диптиха, однак, відіграла творчість Йоганна 
Себастьяна Баха. Варто підкреслити, що безліч 
композиторів, виявляючи пошану до спадщини 
великого майстра бароко, створювали й продовжу-
ють створювати власні твори подібної структури, 
тим самим поширюють розвинену ним традицію. 
Окрім Й. С. Баха, до прелюдії і фуги пізніше звер-
талися численні митці: Йоганн Непомук Гуммель, 
Фелікс Мендельсон, Дмитро Шостакович, Кароль 
Шимановський, Вільям Волтон, Мирослав Ско-
рик, Євген Станкович і багато інших. Ці компози-
тори представляють різні історичні епохи, стиліс-
тичні напрями, національні школи та культурні 
контексти, охоплюють фактично всі етапи розви-
тку музики від XVII ст. до сучасності. Кожен із них 
по-своєму інтерпретував цей двочастинний цикл, 
створюючи унікальні й новаторські опуси, що сут-
тєво збагатили світову музичну спадщину.

“Prelude and Fugue” для саксофона альта і фор-
тепіано Роберта Курдибахи є цінним доповненням 
до сучасного саксофонного репертуару з поліфо-
нічною фактурою. Цикл побудований у традицій-
ний спосіб: прелюдія виконує функцію вступу до 
фуги, що відповідає класичним принципам даної 
форми. Про це свідчить непропорційне співвідно-
шення частин, де прелюдії відведено менше ніж 
третину загальної тривалості твору. Злиття прелю-
дії та фуги, яке відбувається із 43-го такту attacca, 
підкреслює цілісну будову композиції, на яку орієн-
тується Р. Курдибаха. Водночас прелюдія зберігає 
тематичну самостійність у межах загальної струк-
тури твору.

Прелюдія вирізняється індивідуальною, мело-
дійною виразністю та яскравими музичними обра-
зами. У цій quasi-імпровізаційній частині твору 
Р. Курдибаха широко застосовує повторювані 
мотиви й типові для жанру схеми руху. Прелюдія 
побудована на динамічному діалозі між форте-
піано й саксофоном, якому притаманне гармо-
нічне напруження та щільна дисонансна палітра. 
У фактурі клавіру застосовано співзвуччя на основі 
секунд і нон, тоді як у саксофонній лінії з’являються 
тритони, що посилює контраст і надає звучанню 
особливої експресії.

Прелюдія характеризується поступовим зрос-
танням драматургічної напруги, зумовленим під-
вищенням динамічного рівня, зміною регістрів, 
ускладненням фактури. Водночас завершення цієї 
частини композиції тяжіє до ліричного тематизму, 
що створює додатковий контраст із другою поло-
виною диптиха. Фуга демонструє виразну проти-
лежність до прелюдії. Починаючи із 43-го такту 
розгортається ритмічно ускладнена структура, 
у якій домінують моторика, динамічний розвиток 

та імпульсивність. Тематичний матеріал уперше 
з’являється у фортепіанній партії, тоді як саксо-
фон у цей час виконує unisono довгі звуки. Оби-
два інструменти поступово затихають до al niente, 
після чого настає пауза. Таке звукове рішення 
створює ефект (інтонацію) «мерехтіння», а також 
виконує функцію своєрідного містка між обома 
частинами твору.

На перший погляд може скластися враження, 
що основним засобом виразності у фузі є суто 
складна ритмічна організація. Проте під імпуль-
сивною, динамічною фактурою, яка поступово 
розгортається внаслідок послідовного введення 
нових голосів у фортепіанній партії, поступово 
проявляється мелодична основа теми: es – hes – 
h – d (приклад 1, такти 53–57). На початку звучить 
висхідна квінта, далі – збільшена прима, а завер-
шальним інтервальним кроком є низхідна сек-
ста. Така послідовність інтервалів є відсилкою 
до мотиву хреста – поширеного в барокову добу 
музично-риторичного символу. Згаданий мотив 
нерідко асоціюється з музичним шифруванням 
імені Й. С. Баха. Дослідниця Юлія Барська в роз-
відці «Біблійність у творчості Й. С. Баха» подає 
такий опис цього символу: «Серед важливих сим-
волів, що трапляються в музиці генія, варто від-
значити стійкі поєднання звуків, які мають постійне 
значення. У творчості Баха особливе місце посідав 
символ хреста. Він складається із чотирьох нот, 
рух яких спрямований у різні боки. Примітно, що 
якщо зашифрувати прізвище композитора (BACH) 
нотами, утворюється такий самий графічний візе-
рунок» (Барська, 2015).

Отже, цей музичний елемент полягає у викорис-
танні специфічного мелодичного контуру, де інтер-
вали між звуками символічно формують хрест. 
Він мав глибоке релігійне значення та відображав 
духовний зміст музичних творів, особливо в кон-
тексті церковної музики. Таке трактування символу 
подає дослідниця Альона Боршуляк: «Тема хреста 
являє собою найвищу концентрацію пасіонності, 
бо розп’яття Христа – страшний акт, який викликає 
почуття болю, страждання, обурення жорстокістю 
помсти, нерозуміння. Водночас через тему хреста 
в оберненні відбуваються спокутування земних 
гріхів і досягнення благодаті. Тому тема хреста 
виражає не лише жертовність, покірність волі 
Божій (зображуючи перетин світів), але й через 
здійснену муку – також і віру та надію на спасіння. 
Адже немає мучеництва – немає подвигу, немає 
подвигу – немає святості» (Боршуляк, 2014).

Як зазначалося вище, тема хреста може мати 
різні варіанти й обернення і не завжди з’являється 
у своїй первинній, оригінальній формі. У фузі 
Роберт Курдибаха подає її в досить завуальова-
ному вигляді: змінює інтервали, порядок звуків 
у мотиві, а також застосовує його «широке роз-
ташування» (Приклад 2). У творі символ хреста 
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реалізується через поетапну появу кожної ноти 
мотиву в окремому голосі, що в багатоголосній 
фактурі створює враження, ніби композитор при-
ховує присутність цього елементу (приклад 1). 
Як митець XXI ст. Р. Курдибаха поєднує даний 
символ із сучасними виразовими засобами – 
зокрема, застосовує складний ритмічний малюнок 
на повторюваних звуках, насичений численними 
синкопами, що ще більше «маскує» тему хреста. 
З виконавського погляду варто зауважити, що 
активне синкопування, послідовне введення голо-
сів і постійний ритмічний зсув на вісімку в одному 
з них значно ускладнюють точне прочитання фак-
тури теми на початкових етапах роботи з фугою. 
Навіть на пізніших стадіях, зокрема під час кон-
цертного виконання, ця частина твору потребує від 
піаніста високої концентрації та зосередженості 
для досягнення належного рівня інтерпретації.

Ритмічно організована та чітко окреслена тема 
фуги зазнає поступової трансформації, що дося-
гає кульмінації в інтермедії (тт. 62–76). У цьому 
фрагменті відбувається цілеспрямоване руйну-
вання первинної тематичної цілісності: її елементи 
дробляться, втрачають зв’язність і сприймаються 
як хаотично розміщені. Такий ефект створюється 
завдяки поетапному передаванню одноголосної 
мелодії між лівою та правою руками у фортепі-
ано й партією саксофона, розміру 2/4 + 3/8, розі-
рваній ритміці й фактурі, використанню різних 
регістрів, а також застосуванню штриха staccato. 
Вирішальним засобом формування враження 
«розпаду» є поступове вилучення окремих нот 
із мелодичної лінії та їх заміна на паузи, що роз-
починається в такті 67. Уже через вісім тактів 
у кожного з інструментів залишається лише один 
звук, що підкреслює ефект максимального реду-
кування музичного матеріалу. У саксофонній пар-
тії Р. Курдибаха вдається до типового для сучас-
ної музики прийому – slap tongue. Цей ефект не 

Приклад 1. Р. Курдибаха – Prelude and Fugue, такти 53–57

Приклад 2: A) мотив, що використав Р. Курдибаха; В) мотив Р. Курдибахи 
у «вузькому розташуванні» з енгармонічною заміною; С) барокова тема 

хреста із зашифрованим прізвищем Баха (В-А-С-Н)

лише дає змогу виконавцеві продемонструвати 
високий рівень володіння сучасною технікою гри, 
а й надає нижньому регістру інструмента специ-
фічної «гостроти», що дозволяє точно відтворити 
атакуючу артикуляцію, максимально наближену до 
характеру звучання нот marcato в нижньому регі-
стрі фортепіано. У завершальних тактах інтерме-
дії поступово відновлюється перший «ритмічний» 
мотив фуги, двічі проведений в інверсії, що вод-
ночас виконує функцію підготовки матеріалу для 
наступного розділу фуги.

Після такої своєрідної експозиції музичний 
матеріал ніби заново «збирається» у розробці. 
Р. Курдибаха повертається до домінантного мотиву 
хреста, поєднуючи його із традиційними компози-
ційними прийомами, зокрема аугментацією рит-
мічних тривалостей і модуляційними переходами. 
Варто підкреслити, що кожне нове проведення 
відзначається підняттям на тритон, що зумовлює 
зростання гармонічної напруги, надає фактурі гли-
бини й структурної складності, а також посилює 
драматургію. У такий спосіб композитор поступово 
готує слухача до кульмінаційного моменту фуги, 
який розгортається в тактах 114–121.

Після надзвичайно інтенсивної кульмінації 
від 122-го такту розпочинається нова секція, що 
виконує функцію коди, слугуючи логічним завер-
шенням композиції та драматургічним згасан-
ням. Заключна частина відкривається 11-такто-
вим сольним епізодом фортепіано, який замінює 
традиційну репризу фуги та водночас забезпечує 
цілісність форми. Завершення твору відбувається 
через поступове згасання динаміки, а також реду-
кування мелодичного матеріалу, що проводиться 
в партії саксофона. Мотив хреста залишається 
домінантним у цій секції та чітко простежується як 
в одноголосній лінії саксофона (в аугментованій 
формі), так і в поліфонічній, як і до цього ритмічно 
ускладненій фактурі фортепіано, побудованій 
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на повторюваних звуках. Така структура формує 
семантичний зв’язок із початковим розділом фуги, 
забезпечує цілісність композиційної драматургії.

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Твір “Prelude and Fugue” Роберта 
Курдибахи є переконливим прикладом сучасної 
інтерпретації барокових форм у контексті постмо-
дерної естетики. Поєднанням жанрової традиції 
з інноваційними виконавськими та композиційними 
прийомами композитор створює музичний простір, 
у якому минуле і сучасне перебувають у діалозі. 
Аналіз твору дозволяє простежити притаманні 
авторові риси стилю – ритмічну складність, симво-
лічність тематичного матеріалу, увагу до фактурної 
деталізації та тембрової виразності. Попри активну 
творчу діяльність Роберта Курдибахи в Польщі та 
за її межами, доробок композитора досі залиша-
ється малознаним в Україні. Вивчення таких тво-
рів, як “Prelude and Fugue”, сприяє поглибленню 
розуміння новітніх тенденцій у європейській музиці 
та відкриває перспективи для подальших дослі-
джень сучасного саксофонного репертуару.
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The article examines “Prelude and Fugue” for alto saxophone and piano by the Polish com-
poser Robert Kurdybacha as an example of a contemporary reinterpretation of Baroque 
forms within the framework of postmodern musical aesthetics. Robert Kurdybacha is recog-
nized as one of the important figures in contemporary Polish musical life. His oeuvre spans 
a wide range of genres – from symphonic and chamber music to electroacoustic projects. 
A significant part of his works are dedicated to compositions for wind instruments, including 
concertos for flute and saxophone with orchestra, as well as a number of chamber works 
featuring clarinet, flute, bass clarinet, and others. This attests to Kurdybacha’s deep interest 
in the expressive potential of these instruments and his consistent effort to renew and expand 
the modern classic repertoire for winds.
The active involvement of the Wrocław-based artist as a composer, conductor, educator, and 
festival organizer has had a significant impact on shaping the contemporary musical land-
scape of Lower Silesia, as well as Poland as a whole. At the same time, his work has received 
little attention in Ukrainian musicology. The present publication constitutes one of the first 
attempts to introduce the figure of Robert Kurdybacha into the national academic discourse 
through an in-depth analysis of one of his chamber compositions.
The analysis of “Prelude and Fugue” focuses on the specific features of its polyphonic organ-
ization, rhythmic structure, and musical language. The study highlights characteristic ele-
ments of the composer’s individual style, including a tendency toward intertextual thinking, the 
use of Baroque symbolism, and the synthesis of tradition with contemporary artistic trends. 
Particular attention is given to the role of Baroque rhetoric as an aesthetic marker within the 
postmodern context of the composition.
In conclusion, “Prelude and Fugue” is affirmed as a work of high artistic value and a notable 
example of contemporary chamber repertoire that successfully merges traditional forms with 
a modern musical language. At the same time, the study emphasizes the need for further 
exploration of Robert Kurdybacha’s multifaceted creative legacy within Ukrainian musicolog-
ical research.
Keywords: saxophone, piano, Polish composer, Robert Kurdybacha, polyphony, chamber 
music, neobaroque.
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  МОДЕРНІ ПОШУКИ У ПРОСТОРІ МИСТЕЦТВА

Програмна мініатюра китайських композиторів 
першої половини ХХ століття в контексті проблеми 
втілення національного звукообразу фортепіано

Постановка проблеми. Проблемне поле сучас-
ного мистецтвознавства виразно орієнтоване на 
осмислення історико-теоретичних проблем музич-
ної синології. Становлять інтерес сторінки форте-
піанної творчості китайських композиторів першої 
половини ХХ ст., які відбивають безперервність 
творчого процесу в контексті становлення китай-
ського національного звукообразу фортепіано, її 
жанрової системи та звуковідтворювальних і жан-
рово-стильових семантичних ресурсів мистецтва 
модерну. 

Зі значних композиторських постатей – твор-
ців модерної китайської музичної традиції озна-
ченого періоду – вирізняються Чжао Юаньжень, 
Хе Лутін, Цзян Вен’є, Цюй Вей, Сан Тонг та інші. 
Чжао Юаньжень (1892–1982 рр.) є адептом ком-
позиторської школи нової музики – модернізму, 
у якій поєднались традиції китайського та євро-
пейського музичного мислення, здійснювалось 
поєднання китайської мелодики та європейської 
гармонії. Він уважається одним із засновників наці-
онального музичного стилю (Yuen Ren Chao). Хе 
Лутін (1903–1999 рр.) у своїй творчості поєднав 
риси національної китайської музики з європей-
ськими музичними формами (Музика Китаю). Сан 
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У статті розглянуто програмну мініатюру китайських композиторів першої поло-
вини ХХ століття в контексті проблеми втілення національного звукообразу фор-
тепіано. Наголошено, що зі значних композиторських постатей – творців модерної 
китайської музичної традиції означеного періоду – вирізняються Чжао Юаньжень, Хе 
Лутін, Цзян Вен’є, Цюй Вей, Сан Тонг та інші. Метою статті є музикознавчий аналіз 
програмних мініатюр Чжао Юаньженя, Хе Лутіна, Сан Тонга в контексті ідентич-
ності відображення національного звукообразу фортепіано. Для здійснення музикоз-
навчого аналізу програмної мініатюри китайських композиторів першої половини 
ХХ століття нами було застосовано коло аналітичних методів (інтонаційний, гер-
меневтичний, компаративний, історико-стильовий, онто-сонологічний), які дозво-
лили виявити специфіку відображення національного звукообразу фортепіано на рівні 
індивідуальної стилістики означених композиторів, а також узагальнити спільні риси 
їхньогго музичного мислення.
Здійснено музикознавчий аналіз програмних мініатюр Чжао Юаньженя «Вишуканий Ба 
Бан та хвилі Сян Цзяна» та «Марш миру», Хе Лутіна «Пастуша сопілка», Сан Тонга 
«У далекому місці». Доведено, що у п’єсі «Вишуканий Ба Бан та хвилі Сян Цзяна» 
Чжао Юаньжень упроваджує ідею європеїзації китайського фортепіано й застосо-
вує тлумачення національного звукообразу фортепіано як співучого, танцювального 
й концертного інструмента. У музичному тексті п’єси «Марш миру» Чжао Юаньженя 
спостерігається трактування національного звукообразу фортепіано як танцю-
вального та лірико-фантастичного. У творі Хе Лутіна «Пастуша сопілка» утілено 
інтерпретацію національного звукообразу фортепіано в конфігураціях ліричного та 
танцювально-віртуозного звучання. Національний звукообраз фортепіано твору «У 
далекому місці» Сан Тонга пов’язаний з відображенням авангардної (за Н. Рябухою) та 
драматичної звукосфер.
Окреслено перспективи подальших наукових досліджень щодо вивчення проблеми 
втілення національного звукообразу фортепіано, які потребують аналітичних студій 
щодо програмних мініатюр китайських композиторів другої половини ХХ століття. 
Ключові слова: національний звукообраз фортепіано, модернізм, пентатоніка, про-
грамна фортепіанна мініатюра, інтерпретація, китайські композитори першої поло-
вини ХХ століття, індивідуальна стилістика.

Тонг (1923–2011 рр.) у власній творчості поєднував 
європейську гармонію та пентатоніку, інтегрував 
народні мотиви із сучасною стилістикою, широко 
застосовував поліфонічні прийоми й техніки, був 
прихильником модернізму (Хань, 2018). 

Актуальність дослідження зумовлена необ-
хідністю висвітлення аналітичних спостережень 
щодо програмних фортепіанних мініатюр китай-
ських композиторів першої половини ХХ ст. в кон-
тексті проблеми відображення національного зву-
кообразу фортепіано.

Аналіз актуальних досліджень. Джерельну 
базу статті визначили дослідження, присвячені 
проблемі звукообразу інструмента (Кучма, 2018; 
Мартинова, 2018; Рябуха, 2017), національного 
звукообразу фортепіано (Лю, 2017), історії фор-
тепіанної творчості китайських композиторів (Ю, 
2023; Ян, 2017; Янь, 2018). Натомість дослідни-
ками програмна мініатюра китайських композито-
рів першої половини ХХ ст. в контексті проблеми 
відображення національного звукообразу фортепі-
ано не розглядалась.

Мета статті. Метою статті є музикознавчий 
аналіз програмної мініатюри китайських компо-
зиторів першої половини ХХ ст. Чжао Юаньженя, 
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Хе Лутіна, Сан Тонга в контексті проблеми іден-
тичності відображення національного звукообразу 
фортепіано.

Методологія дослідження. Для здійснення 
музикознавчого аналізу програмної мініатюри 
китайських композиторів першої половини ХХ ст. 
нами було застосовано низку аналітичних методів 
(інтонаційний, герменевтичний, компаративний, 
історико-стильовий, онто-сонологічний), які дозво-
лили виявити специфіку відображення національ-
ного звукообразу фортепіано на рівні індивідуальної 
стилістики означених композиторів, а також уза-
гальнити спільні риси їхнього музичного мислення.

Результати та їх обговорення. Міждисциплі-
нарна наукова проблема національного звуко-
образу фортепіано все більше привертає увагу 
сучасних науковців. Поняття національного зву-
кообразу фортепіано розглядається вченими як 
складноутворюване, у якому взаємодіють декілька 
смислових конструктів: звукообразу, образу інстру-
мента, інструментального національного інтону-
вання. 

Під час розгляду поняття звукообразу необ-
хідно сприймати його як музично-естетичну кате-
горію, виявляти його смисл через зіставлення 
з категорією художнього образу та визначити його 
специфіку на рівні композиторського мислення та 
виконавської практики. У понятті звукообразу (зву-
кового образу), що поширилось в історико-теоре-
тичному, виконавському музикознавстві, музичній 
психології, починаючи із другої половини ХХ ст., 
поступово почали виявлятись ознаки синтетич-
ної категорії для визначення звукового матеріалу 
(матерії) твору, його художньо-образного змісту, 
інтонаційного процесу, а також семантичних обріїв 
виконавсько-інтерпретаційної реалізації задуму 
твору.

Найбільш поширеним смисловим контекстом 
поняття звукообразу вважається інтонаційний, 
оскільки саме через нього виявляються характер 
(емоційна якість) звучання; комплекс інтонаційних 
утворень, що впливає на характер тематичного 
матеріалу; інтонаційна драматургія, що забезпечує 
у творі лінійний потік музичного формотворення. 
Інтонаційний контекст звукообразу досліджувався 
В. Москаленком (2013), Ю. Чеканом (2009) та 
іншими.

Наступним смисловим контекстом означеного 
поняття виступає явище звукової матерії фено-
мену музичного твору. Питання звукової матерії 
дотично до проблем своїх досліджень висвітлю-
вали Н. Рябуха (2017), Л. Касьяненко (2019) та 
інші. Зокрема, Н. Рябуха, досліджуючи онто-соно-
логічну специфіку образного світу Дж. Кейджа, 
уважає, що звукову матерію утворює «складний 
комплекс взаємодії музичних тонів, шумів та при-
звуків, які об’єднуються в цілісний акустичний 
об’єкт» (Рябуха, 2017, с. 24).

Контекст художньо-образного змісту музич-
ного твору висвітлюється в дослідженнях О. Заве-
рухи (2017), Ю Янь (2023) та інших. Зокрема, 
О. Заверуха сприймає художній зміст як духовний 
образ твору на його ідейному й образному рівнях. 
Саме через музичні образи відкривається ціліс-
ність вираженого характеру, почуттів і душевних 
станів героя (Заверуха, 2017, с. 54). Натомість  
Ю Янь художньо-образний зміст твору аналогізує 
з посилом для сприйняття, розуміння та відтво-
рення; основою якісного інтерпретаційного вико-
навського процесу (Ю, 2023, с. 88–89).

Нарешті, інтерпретаційний контекст поняття 
звукообразу виявляється через особистісне розу-
міння та тлумачення виконавцем художньо-образ-
ної сфери твору, опанування смислової ідеї на 
основі комплексу засобів виконавської виразності 
та розв’язання виконавських завдань, доцільних 
для її втілення. Проблеми виконавської інтерпре-
тації фортепіанної музики висвітлювали Л. Бучок 
(2018), Ян Веньянь (2017) та інші. Зокрема, Ян 
Веньянь наголошує, що «необхідною основою 
смислового здійснення фортепіанної творчості 
є взаємодія двох форм музичного тексту – пись-
мової та звучної усної, зі своєрідним обміном гер-
меневтичними функціями, контекстами між ними, 
із трансляцією авторських прав від композитора 
виконавцю, що особливо яскраво проявляється 
тоді, коли композитор виступає успішним виконав-
цем власних творів» (Янь Веньянь, 2017, с. 8).

Отже, смислові контексти поняття звукообразу 
визначатимуть у нашій розвідці вектори вивчення 
програмної мініатюри китайських композиторів 
першої половини ХХ ст.

Як міждисциплінарна наукова категорія звукоо-
браз дозволяє диференціювати й ідентифікувати 
унікальні композиційні та виконавські феномени 
різних національних культур, передусім з ураху-
ванням цілісної форми вираження музичної думки 
як відображення емоційно-смислової логіки фор-
тепіанного твору, інтонаційне втілення засобів 
виразності, продукування у слухацькій уяві есте-
тичного наповнення ідейно-образного змісту зву-
кового простору. У такому контексті звукообраз 
виступає інтонованим виконавцем еквівалентом 
художнього образу. У ньому зберігаються його 
основні риси, як-от: цілісність і завершеність зміс-
тового та структурного оформлення, динамічна 
природа емоційно-образного та тематичного роз-
гортання впродовж драматургічного та формот-
ворчого процесу; естетична унікальність, наро-
джувана узагальненим характером змісту образу, 
відображенням духу епохи, її естетичних і стильо-
вих преференцій. Саме стильовий рівень буття 
звукообразу впливає на фіксацію в музичній свідо-
мості слухачів суб’єктивованих ознак композитор-
ського мислення та виконавського інтерпретацій-
ного самовираження. Наголосимо, що звукообраз 
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як феномен найбільш виразно виявляється у фор-
тепіанному виконавстві, де саме звучання вже 
виступає результатом інтерпретаційного процесу, 
у якому зливаються воєдино звукове втілення, 
художній образ і його естетичне переживання.

Зазначимо, що в дослідженні А. Копленда, на 
основі розуміння тонального забарвлення музич-
ного звучання як кольорового, на кшталт барв 
образотворчого мистецтва, осмислюється звуко-
вий образ інструмента – багатовимірність зву-
чання, що залежить від поєднання артикуляції, 
динаміки, тембральності тощо, які детермінують 
асоціативний ряд слухача. Уявлення звучання 
інструмента соло народжується в уяві як акус-
тичне явище й розуміється автором як визна-
чальна здатність композиторської та виконавської 
діяльності. Такі акустичні уявлення пов’язані не 
тільки з технічним розумінням інструмента, а й із 
широким естетико-семантичним підходом до зву-
чання як балансу мелодії, гармонії, тембру, темпу, 
фактури тощо, які резонують, як цілісний звуковий 
образ, з почуттями виконавця. Отже, науковець 
створив концепцію звукового образу інструмента 
(Copland, 1952, р. 8), у якій поєднано психоакус-
тичні ознаки звуку з елементами музичної мови та 
засобами виконавської виразності. Виконавське 
відчуття звукообразу інструмента конкретизується 
у специфічному «баченні» звучання виконавцем 
в уяві, відчутті ним його колориту, готовності тран-
слювати його в реальному виконавському процесі.

Поняття звукового образу фортепіано є базо-
вим у концепції звукового образу світу у фортепі-
анній культурі Н. Рябухи (Рябуха, 2017). Авторка 
досліджує проблему звукового образу інструмента 
як символічного відображення взаємодії людини 
та світобудови; розглядає фортепіано як артефакт 
культури в історико-стильових проєкціях звукового 
образу світу, як утілення звукового образу світу 
в музичній культурі кінця XVIII–XІХ ст., трансфор-
мацію звукового образу світу в динаміці історико 
культурних змін фортепіанного мистецтва (кінець 
ХІХ – перша половина ХХ ст.), концептуалізацію 
онто-сонологічного змісту звукового образу світу 
у фортепіанній культурі другої половини ХХ ст. 

Для нашої розвідки є важливим, що науковець 
визначає і вводить до наукового обігу коло понять: 
звукового образу інструмента («артефакт куль-
тури, історично детермінований онто-соноло-
гічними, символічними, семантико-семіотич-
ними засадами звукового ідеалу, сформованого 
в контексті звуко-музичної самосвідомості суб’єктів 
культури», с. 14), звукового образу фортепіано 
(«художньо-акустична палітра інструмента, що 
віддзеркалює звуковідчуття світу композитора 
й виконавця у взаємодії мовно-стильової, темб-
рово-фонічної, артикуляційної, фактурно-компози-
ційної, динамічної і темпово-ритмічної семантики 
звуковираження», с. 18), звукоідеалу («сукупне 

уявлення про якість звучання (комплекс артикуля-
ційно-інтонаційних, слухових, тембрових, ритміч-
них, ладово-гармонічних утворень)», с. 15). 

У розмислах авторки становлять інтерес епо-
хально-стильова проєкція звукового образу фор-
тепіано, комплекс функціональних властивостей 
звуку як тону (обертонів, тембру, фонізму, сонор-
ності) та періодизація історичних різновидів інстру-
ментального звукообразу (класицистичного, 
романтичного, постромантичного, авангард-
ного) (Рябуха, 2017, с. 18), що дозволяє систе-
матизувати результати вивчення програмної міні-
атюри китайських композиторів першої половини 
ХХ ст.

Зважаючи на щільний зв’язок феноменів звуко-
образу та художнього образу твору, зокрема, у їхній 
здатності передавати ідейно-емоційний зміст твору 
через звучання, необхідно також висвітлити кон-
тексти їх диференціації. Так, у музичній практиці 
ці явища ілюструють різні рівні художнього уза-
гальнення: осмислення художнього образу на рівні 
композиторського задуму та виконавського тлума-
чення вимагає цілісного сприйняття твору у про-
цесуальному драматургічному та композиційному 
відношенні, виконавського втілення інтонаційного 
становлення художньої ідеї, емпатійного пере-
живання станів смислової трансформації образу. 
Натомість осмислення виконавцем звукообразу 
належною мірою спирається на саме звучання 
інструмента, що дозволяє, за здійснення аналітич-
них дій, уважати достатнім для визначення при-
роди звукообразу навіть фрагмент твору чи семан-
тично важливий інтонаційний елемент тканини. 

За структурним значенням художній образ міс-
тить сюжетний, психологічний, історико-культур-
ний шари в музичній формі твору, натомість звуко-
образ вимірюється інтонаціями, метроритмічними, 
тембровими, темповими, динамічними й іншими 
особливостями звучання. За критерієм семантико-
драматургічного значення у творі художній образ 
є естетично наповненим; у ньому втілюються ідеї, 
характер героя чи персонажа, його емоційно-
почуттєві градації та нюанси, проступає емоційне, 
символічне, асоціативне значення. Водночас зву-
кообраз сприймається через характеристики зву-
чання та характеру (тону) музичного мовлення. 
В інтерпретації художнього образу домінує осмис-
лення його цілісності та драматургічної ролі тих 
структурних частин, з яких він складається, разом 
із формоутворювальним значенням кожного із 
засобів музичної виразності, які в системному 
поєднанні визначають характер образу та музичної 
мови. Основною категорією інтерпретаційного вті-
лення образу є емоційний характер цього образу 
загалом. В інтерпретації звукообразу домінує 
сама виразність виконавського відтворення фраз, 
тем, епізодів тощо з погляду звукового потоку та 
його якісних характеристик. Основною категорією 
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інтерпретаційного втілення звукообразу стає 
характер інтонування (лірична, героїчна, заклична, 
ламентозна, інтонація питання тощо) та характе-
ристика всіх структурних елементів фортепіанної 
фактури з погляду їх емоційно-мовного виголо-
шення виконавцем.

Отже, у процесі аналізу програмної мініатюри 
китайських композиторів першої половини ХХ ст. 
ми будемо враховувати розуміння звукообразу як 
інтонаційно-звукового репрезентанта фортепіан-
ного твору (або його фрагмента), звукового еле-
менту структури художнього образу, спеціального 
емоційно-технічного засобу звукового (матеріалі-
зованого) відтворення глибинних змістових рівнів 
і додаткове джерело зовнішньої виразності музики.

Вищевикладена апеляція до явищ звукообразу 
та художнього образу спонукає до розмислів щодо 
звукообразу в контекстах композиторського мис-
лення, законів композиції та виконавського мисте-
цтва як наступного рівня наукового абстрагування. 
Як зазначалося вище, звукообраз виступає еле-
ментом структури художнього образу, що в ком-
позиторській творчості виникає як своєрідний зву-
ковий «профіль» майбутнього музичного образу 
та його характерності. Він конкретизований через 
музикознавчі поняття інтонаційного зерна, інто-
наційної, світоглядної та стильової моделі твору 
тощо, отже, припускає різні вектори звукообраз-
ного маркування. 

Виконавська інтерпретація звукообразу фор-
тепіано виникає як результат індивідуально сфор-
мованого звучання образу, яке народжується 
у виконавському процесі на основі відображува-
ного нотного тексту. Означену позицію розвивають 
у своїх дослідженнях Н. Кучма (Кучма, 2018), Лю 
Фань (Лю, 2017), Н. Мартинова (Мартинова, 2018), 
Н. Рябуха (Рябуха, 2017) та інші. Через утілення 
осмисленого звукообразу виконавець здійснює 
емоційно-смислове прочитання інтонацій (суму, 
жалоби, тривоги, трагедійності, ніжності, елегій-
ності й іншого, з різноманітними відтінками) та 
будь-якого структурного фрагмента твору, засо-
бами виконавської виразності (динаміка, артику-
ляція, темп, агогіка, фонізм та інше) досягає необ-
хідного характеру звучання, у межах авторського 
задуму забезпечує виконавську свободу, урешті-
решт, реалізує зв’язок між створюваним звукоо-
бразом і художнім образом.

Принагідно узагальнимо, що феномен звукоо-
бразу в авторському та виконавському аспектах 
диференціюються за метою (концентрація худож-
нього смислу в музичній формі твору – утілення 
задуму й емоційно-образного світу твору через 
якість звучання), композиторською та виконав-
ською стильовою індивідуалізацією (авторський 
комплекс засобів музичної виразності – індивіду-
альний комплекс засобів виконавської виразності 
інтерпретатора), засадничими основами творчої 

інтенції (ідейний зміст твору й художній образ – 
емоційний інтелект і текст), результатами діяль-
ності (еталонність у продукуванні художньої ідеї – 
свобода у продукуванні характеру звучання), що 
необхідно враховувати у процесі дослідження про-
грамної мініатюри китайських композиторів першої 
половини ХХ ст.

Явище звукообразу фортепіано збагачене мар-
кером національного, яке свідчить про найвищий 
рівень музичного мислення. Проблему національ-
ного й інтернаціонального в системі світового 
художнього процесу дослідив І. Ляшенко (Ляшенко, 
1991). Явище національної виконавської традиції 
пов’язують зі змістом сукупності естетичних, сти-
льових, інтонаційних і технічних ознак, які супро-
воджують її функціонування в соціокультурному 
просторі інтерпретаційного мистецтва. Зміст наці-
ональної виконавської традиції визначають істо-
рико-культурні особливості, національна мова, 
національний фольклор, менталітет народу.

Спостерігаємо вплив на характер інтерпрета-
ційної діяльності та зміст інтерпретацій епохальних 
стильових тенденцій (романтичні емоційність, дра-
матизм, модерністська експресія тощо). Музичне 
виконавство виступає живою реалізацією стилю, 
у якій образ і його втілення набувають звукової 
форми. Сучасний історико-культурний процес під-
тверджує позицію про національну ідентичність як 
підґрунтя, на якому проростає національний вико-
навський стиль і формується національний звуко-
образ фортепіано. Він у виконавстві є віддзерка-
ленням не тільки технічної довершеності, а також 
духовності (духу епохи), культурної пам’яті, типу 
художньої свідомості, рецепції звучання. 

Національні виконавські традиції, отже, і наці-
ональний звукообраз фортепіано, не є консерва-
тивними; вони розвиваються, трансформуються та 
адаптуються у зв’язку з динамічними змінами соці-
окультурного простору; характеризуються інте-
грацією національних виконавських традицій та 
індивідуального інтерпретаційного бачення тексту, 
натомість утілення та відчуття історико-культурних 
витоків національного музичного мистецтва уви-
разнює в інтерпретації її глибинність, характер-
ність та ідентичність з національними цінностями. 
Невипадково виконавська практика в контексті 
національного виконавського стилю пов’язана 
з формуванням національно-ідентичних інтер-
претаційних моделей, збереженням виконавських 
традицій, впливом виконавців-новаторів на варі-
ативність розуміння національного звукообразу 
фортепіано. Продукування поняття національ-
ного звукообразу фортепіано актуалізує площину 
інструментального національного інтонування як 
ідентифікатора національного.

Особливості китайської фортепіанної твор-
чості від початку її розвитку (з 1913 р.) у жанрах 
обробок, аранжувань і транскрипцій дослідив Ян 
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Чжихао (2018). Він акцентував увагу на досягненні 
довершеності музичних форм, використанні багат-
ства сонорно-колористичних, динамічних і фак-
турних можливостей фортепіано, оновленні ладо-
гармонічної сфери в поєднанні зі збереженням 
особливостей китайської музичної лексики; поміт-
ний вплив естетики романтизму й імпресіонізму; 
«наслідування засобами фортепіано семантики 
звучання національних інструментів, що сприяло 
спрощенню сприйняття улюблених мелодій, «наці-
оналізації» європейського фортепіано, привер-
ненню уваги до багатства його виразових можли-
востей, відтворенню національних виконавських 
традицій інструментальної музики та швидшої 
адаптації фортепіано в континуумі інструменталь-
ної культури Китаю» (Ян, 2018, с. 5).

Твір Чжао Юаньженя «Вишуканий Ба Бан та 
хвилі Сян Цзяна» (1913) є аранжуванням музики 
Цзяннань Сичжу «Лао Ба Бан» та народної пісні 
«Сян Цзян Лан». Він був уперше опублікований 
у сьомому випуску першого тому щомісячного жур-
налу “Science” у 1915 р. Відомо, що перша версія 
створювалась композитором для органа (фісгар-
монії). Принцип роботи зі звуковим матеріалом 
доводить тяжіння композитора до вільної форми 
зі збереженням інтонаційної, ритмічної, драматур-
гічної структури тематичного першоджерела (22 + 
26 + повторення другого розділу + 30). 

Перший розділ написаний в одночастинній 
формі, яка складається із двох структурних неси-
метричних інтонаційно цілісних елементів. Пер-
ший з них заснований на серії невеликих мотивів 
з рисами точної повторюваності (т.6 повторює 
т.2). Другий елемент продовжує мелодичний роз-
виток першого, натомість демонструє велику без-
перервну цілісну мелодичну лінію. Отже, засо-
бами розвиненої мелодичної лінії, що спирається 
на різні пентатоніки із блукаючими мелодичними 
(ладовими) опорами на основі довершеного мело-
дичного орнаментального («квіткового») варію-
вання змальовується споглядальний образ спо-
кійного, аристократичного Ба Бані. Засобами для 
посилення внутрішньої енергії, деталізації смис-
лових мелодичних фрагментів невеликого діапа-
зону – натомість вона не порушує основного стану 
споглядання, тиші – стають зміни метроритміч-
ного рисунку мелодії, що зумовлені частою зміною 
метра (4

4, 
3

2, 
4

4, 
3

2, 
4

4). Зазначимо, що дух китайської 
народної музики, що відображений у партії правої 
руки, корелює з ознаками європейської музич-
ної традиції із «крапковими» звучаннями гармо-
нічного баса в партії лівої. Це комбінації єдиного 
басового звуку, що чергуються з його октавними 
подвоєннями та терцієвими (прима-терція) озна-
ками гармонізації декотрих фрагментів мелодії. 
Підкреслимо виразність пауз у партії лівої руки, які 
в китайському образі світу символізують дихання 
духу, та фермати на кінцевому повному акорді 

C-dur. Фактура цього розділу є прозорою, що під-
тримує ідею внутрішньої тиші. 

Другий розділ (d-moll) утілює драматургічну 
ідею деякого пожвавлення завдяки зміні інтона-
ційно-гармонічного вирішення музичного образу 
та характеру наповнення фактури. Зокрема, змі-
ною метра на 2

4 набувається характер ходи, що 
на фоні виразної активізації гармонічного вектора 
в партії лівої руки набуває оновлення акустичного 
звучання. Композитор використовує в усіх струк-
турних елементах розділу (5 + 5 + 5 + 7) зростання 
мелодичних хвиль, невеликий діапазон, «гру» опо-
рними тонами мелодичних побудов, звуковисотну 
та метроритмічну акцентику, виразність мінорно-
мажорних зв’язків (тт. 23–27 – d-moll, тт. 28–33 – 
D-dur). Як логічний зв’язок між образами Ба Бані 
та хвиль Сян Цзяна сприймається зміна фактури 
до її ущільнення і викладу на одному нотному 
стані в останньому реченні. Вона супроводжується 
виразною динамічною хвилею (зростання звуку та 
його згасання), яка свідчить про оновлення образ-
ної сфери та перехід до іншого типу просторового 
викладу матеріалу.

У третьому розділі (C-dur) створено образ хвиль 
Сян Цзяна (міфологема річки), який контрастує 
з попереднім тематичним матеріалом і пов’язаний 
зі стихією води, що відтворено у відповідному 
національному звукообразі фортепіано. Динаміч-
ність та змінність хвиль річки передано в кількох 
фазах розвитку. Перша з них (тт. 53–61) є періодом 
повторної будови, який, за повернення висхідного 
метра 4

4, елементів орнаментального («квітко-
вого») варіювання в новій мелодичній лінії верх-
нього голосу, засобами схожих за метроритмічним 
рисунком півтактових мотивів зображає спокійне 
врівноважене коливання хвиль. Загальна мело-
дична лінія першого речення є також низхідною 
(символ кругообігу хвилі) з різким підйомом мело-
дії догори в обсязі квінти за звуками пентатоніки. 
Фактурне вирішення першого та другого речень 
містить лінеарно-гармонічну взаємодію верхнього 
голосу з підголосковою логікою нижнього, в якому 
ніби «висвітлюються» хроматичні звуки, пов’язані 
з рухливістю ладових опор (C-dur, a-moll, F-dur, 
G-dur, F-dur, a-moll, C-dur, e-moll). Композитор уви-
разнює функцію переходу-вступу (тт. 50–53), який 
поєднує перший і другий розділи й засобами полі-
фонічної імітації мотиву, заснованому на пентато-
ніці й інкрустованому в гармонічне тло, призводить 
рух голосів до метроритмічно акцентованого збіль-
шеного тризвуку, як підготовки до нових образно-
сюжетних змін. 

Друга фаза розвитку образу хвиль Сян Цзяна 
(тт. 61–73) заснована на нових формах руху і являє 
собою мелодичне та метроритмічне вирівнювання 
інтонаційного профілю верхнього та нижнього голо-
сів як зразка досягнення аскетизму в механічному 
звучанні, метроритмічної сталості руху восьмими 
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у верхньому голосі та четвертними тривалостями – 
у нижньому. Залишається рухливість змінних опор, 
пентатоніка поєднується із вкрапленнями хрома-
тики, здійснюється варіювання метроритмічного 
рисунку (тріоль, гармонічні фігурації на нових 32, 

5
2), 

що загалом приводить до різкого зрушення емо-
ційного стану: накопичення енергії річки, перед-
чуття буремних потоків хвиль. Виразною кульміна-
цією цього фрагмента стає залучення пентатоніки 
у вигляді вертикальних ускладнених акордових 
сполучень та фермати на останньому чотириго-
лосному тонічному тризвуку C-dur. 

У третій, кульмінаційній фазі твору (тт. 73–82) 
засобами зростання технічних параметрів, роз-
ширення діапазону мелодики, складної техніки 
пасажів, октавної техніки, ритмічного та темпо-
вого ускладнення втілюється бурхлива енергія 
води, утворена як імпресіоністичний звукопис. До 
смислового поля концептосфери води в китайській 
програмній музиці відносять ідеї життя, очищення, 
здоров’я людини. Засобами гомофонно-гармоніч-
ної логіки багатозвучних акордів вирішено коду 
(затишшя після бурі). 

Отже, композитор поєднує китайську та євро-
пейську традиції в єдиний художній синтез, упро-
ваджує ідею європеїзації китайського фортепіано, 
у різних фазах драматургічного розвитку викорис-
товує ресурс національного звукообразу форте-
піано як співучого (перший розділ), танцюваль-
ного (другий розділ) і концертного (третій розділ) 
інструмента. Звукотемброва палітра фортепіано 
збагачується свободою мелодичного розвитку 
й орнаментування, імпровізаційністю, поступо-
вістю мелодичного розгортання, гнучкістю взаємо-
дії опорних звуків, східної мелодії та західної гар-
монії, опорою на китайську пентатоніку як ознаку 
національного звукообразу фортепіано. 

У 1915 р. Чжао Юаньженем було створено 
дитячу п’єсу «Марш миру» (G-dur), у якій компо-
зитор ще більш виразно використав ресурс євро-
пейського гармонічного мислення. Він застосував 
повну функційну систему основної тональності, 
симетрично, на кшталт класичної традиції, дотри-
мався гармонічної логіки в симетричних побудовах 
чотиритактових речень, у класичних традиціях, 
навіть з деяким перебільшенням масштабів, вибу-
дував каденційні зони (тт. 64–80). Серед яскра-
вих прийомів мажоро-мінорної гармонічної логіки 
у творі – відхилення в S, що змінюється на D; К6

4, 
D7; фігурації розкладених тризвуків зі скритим дво-
голоссям, початок другої частини в тональності D, 
відхилення в тональність ІІ та ІІІ ступенів, гра нату-
ральною та мінорною S тощо. Автор, на відміну 
від попереднього твору, детально виписав агогічні 
позначки для зміни темпу, динамічні відтінки, знаки 
спрощення нотного письма.

Звукотемброва палітра фортепіано зба-
гачується свободою мелодичного розвитку 

й орнаментування, імпровізаційністю, поступо-
вістю мелодичного розгортання, гнучкістю взаємо-
дії опорних звуків, східної мелодії та західної гар-
монії, опорою на китайську пентатоніку як ознаку 
національного звукообразу фортепіано, який 
трактується як танцювальний (перший розділ) та 
лірико-фантастичний (другий розділ). 

Розглянемо в аспекті національного звуко-
образу фортепіано п’єсу Хе Лутіна «Пастуша 
сопілка» (1934 р.). Твір було створено на початку 
1940-х рр., тому можна вбачати в ньому наступний 
етап інтересу китайських професійних композито-
рів до традицій європейської музики, асиміляції 
китайського та європейського начал. Твір напи-
сано у тричастинній формі з контрастною серед-
иною, що дозволяє сприймати національний зву-
кообраз фортепіано в різних аспектах. 

У першому розділі (8 + 16 тактів) композитор 
змальовує образ флейти пастушка, звучання якої 
лунає у великих просторах, застосовує, для пред-
метності відображення, засоби контрастної полі-
фонії. Загальний характер щільної метроритміч-
ної, динамічної, інтонаційної взаємодії ліній правої 
і лівої рук сприяють створенню гармонічної стану 
взаємодії людини й природи у традиціях жанру 
пасторалі. Композитор застосовує пентатоніку (ряд 
звуків – соль, ля, до, ре, мі), яка засобами варіа-
ційних видозмін, різних комбінацій звуків, висотних 
версій пронизує весь розділ. Розгортання мелодич-
ної лінії партії правої руки засноване на симетрич-
них двотактових побудовах в обсязі пентатоніки, 
з увиразненням метроритмічного рисунку (пунк-
тири, комбінування восьмих і шістнадцятих), візе-
рунчастий орнамент мелодичного малюнку дво-
тактових фраз, динамічна деталізація, стаккато, 
які, засобами фортепіано, створюють враження 
легкості, невимушеності, краси та віртуозності зву-
чання флейти. Контрапункт у партії лівої руки має 
тематично незалежний характер, який доповнює 
настрій верхньої лінії; він вирізняється логікою 
тривалих мелодичних побудов, у яких стрибки на 
великі інтервали заповнюються поступовим рухом. 
Основним конструктивним засобом співвіднесення 
голосів є їхня взаємодоповнюваність у характер-
них інтонаційних зворотах, метроритмічних мікро-
структурах, напрямі руху мелодичної лінії, дзер-
кальному відображенні мотивів. Панування legato, 
детально прописані в тексті артикуляційні позна-
чення, деталізація застосування першої та третьої 
педалей сприяють трактуванню інструмента як 
ліричного, у музичному звукопросторі якого наяв-
ний гармонійний синтез кількох мелодичних ліній. 

Підкреслимо, що в китайській народній інстру-
ментальній традиції різні види флейтових інстру-
ментів (сяо, пайсяо, ді) зберігають велике симво-
лічне значення, тому ідея народного музикування, 
відображена в назві твору, вимагає від виконавця 
відтворення засобами фортепіано, через імітацію 
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гри на флейті сяо, її звукообразу та глибинного 
змісту стародавніх музичних традицій загалом. 
Можна констатувати, що Хе Лутін застосовує аси-
мільовану інтонаційну лексику народного музику-
вання. 

Асиміляція китайської та європейської тра-
дицій стає ще більш виразною у другому розділі 
твору (тт. 25–52), коли на зміні метру (2

4) врива-
ється атмосфера веселого, іскрометного народ-
ного танцю, який контрастує із жвавим і бадьорим 
награванням сопілки. Окрім більш дрібної метро-
ритмічної логіки, радикально змінюється тип фак-
тури; мелодія, оздоблена прямими мордентами, 
стаккато, заснована на танцювальних інтонаціях 
невеликого обсягу, супроводжується розкладе-
ними тризвуками класичної гармонічної системи 
мислення на стаккато в супроводі. Завданням 
виконавця в цьому розділі є технічна передача 
нестримної стихії народного танцю засобами трак-
тування національного звукообразу фортепіано як 
танцювально-віртуозного.

Інтерпретаційна робота виконавця над худож-
ньою цілісністю передбачає осмислене втілення 
образного контрастування між першим і другим 
розділами й поверненням музичного матеріалу 
плинного звучання сопілки пастушка, додатково 
збагаченого автором елементами варіювання 
мелодичних поспівок у партії правої руки в бік 
посилення імпровізаційного начала.

До розгляду твору Сан Тонга «У далекому місці» 
(1947 р.) звертається Ян Чжихао (Ян Чжихао, 2018). 
Науковець наголошує, що в цій транскрипції одно-
йменної народної пісні провінції Циньхай «уперше 
у практиці китайських композиторів поєднуються 
звучання національної пентатонічної мелодії та 
атональних гармонічних послідовностей. Загалом 
п’єса є циклом варіацій, у яких багато гармонічних 
експериментів: у кожній варіації присутній склад-
ний тональний план, значна кількість модуляцій, 
транспозицій і поєднання атональності з основами 
класичної гармонії» (Ян, 2018, с. 131). Він зазна-
чає, що на творчість китайського композитора та 
його естетичні уподобання істотно вплинув музич-
ний експресіонізм композиторів Нової віденської 
школи. 

Важливим композиційним елементом твору 
є тема, яка заснована на неповній пентатоніці від 
es, викладена у висхідному напрямі в обсязі чистої 
кварти, з метроритмічним ускладненням (синкопи, 
заліговані ноти, тріолі, внутрішня метроритмічна 
варіативність), з поступовим поверненням до 
опори. Вона одразу розміщується автором в ато-
нально-гармонічному, дисонантному звуковому 
просторі. Композитор ще дотримується ідеї про-
ведення теми (тт. 1–5, 9; інтервально та метро-
ритмічно модифікована версія в тт. 22–26, 28; 
динамізована версія – тт. 40–50; в іншому висо-
тно-тональному, регістровому забарвленні – тт. 

56–59; віртуозному ускладненні в основному висо-
тному звучанні в коді – тт. 61–68), що цементує 
композицію і тримає слухача у звуковій зоні китай-
ського національного мелосу. Натомість емоційно-
образні, фактурно-тембральні зміни, попри те, що 
кожна поява теми супроводжується вказівкою con 
espressivo, свідчать про інтерес композитора до 
важливого принципу атональної музики – розпаду 
тональності та теми як такої. 

Аналіз музичного тексту твору підтверджує 
опанування автором таких значущих прийомів 
атональної техніки, як: емансипація дисонансу, 
відмова від тонального центру, вільний інтерваль-
ний принцип побудови акордики з уникненням 
октавного подвоєння (поряд з терцевим, у тексті 
наявний квартовий, секундовий тощо) та пасажів 
(нона, септима, збільшена та зменшена кварта 
тощо); відмова від класичного симетричного ритму 
(тріолі, квінтолі поряд з регулярною ритмікою 
у викладі технічно ускладнених для виконання 
пасажних акордових комплексів); поліметрія із 
частою зміною (майже в кожному такті), пластична 
ритміка й акцентування слабких доль, поєднання 
гострих динамічних контрастів та відповідна дета-
лізація динамічних відтінків (від ppp до ffff), різкі 
агогічні зміни, розширення фортепіанної фактури 
(три нотні стани).

Твір Сан Тонга «У далекому місці» спонукає 
виконавця до трактування фортепіано на засадах 
авангардного (за Н. Рябухою) різновиду інстру-
ментального звукообразу, натомість, на нашу 
думку, та площина тексту, яка осмислена компо-
зитором як експресивне звучання (метаморфози 
теми), додає інтерпретаційних можливостей щодо 
відображення національного звукообразу форте-
піано як драматичного. На прикладі цього про-
грамного твору можна спостерігати, що китайські 
композитори опанували композиційні принципи 
письма доби модернізму, сформовані західно-
європейськими композиторами, а також експери-
ментували щодо шляхів асиміляції національного 
музичного мислення із сучасними європейськими 
техніками письма, що розкривало межі для вико-
навського прочитання цих творів у контексті різних 
змістових версій трактування національного звуко-
образу фортепіано.

Висновки та перспективи подальших науко-
вих розвідок. Отже, здійснений музикознавчий 
аналіз програмної мініатюри китайських компо-
зиторів першої половини ХХ ст. Чжао Юаньженя, 
Хе Лутіна, Сан Тонга в контексті проблеми іден-
тичності відображення національного звукообразу 
фортепіано довів, що зазначені композитори 
одного історичного періоду, який, за європейською 
періодизацією, відповідає модерній добі, були зна-
йомі з мистецтвом модернізму в Європі й творчо 
асимілювали китайську традицію та європей-
ське музичне мислення. У п’єсі Чжао Юаньженя 
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«Вишуканий Ба Бан та хвилі Сян Цзяна» компози-
тор упроваджує ідею європеїзації китайського фор-
тепіано й застосовує тлумачення національного 
звукообразу фортепіано як співучого, танцюваль-
ного й концертного інструмента. Музичний текст 
п’єси «Марш миру» Чжао Юаньженя дозволяє 
трактувати національний звукообраз фортепіано 
як танцювальний і лірико-фантастичний. Твір Хе 
Лутіна «Пастуша сопілка» демонструє інтерпрета-
цію національного звукообразу фортепіано в кон-
фігураціях ліричного та танцювально-віртуозного 
звучання. Національний звукообраз фортепіано 
твору «У далекому місці» Сан Тонга пов’язаний 
з відображенням авангардної (за Н. Рябухою) та 
драматичної звукосфер.

Перспективи подальших досліджень полягають 
у вивченні відображення національного звукоо-
бразу фортепіано у програмних мініатюрах китай-
ських композиторів другої половини ХХ ст. 
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The article examines the program miniature of Chinese composers of the first half of the 
20th century. in the context of the problem of embodying the national piano sound image. 
It is emphasized that among the significant composer figures – creators of the modern Chi-
nese musical tradition of the specified period – Zhao Yuanren, He Luting, Jiang Wenye, Qu 
Wei, San Tong and others stand out. The aim of the article is a musicological analysis of the 
program miniatures of Zhao Yuanren, He Luting, San Tong in the context of the identity of 
the reflection of the national piano sound image. To carry out a musicological analysis of the 
program miniatures of Chinese composers of the first half of the 20th century, we applied 
a range of analytical methods (intonational, hermeneutic, comparative, historical-stylistic, 
onto-sonological), which allowed us to identify the specifics of the reflection of the national 
piano sound image at the level of the individual stylistics of the mentioned composers, as well 
as to generalize the common features of their musical thinking.
A musicological analysis of Zhao Yuanren’s program miniatures “Exquisite Ba Bang and the 
Waves of Xiang Jiang” and “March of Peace” was carried out, He Lutin’s “Shepherd’s Flute”, 
and San Tong’s “In a Distant Place” was proved. It is proved that in the play “Exquisite Ba 
Bang and the Waves of Xiang Jiang” Zhao Yuanren introduces the idea of Europeanization of 
the Chinese piano and applies the interpretation of the national sound image of the piano as 
a singing, dancing and concert instrument. In the musical text of the play “March of Peace” by 
Zhao Yuanren, the interpretation of the national piano sound image as dance and lyrical-fan-
tasy is observed. In He Luting’s work “Shepherd’s Flute” the interpretation of the national 
piano sound image is embodied in the configurations of lyrical and dance-virtuoso sound. 
The national piano sound image of the work “In a Far Place” by San Tong is associated with 
the reflection of the avant-garde (according to N. Riabukha) and dramatic sound spheres.
The prospects for further scientific research in studying the problem of embodying the 
national piano sound image are outlined, which require analytical studies of program 
miniatures by Chinese composers of the second half of the 20th century.
Keywords: national piano sound, modernism, pentatonic, program piano miniature, interpre-
tation, Chinese composers of first half of 20th century, individual stylistics.
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