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                                                    ВСТУП 

       Реформування системи вищої музичної освіти в Україні пов’язано з 

вимогами сучасного життя, змінами всіх сфер діяльності фахівця-музиканта, і 

обумовлено об’єктивними тенденціями модернізації професійної освіти в 

умовах інтеграції її в світовий культурно-освітній простір і гармонізації 

вітчизняних і західноєвропейських освітніх систем вищої музичної освіти за 

умов  збереження і примноження кращих традицій вітчизняної освіти. 

  У найрізноманітнішій жанровій структурі музичного мистецтва важливе 

місце посідає інструментальне виконавство, у якому  музика матеріалізується в 

об’єктивній звуковій реальності, перетворюється на об’єкт  сприймання й 

емоційного переживання та виконує притаманні їй соціальні функції. 

  В системі нових вимог до підготовки майбутніх педагогів-музикантів  

передбачено не лише фахове, але й культурно-особистісне зростання фахівців у  

галузі мистецтва.   Великого значення набуває процес  інструментально-

виконавської підготовки студентів музичних спеціальностей,  результатом якої 

повинен стати належний рівень 

сформованості їх виконавської культури. Кардинально важливе  значення, 

згідно загальноєвропейським підходам, надається самостійній роботі студентів 

у процесі фахового становлення, зокрема теоретичному і методичному 

забезпеченню організації самопідготовки. 

  Проблема особистісного та професійного саморозвитку майбутніх фахівців  

активно вивчається   вітчизняними та зарубіжними дослідниками  (А. Деркач, 

О. Дубасенюк, С. Кузікова, Н. Кузьміна, А. Маркова, Л. Мітіна, А.Реан, 

В.Рибалка, В.Фрицюк та ін.). У цьому контексті  вагомими постають 

дослідження з музикознавства(Б.Асаф’єв, В.Медушевський, А.Сохор), з 

музичної психології (Б.Теплов, В.Петрушин), музичної педагогіки (Г. 

Падалка, О.Олексюк, О.Рудницька, О.Щолокова та ін.). 

 Проблема інструментально-виконавської підготовки студентів музичних 

спеціальностей  активно вивчається сучасними дослідниками. Зокрема, 

проблемі інструментально-виконавської підготовки студентів та впровадженню 

інновацій у фахове навчання майбутніх музикантів присвячені роботи  з  теорії 



музичного виконавства (Г. Коган,  В. Ландовська,  К. Мартінсен, Г. Нейгауз, С. 

Фейнберг, Г. Ципін та ін.), з виконавських аспектів музичної педагогіки  

(Б.Брилін, О.Бурська, Л.Гусейнова, Н.Гуральник, В.Кричевський, 

Н.Мозгальова, Д.Юник та ін.). Проблема удосконалення  навичок гри на баяні 

та акордеоні  плідно вивчається в музикознавчій літературі (Ю.Акімов, 

В.Бесфамільнов, В.Власов, П.Гвоздьов, М.Говорушко, Л.Горенко, М.Давидов, 

Ф.Ліпс, А.Мірек, М.Обертюхін, Г.Ониськів, М.Різоль, С.Сливко, Т.Тімашева, 

С.Чапкий, А.Чернов, Г.Шахов та ін.). Утім педагогічні аспекти  удосконалення 

процесу самостійної роботи студентів музично-педагогічних спеціальностей 

поки що недостатньо висвітлені в методичній літературі (А.Береза, 

В.Бурназова, Л.Гончаренко, В.Гусак, Вл.Князєв, В.Лабунець, Б.Нестерович,  

А.Семешко та ін.).  

        У той же час перед музичною педагогікою стоїть важливе завдання – 

створити міцне методичне підґрунтя для реалізації особистісного потенціалу 

майбутнього музиканта та саморозвитку його виконавських якостей для 

подальшого професійного самоусвідомлення та самовдосконалення.  Це 

зумовило вибір теми нашого дослідження «Роль самопідготовки  

у  становленні виконавської культури баяніста». 

          Об’єкт дослідження: процес формування виконавської культури  

студентів музичних спеціальностей. 

Предмет дослідження: організаційно-методичні умови самопідготовки 

студента-баяніста до успішної виконавської діяльності 

Мета дослідження: теоретично обґрунтувати та експериментально 

дослідити організаційно-методичні умови  виконавської самопідготовки 

студентів музичних спеціальностей. 

Завдання дослідження: 

1. розкрити сутність понять «виконавська культура» і «самопідготовка 

студентів музичних спеціальностей»; 

2. визначити критерії та рівні сформованості виконавської культури студентів  

музичних спеціальностей; 



3. сформулювати і обґрунтувати    організаційно-методичні  умови 

самопідготовки студента-баяніста до успішної виконавської діяльності; 

4. розробити і теоретично обґрунтувати поетапну методику організації 

самопідготовки баяніста в системі розвитку його виконавської культури. 

     Методи дослідження: аналіз наукової літератури, спостереження, 

опитування, аналіз продуктів студентської творчості та проектувальної 

діяльності, педагогічний експеримент. Дослідження проведене на  базах 

Вінницького коледжу культури та мистецтв ім. М.Д.Леонтовича  (напрям   0202 

“Мистецтво”  спеціальності  5.02020401 “Музичне мистецтво” спеціалізації 

«Народні інструменти») та Вінницького гуманітарно-педагогічного коледжу 

(галузь знань 02 «Культура  і мистецтво», 014 «Музичне мистецтво»).   

Апробація і впровадження результатів дослідження. Основні 

результати дослідження були презентовані  в таких публікаціях:   

 Кочірі,  Н. (2019).  Організація  читання  нот  з  аркуша в  процесі 

самопідготовки   з основного музичного інструмента  (баяна, акордеона).  

Теоретичні та прикладні аспекти сучасних досліджень у психології та 

соціальній роботі. Збірник матеріалів звітної науково-практичної конференції 

викладачів і студентів Навчально-наукового інституту педагогіки, психології, 

підготовки фахівців вищої кваліфікації. Вінницький державний педагогічний 

університет імені Михайла Коцюбинського. Вінниця: ФОП Тарнашинський 

О.В. Вип. 5.  

   Формування виконавської культури в процесі самопідготовки студента в 

класі основного музичного  інструмента (баян, акордеон).  (2019).  

[Методичні рекомендації]. Уклад. Кочірі, Н.М. Вінниця: ВДПУ імені 

Михайла Коцюбинського.  

          

      Структура роботи: робота складається зі вступу, двох розділів, висновків, 

списку використаних джерел та додатків. Основний текст роботи викладено на  

73 сторінках. Бібліографія містить 68 джерел. 

  

  



РОЗДІЛ 1. ВИКОНАВСЬКА КУЛЬТУРА БАЯНІСТА ЯК   КУЛЬТУРНО-

ОСВІТНІЙ ФЕНОМЕН 

 

 

1.1. Проблема виконавської майстерності і виконавської культури: аспект 

взаємодії. 

 

       На сучасному етапі розвитку наукового знання виконавська культура все 

частіше є об’єктом наукових досліджень. Поняття «виконавська культура»  є 

досить складним за змістовим наповненням, оскільки поєднує в собі дві 

самодостатні категорії – виконавство і культуру. Для осмислення поняття 

«виконавська культура» та визначення його сутності доцільно провести 

науковий аналіз складного за змістом та структурою поняття «культура», а 

також визначити особливості вживання у сучасній мистецтвознавчій 

літературі близьких за змістом понять «виконавство», «виконавське 

мистецтво», «виконавська майстерність», «виконавська культура». 

        В українському мистецтвознавстві питанням виконавської культури і 

творчості музиканта-виконавця присвячені наукові праці О.Бенч, Ж.Дедусенко, 

Н.Жайворонок, Т.Жуковської, Т.Зінської, Л.Касьяненка, О.Катрич, М.Кононової, 

І.Коханик, О.Маркової, В.Москаленка, П.Муляра, Ю.Некрасова, Т.Рощиної, 

С.Тишко та інших.  В даних дослідженнях музичне виконавство досліджується як 

феномен музичної куль тури, осмислюється як самодостатнє художнє явище, 

активно вивчаються історія формування та розвитку виконавських шкіл, 

особливості індивідуального виконавського стилю музиканта тощо [24]. Сучасну 

виконавську культуру дослідники вважають  динамічним явищем, цілісною 

комунікативною системою, що забезпечує відтворення світових творчих 

надбань, не залежно від часу їх створення, у множинній кількості 

інтерпретацій та рецепцій [25, с.145] 

           Інтерес дослідників логічно сконцентрований на художньо-творчому процесі 

виконавця; на стильових, жанрових, техніко-виконавських аспектах різних видів 



виконавського мистецтва; на специфіці інтерпретаторського мислення; на історії 

розвитку певних виконавських шкіл та музично-виконавської практики тощо. Для 

сучасної виконавської школи є актуальними питання культури виконання 

музичного твору,  співвідношення об’єктивного та суб’єктивного начал у процесі 

інтерпретування авторської концепції твору, закодованої у нотних знаках. 

        Утім малодослідженим та актуальним залишається комплексне осмислення 

феномена виконавської культури зі зміщенням акцентів з музикознавчих аспектів 

у контекст теорії, історії культури, філософії, музичної педагогіки та психології.    

Потребує розширення також методологія   вивчення феномену виконавська 

культура. 

 В нашій роботі ми пов’язуємо вивчення виконавської культури  з 

дослідженням шляхів її  набуття і розвитку, серед яких одним з 

найрезультативніших є шлях особистісного і професійного самотворення 

музиканта. Тому у нашому дослідженні ми свідомо спираємось на сучасні 

методологічні принципи пізнання та інтерпретації отриманої наукової 

інформації.  Це, зокрема,  акмеологічний, культурологічний, діяльнісний, 

компетентнісний підходи до професійної підготовки педагогів-музикантів. Так, 

професійний  саморозвиток  майбутніх  педагогів,  згідно   з   акмеологічними   

позиціями   (А. Деркач, О. Дубасенюк, С. Кузікова,            Н. Кузьміна, А. 

Маркова, Л. Мітіна, А. Реан, В.Фрицюк та ін.), є процесом формування 

особистості, орієнтованої на найвищі професійні досягнення і професійного 

самовдосконалення особистості. «Акме» перекладається з грецької як 

«вершина», «розквіт», тож акмеологія розглядає можливості досягнення 

людиною її власних вершин творчого й особистісного розвитку. У нашому 

дослідженні цей професіоналізм пов’язується з високим рівнем готовності до 

безперервного професійного саморозвитку через самопідготовку. «Акме» у 

професійному розвитку – це найвищі рівні фахових досягнень, можливі для 

особистості на даному ступені її професійного розвитку, які виражаються у 

сформованості людини як суб’єкта професійної діяльності, фахового 

спілкування, в зрілості його як особистості професіонала, що, в свою чергу, 

означає зростання різних видів професійної компетентності. Різноманітні 



варіанти професійних «акме» проявляються, на думку В.Фрицюк, в помітному 

розвитку різних видів професійної компетентності, зокрема, в рівні готовності 

до безперервного професійного саморозвитку [60, с.399]. 

Культурологічний   підхід   (Є.Бондаревська, І.Зязюн, В. Марєєв,   

Н.Карпова,  М.Каган,  Л. Коган, Л.Хоронько, К. Щипанкіна та ін.) виявляється в 

тому, що має адекватно віддзеркалювати духовну ситуацію часу, ядром якої є 

ідеї культуро відповідного розвитку й гуманізації людини і суспільства. Цей 

підхід передбачає розгляд феномену культури в якості стрижневого в розумінні 

й поясненні людини, її свідомості й життєдіяльності. У логіці даного підходу 

об’єднані різні аспекти сутності людини як суб’єкта культури [60, с.400].  

Великого значення традиційно набуває діяльнісний підхід   як така 

організація освіти, за якої студент діє з позиції активного суб’єкта пізнання, у 

якого цілеспрямовано формуються навчальні вміння стосовно професійного 

саморозвитку, планування етапів діяльності з професійного саморозвитку, її 

виконання і регулювання, виконання самоконтролю готовності до професійного 

саморозвитку, аналізу й оцінки результатів своєї діяльності.  Навчальна 

діяльність, яку здійснює студент, може спрямовуватися такими мотивами: 

підготовки до професійної праці, залучення до інтелектуальної еліти, 

спілкування  з однолітками, самовдосконалення, професійного саморозвитку 

тощо. Кожній діяльності зазвичай відповідають кілька мотивів, тому можна 

стверджувати про полімотивованість діяльності [61]. 

Компетентнісний підхід (І. Бех, Н. Бібік, О. Локшина,  В.Луговий,  

Н.Нагорна, С. Ніколаєва,  О. Овчарук,  Н. Побірченко,  О.Пометун,   

О.Савченко,   В. Химинець,   Л. Хоружа,   О. Ярошенко та ін.) передбачає 

спрямованість навчально-виховного процесу на досягнення результатів, а саме: 

на формування не лише знань, умінь і навичок стосовно професійного 

саморозвитку, а передусім на вироблення практичних навичок їх застосування. 

 Ефективність формування виконавської культури музиканта, на думку 

Л.Гусейнової, визначається як зовнішніми чинниками – професійною 

компетентністю викладача виконавських дисциплін, активізацією різних видів 

музично-виконавської діяльності студентів, створенням сприятливої атмосфери 



педагогічного спілкування на заняттях з основного інструменту, методами 

навчання тощо, так і внутрішніми, які є суто об’єктивними і визначаються 

особистістю самих майбутніх педагогів-виконавців. До цих чинників 

дослідниця відносить набутий життєвий, художньо-асоціативний та 

виконавський досвід; психологічну установку на виконання творів; розвиток 

таких професійних якостей особистості, як музичне та виконавське мислення з 

усіма його виявами; пам’ять, асоціативну уяву, слуховий контроль, емпатію, 

креативність тощо [19, с.14].  

 Проблеми аналізу пізнавальних процесів у діяльності музиканта та 

його індивідуально­психологічних якостей набувають на сучасному етапі 

розвитку музичної педагогіки актуального значення. Праці з музичної 

психології (Б. Теплов, В. Петрушин, Г. Ципін та ін.) озброюють педагога 

системним розумінням природи  музичних обдарувань. Однак, на 

сучасному етапі перед музичною педагогікою стоїть завдання створити 

міцне методичне підґрунтя для реалізації особистісного потенціалу 

майбутнього музиканта та розвитку його креативно­доцільних виконавських 

якостей для подальшого професійного самоусвідомлення та 

самовдосконалення. У зв’язку з цим для перспективного розвитку теорії та 

методики формування виконавської культури обирається 

мистецько­персоналізований підхід [3, с.68], який визначає механізми 

особистісної реалізації музиканта у виконавській діяльності та шляхи її 

практичного самовдосконалення.  Вихід вітчизняної освіти й виховання на 

світовий простір першою чергою пов’язується з пошуком нових методів, 

при допомозі яких формується творча професійна особистість. Розвиток 

музично­педагогічної освіти в руслі гуманістичної філософії вимагає 

перегляду теоретико­методологічних засад професійного розвитку 

музиканта, пошуку нових механізмів формування його виконавської 

культури на ґрунті активізації самореалізації особистості в процесі творчої 

діяльності, що своєю чергою складає сутність акмеологічної діяльності. 

У цьому напрямку вагомими постають дослідження з психології 

(Л. Бочкарьов, С. Рубінштейн), педагогіки (С. Гончаренко, І. Зязюн),   



музикознавства    (Б. Асаф’єв, В. Медушевський, А. Сохор), музичної 

психології (Б. Теплов, В. Петрушин), музичної педагогіки (Г. Падалка, 

В.Ражников, О. Рудницька). Виконавська майстерність та творчість 

музиканта визначаються вченими як вищий та досконалий рівні 

музично­виконавської культури. На основі теоретичних положень 

наукознавства (філософії, педагогіки, педагогічної психології, музичної 

психології) дослідники [3] розкривають поняття “майстерність”, 

характеризують її сутність.   

Формування вищого рівня виконавської культури музиканта його 

виконавської майстерності пов’язане з рівнем розвитку його особистісної 

культури, структура якої співзвучна з психологічною структурою 

особистості. Психологічна культура як центральна складова загальної 

культури особистості – це цілісна, імперативна (не декларативна) її 

властивість, що базується на усвідомленні нею своєї цінності у суспільстві 

та у власній оцінці, яка розкривається в процесі пізнання, засвоєння, 

зберігання, творення і використання нею психологічних знань, умінь, 

навичок, що мають пріоритетне значення в ієрархії усіх існуючих 

культурних та матеріальних цінностях.   Психологічна культура на своєму 

вищому рівні виступає як здатність особистості свідомо засвоювати, 

формувати, зберігати, примножувати, актуалізувати, передавати 

психологічну цінність особистості для підвищення ефективності професійної 

діяльності. 

       На думку видатних педагогів­музикантів (Л.Ауер, Г.Нейгауз, С.Ріхтер,   

А. Ямпольський) показниками високих рівнів виконавської діяльності є 

виконавська майстерність та здатність до творчої інтерпретації. 

Майстерність у педагогічному вимірі визначається як творча 

діяльність, що характеризується спонуканням до поступу, 

удосконалення, самоствердження (І.Зязюн). Майстерність у 

музично­виконавському вимірі трактується як організація енергії 

звукового матеріалу, що спирається на певні музично-естетичні 

канони. Виконавська майстерність надає такої форми звуковому матеріалу, 



яка була б співзвучна з його енергетичною структурою  [3]. Отже, 

виконавська майстерність полягає у адекватному відтворенні змісту 

музичного твору досконалими технічними засобами. Виконавська 

майстерність інструменталіста – це інтегрована сукупність різносторонніх 

індивідуально­особистісних якостей виконавця, його висока 

художньо­естетична культура, розвинутість музичного та 

інструментального мислення, спеціальних здібностей, умінь, навичок, що 

розгортаються в процесі самобутньої  інтерпретаторської творчості [3, 

с.68]. 

    Дослідники невипадково пропонують для впровадження в систему 

фахової освіти музиканта акмеологічну модель  технології формування 

виконавської культури , яка складається з трьох етапів: 

 на першому етапі здійснюється практично­аналітичний дискурс у 

майбутніх спеціалістів реальної концепції “Я­виконавець” за допомогою 

професійних міжособистісних відносин у вигляді транслювання 

особистісного і професійного досвіду викладача. На даному етапі 

використовується аналітико­рефлексивна методика, метою якої є 

системний аналіз та моделювання знань у побудові виконавської 

майстерності. Завдання полягає у аналізі прогресивних технологій 

становлення художньої та технічної майстерності виконавця. 

 Другий етап моделі пов’язаний з актуалізацією уваги особистості 

майбутнього спеціаліста на порівнянні своєї реальної професійної концепції 

“Я­ виконавець” зі змістовою концепцією музичного твору, яку умовно можна 

визначити як концепцію “Я­композитор” за допомогою міжособистісних, 

відносин у вигляді виконавського рефлексивно­ оцінного діалогу між 

виконавцем та твором. Відбувається осмислення, порівняння та регуляція 

художньо­технічного потенціалу скрипаля згідно композиторської концепції 

виконуваного твору. На даному етапі використовується 

інтерпретаційно­корективна методика, що охоплює методи порівняння 

та потенційно­ прогресивної корекції наявного рівня розвитку 

компонентів виконавської майстерності з естетично­значущими потребами 



відтворення образної концепції музичного твору. 

 Третій етап передбачає стимуляцію особистісного зростання та 

самовдосконалення майбутніх фахівців для досягнення персоналізованої 

виконавської концепції “Я­виконавець­творець”. На цьому етапі 

використовується творчо­програмуюча методика. Мета етапу полягає у 

формуванні системно­ перетворюючої професійної діяльності. Завдання, 

які необхідно розв’язати на даному етапі полягають у досягненні 

персоналізованого, поглиблено особистісного розвитку 

самовдосконалення виконавської майстерності  для досягнення 

естетично­досконалої виконавської самоінтерпертації на рівні 

композиторської творчості, або ж художньо­інтерпретаційної імпровізації [3, 

c.70]. 

   Підсумовуючи вище викладене, можна стверджувати, що сучасна 

виконавська культура, у широкому значенні, є динамічним явищем, цілісною 

комунікативною системою, що забезпечує відтворення світових творчих 

надбань, незалежно від часу їх створення, у множинній кількості 

інтерпретацій. З іншого боку, виконавська культура музиканта є комплексною 

характеристикою його особистісної та професійної  готовності глибоко 

розуміти та творчо інтерпретувати музичний задум композитора на основі 

належного розвитку виконавських навичок. Потреба в поглибленні такого 

розуміння музичного твору спонукає музикантів до системної роботи над 

власною виконавською культурою на засадах продуманої, методично 

грамотної самопідготовки. 

1.2. Самопідготовка  та  її  роль  у  професійному саморозвитку 

музиканта-баяніста 

    Відповідно до Закону України «Про вищу освіту» (2014), Концепції  

розвитку неперервної педагогічної освіти (2013), освітній процес  у вищій 

школі повинен бути щільно орієнтований  на саморозвиток студента. 

Науковці наголошують на спрямованості сучасної освіти на 

саморозвиток. Це виявляється в зміщенні акцентів освітніх стандартів від 

керівництва розвитком особистості до допомоги її саморозвитку. 



Професійний саморозвиток дослідники визначають як свідому діяльність 

людини, спрямовану на повну самореалізацію себе 

як особистості в тій соціальній сфері, яку визначає її професія (В.Фрицюк). 

    Саморозвиток людини є діалектичним процесом, який  зумовлений 

зовнішніми та внутрішніми стимулами, тобто має два 

плани – зовнішній і внутрішній (І. Харламов).  У зовнішньому плані 

саморозвиток стимулюється цілеспрямованим залученням студентів у різні 

види діяльності, в нашому випадку до виконавсько-педагогічної та 

концертно-мистецької  роботи, залученням їх до розв’язання художньо-

творчих завдань на всіх етапах фахової підготовки. Зовнішнє стимулювання 

буде повноцінним, якщо освітньо-культурне середовище ЗВО забезпечить  

залучення студентів до творчості, допоможе оволодіти вміннями й навичками 

продуктивної діяльності,   У внутрішньому плані саморозвиток студента-

музиканта ґрунтується на самопізнанні «себе в мистецтві і мистецтва в собі» 

(К.Станіславський), а також на   прагненні до виконавського 

самовдосконалення. 

    Сучасний етап розвитку вищої мистецької освіти передбачає, 

насамперед, підготовку компетентного фахівця, який усвідомлює свою 

відповідальність, уміє визначати музично-педагогічні цілі й успішно досягати 

їх, є суб’єктом особистісного та професійного саморозвитку. Основна мета 

української системи освіти – створити умови для розвитку й самореалізації 

кожної особистості як громадянина України, сформувати покоління, здатні 

навчатися впродовж усього життя. Тому одним із найважливіших завдань 

сучасної вищої освіти в Україні є посилення ролі самостійної навчальної 

роботи студентів. Трансформації в освіті зумовили зміни її базової 

парадигми: необхідність переходу від навчання знань, умінь, навичок до 

навчання здатності навчатися й удосконалюватися. Набуває актуальності 

пошук нових педагогічних підходів, орієнтація на нові умови 

функціонування й нові форми засвоєння знань майбутніми фахівцями. 

Ідеться про необхідність набуття студентами вміння самостійно навчатися, 

раціонально планувати й організовувати власну навчальну діяльність. 



           Проблема  самостійної роботи знайшла достатнє висвітлення в 

педагогічній літературі, в якій розглядаються проблеми організації 

самостійної роботи студентів у процесі навчання (В.Козаков, І.Лернер, 

В.Паламарчук, П.Підласистий, О.Савченко та ін.). Дисертаційні 

дослідження останніх років, присвячені організації та проведенню 

самостійної навчальної роботи в галузі професійної освіти, готовності до 

професійного саморозвитку (І.Шимко, П.Харченко та ін.). 

          Здійснений дослідниками (Л.Гончаренко) порівняльний аналіз термінів 

«самопідготовка» й «самостійна робота» виявив, що ці поняття не є тотожними. 

Термін «самостійна робота» характеризує діяльнісний аспект. При застосуванні 

ж терміна «самопідготовка» ми більше апелюємо до особистості студента, його 

самостійних творчих ініціатив. При такому підході акцент з діяльності студента 

(самостійна робота) переміщується в бік його особистості (самопідготовка), яка 

творчо, ініціативно підходить до власного навчання і «виліплює» себе 

(К.Роджерс). З цих позицій процес самопідготовки розглядаємо як «етап» 

самонавчання. Невичерпність проблеми самостійної підготовки, необхідність 

виховання спрямованості майбутніх учителів на подальшу постійну професійну 

самоосвіту створюють підґрунтя для актуальності обговорення цієї 

проблематики й подальших плідних розвідок [16, с.96]. 

         Самопідготовка в нашому дослідженні трактується як така організація 

навчальної діяльності, яка стимулювала б студента до самовдосконалення  на 

основі формування його пізнавальних інтересів, мотивації до інструментально-

виконавської діяльності, застосування проблемного навчання, дотримання 

певних комунікативних взаємостосунків з учасниками освітнього процесу. 

         Самопідготовка тісно пов’язана з організацією самостійної роботи 

студента. Правильна організація самостійної роботи над формуванням 

професійних умінь та навичок сьогодні є чи не найактуальнішою проблемою 

сучасної освіти. У часи інформаційного вибуху важливо підготувати себе до 

самостійного оволодіння різними галузями знань. Потрібно навчитися 

працювати не лише самостійно, але й творчо. Розв'язанням цього завдання 

опікуються вчені й практики у всьому світі. Так, за даними ЮНЕСКО, питома 



вага самостійної роботи у вищих закладах освіти країн Заходу нині складає до 

70 % навчального часу. У чому ж переваги правильної організації самостійної 

роботи? 

– по-перше, правильно організована самостійна робота стрімко підвищує 

активність здобувача знань; 

– по-друге, самостійна робота стимулює творчість, ініціативність, 

оригінальність розв'язків поставлених завдань; 

– по-третє, самостійна робота позитивно впливає на формування кращих 

особистісних рис – організованості, наполегливості, сумління тощо. Все 

це сприяє розвитку професійної культури майбутнього вчителя. Адже він 

ніколи не працюватиме плідно, якщо перетвориться на пасивне 

«сховище» знань. Лише уміння постійно здобувати і поповнювати 

знання, удосконалювати ті чи інші професійні навички може забезпечити 

необхідні результати навчально-виховної роботи з дітьми. Майбутній 

учитель повинен уміти побудувати стратегію самоосвіти на все подальше 

життя. Це є велінням часу в контексті соціальних сподівань. 

       Мотивація має особливе значення в аспектах спрямованості дій, енергії, 

наполегливості в досягненні найкращих результатів. Як засвідчує досвід, 

важливою умовою мотивації до інструментальної самопідготовки є розкриття 

перед студентом перспективи використання набутих знань, умінь і навичок у 

його професійній роботі в школі, вироблення позитивного ставлення до 

педагогічної праці, прагнення стати досконалим виконавцем. Мотивацією 

можуть виступати й чинники, пов’язані з розвиненим почуттям професійної 

гідності майбутнього музиканта чи вчителя. Такий студент активно займається 

самопідготовкою, прагнутиме досконалої інтерпретації музичних творів, щоб 

учні в класі чи взагалі слухачі могли слухати   якісне виконання музики.   

         Гра на баяні є тією необхідною професійною навичкою, без розвитку якої 

вчителю музики неможливо ефективно організувати музично-виховну роботу зі 

школярами. Проведення уроків художнього циклу, організація змістовної 

позакласної роботи (проведення святкових заходів, конкурсів, оглядів, ігор), 

пожвавлення роботи гуртків за інтересами зобов'язують учителя музики 



оволодіти музичним інструментом. Баян, безперечно, є одним з найзручніших і 

наймобільніших (акомпануючих) музичних інструментів у цьому розумінні. 

 Самостійна робота над удосконаленням гри на баяні на початковому етапі 

включає різні аспекти, зокрема: 

– оволодіння правильною постановкою рук та раціональними ігровими 

рухами; 

– формування навичок правильного видобування звуку; 

– оволодіння навичками підбору грамотної баянної аплікатури; 

– робота над штрихами і динамічними відтінками; 

– удосконалення фразування під час гри на баяні, пов’язаного з правильним 

інтонуванням музичних структур; 

– читання нот з аркуша та ін. 

         Самостійна робота над музичним твором на початковому етапі навчання 

не вичерпується лише вказаними вузькопрофесійними навичками. Корисно 

навчитись самостійно здійснювати музично-теоретичний аналіз виконуваного 

твору, наприклад: 

– визначити тональність, темпоритм, штрихи, регістри і їх змістове 

навантаження; 

– осмислити динамічний план виконання твору; 

– з’ясувати музичну форму твору тощо.  

    Крім того, потрібно вміти:  

– самостійно скласти художньо-виконавський план твору;  

– сформулювати думку про те, що зображує або виражає музика, яку маєш 

виконувати;  

– осмислити значення основних засобів художньої виразності, які використані 

композитором для створення образу;  

– скласти план майбутньої бесіди, спрямованої на сприймання музичного 

твору. 

У процесі самостійної роботи майбутньому вчителеві музики важливо 

удосконалювати й такі навички, як: 



– створення мелодій на заданий ритмічний малюнок;  

– підбір за слухом знайомої мелодії або дитячої пісні;  

– підбір акомпанементу до заданої мелодії;  

– транспонування мелодії у потрібну тональність тощо.  

Удосконалити власну гру на баяні безперечно допоможуть розвинені 

навички поповнення музичних знань і вражень:  

– уміння користуватися методичною та довідниковою літературою 

(словниками, енциклопедіями);  

– простеження новинок музичного життя у періодичних виданнях;  

– уміння користуватись технічними засобами для прослуховування і 

опрацювання музичних творів. 

 Належну увагу слід приділяти формуванню в студентів творчих навичок, 

зокрема в царині такої музичної діяльності як професійне складання супроводу 

до мелодій за слухом, тобто те, яке допомагає проникнути в суть «музичної 

матерії» шляхом осмислення елементарних основ композиційної технології. 

Остання спирається на закономірності й правила, які склалися в музичній 

практиці і які студенти вивчають у курсі гармонії і сольфеджіо. Практика 

свідчить, що підбір акомпанементу до мелодій за слухом, який спрямований 

лише на механічне відтворення почутого, навіть за умов добре розвиненого 

музичного слуху, мало що дасть для загальномузичного і виконавського 

розвитку студента. Адже для творчого відтворення музичного твору в такому 

надзвичайно складному виконавському процесі, як акомпанування, окрім добре 

розвиненого музичного слуху і ритму, необхідні ще й такі музично-виконавські 

здібності, як ансамблеве чуття і передчуття логіки розвитку музичної думки, 

добре розвинені різні види виконавської координації та ін. Усі ці здібності 

якраз і розвиваються в процесі осмислення емоційно-логічних і виконавських 

засобів складання і відтворення музичного твору.  

    Розуміння ролі активності самого студента у власній професійній 

підготовці дає змогу педагогу цілеспрямовано організовувати діяльність 

майбутнього фахівця, ставити його в позицію активного діяча, озброювати 

такими способами діяльності, які сприяють активно виявляти свої здібності. У 



цьому контексті виділяємо самопідготовку студентів до концертних виступів, 

важливою складовою яких є набуття професійних компетенцій у публічній 

інструментально-виконавській діяльності. Цьому може передувати 

рефлексійно-аналітична робота із вербальної презентації музичних творів, що 

виконуються, письмове оформлення власних теоретичних розвідок (наприклад, 

написання реферату чи анотації). На цьому етапі відбувається акцентуація 

рефлексійної діяльності студента. Рефлексійність означає осмислення 

студентом дій в практичній діяльності й подальше усвідомлення цих дій [16]. 

Добре організована самопідготовка допоможе студенту перетворити суто 

технічну роботу над виконавськими навичками на творчий процес осмислення і 

відтворення музичного образу. Проте цей шлях – доволі тривалий, тому успіх 

приходить не відразу. Потрібно терпляче, крок за кроком удосконалювати різні 

аспекти гри на баяні. Лише копітка самостійна робота дасть бажані наслідки і 

принесе творче задоволення. 

   З цих позицій самопідготовку студентів музичних спеціальностей 

розуміємо як творчо-рефлексивний процес розвитку  музичних навичок, 

зокрема виконавських,  а також художньо-проективного мислення   задля 

адекватного відтворення музичного образу в авторській інтерпретації. 

        

1.3. Стан сформованості виконавської культури студентів музичних 

спеціальностей 

 

       У нашому дослідженні виконавська культура музиканта є комплексною 

характеристикою його особистісної та професійної  компетентності, яка 

дозволяє глибоко розуміти та творчо інтерпретувати музичний задум 

композитора на основі належного розвитку виконавських навичок. Дослідники 

(О.Горбенко, Г.Падалка, Д.Погребняк та ін.) музично-виконавську  

компетентність визначають як базову в системі професійної підготовки 

музиканта. Внутрішнім системо утворювальним фактором музично-

виконавської компетентності традиційно вважають художньо-інтерпретаційні 

вміння, що мають складну інтегративну структуру й відповідно до визначених 



структурних компонентів музично-виконавської компетентності виявляються 

в різновидах музично-виконавської діяльності.   

      Критеріями сформованості  виконавської культури студентів музичних 

спеціальностей  нами визначено:  

– сформованість ціннісно-мотиваційної сфери;  

– якість музично-технічної вправності;  

– ступінь загальнохудожньої   підготовки до  музикознавчого аналізу; 

– готовність до рефлексивно-творчої інтерпретації музичного образу у 

виконавській діяльності.        

  Ми виходимо з того, що виконавська культура баяніста ґрунтується на 

його виконавській майстерності і є властивістю особистості студента, яка 

формується в процесі загальної професійної підготовки, зокрема виконавської  

діяльності та проявляється як вищий рівень вияву музичних умінь і навичок, а 

також готовності до інтерпретаторського  осмислення музичного образу.  

Ми спираємось на методичні позиції видатних педагогів­музикантів 

(В.Бесфамільнов, В.Власов, М.Давидов, Ф.Ліпс, М.Різоль та ін.), які  

показниками високого рівня виконавської культури вважали 

насамперед виконавську майстерність та творчість. Майстерність у 

психологічному вимірі визначається як висока вправність у виконанні 

певного виду діяльності, що передбачає наявність професійних знань, 

умінь, навичок; вона характеризує людину щодо її здатності до 

швидкого і бездоганного виконання трудових операцій, працьовитості, 

наполегливості, любові до праці. Майстерність є рисою, що відрізняє 

вправного професіонала в діяльності від інших, тим що він творить щось 

неповторне, нестандартне. Творчість є комплексом індивідуальних рис 

особистості, який характеризується: 

– володінням активністю до потенційної творчості; 

– креативністю (здібність до створення нових суджень, понять); 

– здатністю до творення вартісно нового [3]. 

 Майстерність у педагогічному вимірі визначається як творча 

діяльність, що характеризується спонуканням до поступу, 



удосконалення, самоствердження (І.Зязюн). Майстерність у 

музично­виконавському вимірі трактується як організація енергії 

звукового матеріалу, що спирається на відповідні естетичні правила.     

Виконавська майстерність полягає у адекватному відтворенні змісту 

музичного твору досконалими технічними засобами. Це інтегрована 

сукупність індивідуально-особистісних якостей виконавця, його висока 

художньо­естетична культура, розвинутість інструментального 

мислення, спеціальних музичних здібностей, умінь, навичок, що 

розгортаються в процесі самобутньої інтерпретаторської творчості.  

Критеріями, які відрізняють виконавську діяльність від виконавської 

майстерності, є вільне володіння технологією гри на інструменті і 

художньо­творчий тип мислення.    

      До структури виконавської культури дослідники відносять такі компоненти 

(Р.Валькевич): 

–  теоретичний (музично-теоретична освіченість); 

–  технічний (оволодіння виконавськими уміннями); 

–  художній (усвідомлення художніх цінностей музичного твору); 

–  інтерпретаційно-комунікативний (створення інтерпретаторської концепції 

виконання відповідно до задуму  композитора). 

      Виконавська культура музиканта визначається вмінням «увійти в 

музичний образ» задля кращої реалізації задуму композитора, а рівень 

розвитку такого уміння  залежить від рівня психічних пізнавальних процесів 

особистості студента.  Майстерність виконавця  залежить від властивостей та 

закономірностей відчуттів (якість, інтенсивність, тривалість, адаптація, 

взаємодія аналізаторів, синестезія), що безпосередньо обумовлюють розвиток 

творчих здібностей (проективне мислення, уява, фантазія). Зважаючи на 

емоційно-мотиваційний аспект виконавської майстерності, особливе місце 

належить почуттям та мотивам   формування виконавської культури 

музиканта. 

       У нашому дослідженні ми виокремлюємо в структурі виконавської 

культури студента музичних спеціальностей три блоки структурних 



компонентів: мотиваційний, когнітивний, діяльнісний, які на нашу думку  

добре презентують місію і суть виконавської діяльності (рис.1.1.). 

        Мотиваційний компонент виконавської культури характеризується 

інтересом та захопленістю студентів інструментально-виконавською 

діяльністю, націленістю на пізнання виконавських стилів і традицій, 

розумінням важливості для музиканта виконавської майстерності.     

        Когнітивний компонент виконавської культури виявляється в активній 

пізнавальній діяльності студентів щодо музичного навчання, можливостей 

вдосконалення виконавської техніки, оцінювання сценічної поведінки та 

власного виконавського досвіду. Даний компонент представляє систему 

пізнавальних розумових конструктів, що забезпечують адекватне сприймання, 

відображення, осмислення інформації щодо культури виконання музичних 

творів; пізнання і конструювання процесу навчання гри на інструменті, що 

виявляється у наявності аналітико-синтетичних, прогностичних, 

конструктивно-проектувальних умінь, які базуються на знаннях психолого-

педагогічних та методичних дисциплін. 

         Діяльнісний компонент виконавської культури окреслює сукупність 

необхідних знань та вмінь, що визначають можливості реалізації виконавської 

діяльності музиканта. Передбачає наявність умінь актуалізувати у потрібний 

момент накопичені професійні знання та вміння, володіння технікою  

виконавства та  уміннями образної інтерпретації музичного матеріалу.  

        

  

 

 

 

                       Рис.1.1. Структурні компоненти виконавської культури 

студента 

          З метою з’ясування рівнів розвитку виконавської культури студентів 

музичних спеціальностей нами було проведено спеціальне дослідження, яким 

охоплено 23 студенти випускних курсів Вінницького коледжу культури та 

Мотиваційний 

компонент 

Когнітивний  

компонент 
Діяльнісний компонент 



мистецтв ім.М.Д.Леонтовича  (Напрям   0202 “Мистецтво”     

спеціальності     5.02020401 “Музичне мистецтво” спеціалізації «Народні 

інструменти») та  

 Вінницького гуманітарно-педагогічного коледжу (Галузь знань 02 «Культура  і 

мистецтво», 014 «Музичне мистецтво» ).  В процесі дослідження, відповідно до 

попередньо виокремлених критеріїв,  реалізовувались наступні завдання: 

– здійснити моніторинг ціннісно-мотиваційної сфери студентів щодо 

виконавської діяльності;  

– вивчити якість музично-технічної вправності здобувачів освіти;  

– аналізувати загальнохудожню підготовку студентів до здійснення  

музикознавчого аналізу; 

– вивчити готовність студентів до рефлексивно-творчої інтерпретації 

музичного образу у виконавській діяльності.        

         Методами дослідження були обрані: спостереження, опитування, аналіз 

продуктів студентської творчості та проектувальної діяльності. 

На першому етапі дослідження  ми спостерігали за самопідготовкою 

окремих студентів, оцінюючи її часові межі, етапність побудови і 

результативність. Це було включене спостереження і оцінювалось нами як 

якісний метод дослідження, який надав можливість вивчати роботу студентів у 

їхньому природному середовищі, у повсякденних професійно орієнтованих  

ситуаціях. Як показало спостереження, студенти в основній масі аж ніяк не 

нехтують роллю самопідготовки з музичного інструменту і приділяють їй 

планомірну увагу. Але якість самопідготовки залежить не лише від часових 

меж, але й від змістового наповнення адекватними методами і формами роботи 

над музичним творами. 

Далі студентам були запропоновані анкети, питання у яких були 

спрямовані на визначення емоційно-ціннісного ставлення до музичної 

діяльності, до інструментально-виконавської зокрема (додаток 1). Студенти 

дали відповіді на питання, які торкалися їхніх мотивів оцінювання виконавської 

діяльності музиканта. На питання «Чи є важливою для музиканта виконавська 

https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%9C%D0%B5%D1%82%D0%BE%D0%B4_%D0%B4%D0%BE%D1%81%D0%BB%D1%96%D0%B4%D0%B6%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F&action=edit&redlink=1


культура?» 84% опитаних відповіли ствердно і мотивували це так: «Без 

виконавської культури музиканту ніколи не стати  дійсно музикантом»; «Треба 

намагатись стати справжнім музикантом, а не тапером»; «Без виконавської 

культури виходить не музика, а халтура». 

Питання «Що Ви вкладаєте в поняття «виконавська культура»?» викликало у 

студентів певні утруднення, оскільки їм було важко створювати формулювання 

поняття. Утім у більшості випадків структурними чинниками виконавської 

культури опитувані називали «гарну техніку виконання твору» (67%), 

«проникнення в музичний образ і його передачу в грі» (38%), «душевність 

виконання» (12%) тощо. 

Відповідаючи на питання «Які  музичні твори, з Вашого досвіду, виконувати 

найлегше? Чому?», студенти апелювали до своєї пам’яті і спирались на 

рефлексивні оцінки, наприклад: «Найлегщими для виконання мені здаються 

народні пісні, адже вони «на слуху», з гарною мелодикою»; «Для мене 

найлегшою є танцювальна музика, яку можу грати без упину»; «Я люблю грати  

твори кантиленного характеру, у мене це виходить найкраще». Характеризуючи 

музичні твори, які виконувати найважче, студенти найчастіше  (76%) згадували 

поліфонічні твори (Й.С.Баха, Г.Ф.Генделя, Д.Шостаковича, Л.Ревуцького та 

ін.), мотивуючи це складнощами голосоведення. До складних для виконання 

творів опитані (32%) віднесли музику Ф.Шопена, Ф.Ліста, Н.Паганіні, оскільки, 

на думку студентів, твори цих композиторів вимагають добре розвинену 

моторику пальців рук. Знаменно, що тільки 3% опитаних акцентували увагу на 

складнощах передачі художнього образу і стильових особливостей (наприклад, 

називались твори К.Дебюссі). Переважна більшість  опитаних студентів 

оцінювали лише технічні складнощі. 

      Коли студенти відповідали на питання «Які виконавські навички Ви 

вважаєте найважливішими?», то їхня увага знов-таки концентрувалась на 

технічних навичках  прикладного характеру –  «гра за слухом»(74%),  «читання 

нот з аркуша» (56%),  володіння педаллю (45%), міховедення (32%) тощо.  В 



поле уваги студентів рідко попадали здатність до імпровізації (3%), передача 

темпових та динамічних особливостей твору (2%) і т.п.  

Здійснюючи рефлексивну оцінку власної виконавської культури за 5-

бальною  шкалою, студенти переважно скромно оцінювали свої виконавські 

навички. Більшість (68 %) обрали оцінку «3», тобто посередньо. Така позиція є 

зрозумілою, оскільки студенти лише вчаться виконавству і не можуть поки 

претендувати на високу самооцінку в цьому аспекті підготовленості до 

професії.  Лище 21% опитаних поставив собі оцінку «4» (добре»), оцінюючи 

власну готовність і зусилля своїх викладачів. Відмінних оцінок в анкетах не 

зустрічалось, що є цілком адекватним. 

Питання «Які виконавські навички у Вас розвинені найкраще?» 

викликало таку реакцію студентів: «Всі потрохи» (53%), «Всіма необхідними 

навичками я володію певною мірою» (34%). Студенти утруднювались 

виокремити конкретні виконавські навички у своїй професійній палітрі і тому 

ухилялись від  прямої відповіді. На питання «Яких виконавських навичок Вам 

бракує?»  були дані більш конкретні відповіді. Більшість (69%) опитаних хотіли 

б краще грати за слухом, ніж вони це вміють, а також більш вправно читати 

ноти з аркуша. Ці навички мають велике прикладне значення для професії 

педагога-музиканта і мають велику затребуваність у майбутній освітній роботі.  

У нашому дослідженні використаний також метод інтерв’ювання як 

різновид вибіркового опитування  студентів з метою одержання необхідної 

інформації шляхом безпосередньої цілеспрямованої бесіди з респондентами. 

Напрям бесіди визначався проблемою ціннісного підґрунтя виконавської 

культури, яка наш цікавила найбільше  і стала  предметом спеціального 

дослідження.  Ми намагались навернути вільну бесіду зі студентами на тему 

вартісного сприймання майбутньої професії і очікували щирих відповідей. 

Зокрема, обговорювалась така тема: чи варто розвивати  виконавську 

майстерність вчителю музики, адже сьогодні в школі за допомогою нових 

технологій можна цілком обійтись без віртуозної гри на музичному 

інструменті?  



Майже всі опитані (90%) заперечили такий варіант і аргументували це 

власним ціннісним підходом до професії і підкреслили цінність учительського 

реноме, наприклад: «Учитель музики, який не вміє грати на інструменті, є 

посміховиськом для дітей і колег»; «Я не уявляю, як можна лише розповідати 

про музику і не вміти її творити перед слухачами». Утім частина респондентів 

(6%)  все ж погодилась з першим варіантом, вважаючи цілеспрямований 

розвиток виконавської культури для шкільного вчителя  даремним витрачанням 

часу, «адже за це навряд чи будуть доплачувати», «адже сьогодні в інтернеті є 

оцифровані будь-які музичні матеріали, можна скачати мінусовки для співу» 

тощо. Проблема професійної гідності у відповідях цих студентів не піднімалась 

взагалі. І зовсім мало (3%) відповідей торкались проблеми адекватності 

передачі музичного образу дітям, наприклад: «Абсолютно переконана, що в 

живому виконанні той самий «Дитячий альбом» Чайковського стане 

зрозумілим дітям краще, ніж я покажу його в аудіозапису». Були студенти  

(1%),  які у цьому питанні поки не визначились. У результаті опитування  ми 

поділили цінності професії, на які спирались респонденти, таким чином: 

морально-честолюбиві (90%), байдужо-прагматичні (6%), просвітницько-

спрямовані (3%). 

Наступним етапом дослідження стало включення студентів у практично-

проектувальну (творчу) діяльність. Було запропоновано скласти план 

самопідготовки з основного музичного інструмента. Такий проект, на нашу 

думку, мав віддзеркалити  готовність студентів до самоменеджменту в 

контексті нарощення професійної культури, зокрема виконавської 

майстерності.  Студентам пропонувалось створити  своєрідний чек-лист (check-

list) як алгоритм  самопідготовки, де позначено контрольний список етапів, 

завдань, видів діяльності, які необхідно виконати і потім перевірити і зробити 

позначку про виконання (додаток 2). 

Аналіз продуктів студентської практично-проектувальної діяльності 

засвідчив безперечний інтерес студентів до запропонованого виду діяльності. 

Попереднє планування етапів виконавської самопідготовки безперечно 



організовувало не лише її часові межі, але й наповнювало цей процес 

особливим художньо  спрямованим змістом діяльності. Знаменно, що студенти 

обов’язково включали в етапи  самопідготовки розігрування (виконання гам, 

арпеджіо, вправ, етюдів),  повторення вивчених творів, роботу над новим 

музичним твором. Утім більшість опитаних (67%) планували роботу перш за 

все над технічними складностями виконання музичних творів. Частина 

студентів (35%) включала до самопідготовки музикознавчий аналіз твору ( 

динамічних нюансів, темпових відхилень, пауз, штрихів, гармонії, ритмічних 

формул, мелодичних ліній обох рук тощо). Невелика частина опитаних згадала 

такі види самопідготовки, як читання нот з аркуша і підбір за слухом. Лише 

12% опитаних зазначили у планах опрацювання художньо-виразних засобів у 

контексті передачі авторського задуму композитора. 

        На основі аналізу студентських проектів були запропоновані уточнювальні 

завдання, які націлювали  студентів на складання  рефлексивного аналізу 

музичного твору і плану його виконання. Такі завдання для більшості опитаних 

були заважкими, хоча студенти, як правило, обирали  для виконання завдання 

музичні твори, які опрацьовували в класі основного музичного інструменту.  

З метою допомоги у реалізації даного завдання студентам пропонувався 

певний алгоритм «розкодування» композиторського задуму для побудови 

власного виконавського плану: 

1-й крок. Рефлексія. Побудова власної асоціації на музичний образ через 

згадування минулих життєвих вражень і пережитих почуттів у контексті 

художнього змісту музичного твору. 

2-й крок. Аналіз об’єктивно застосованих у творі художньо-виразних 

засобів з метою осмислення їх образно-смислового навантаження. 

3-й крок. Інтерпретація  музичного  образу через планування 

«виконавських акцентів» з метою передачі композиторського задуму в 

поєднанні з суб’єктивно-особистісними позиціями виконавця. 



       Ми виходили з того, що процес музично-виконавського інтерпретування 

потребує від суб’єкта своєрідної  «творчої полі активності» через те, що 

пов’язаний    з різними  аспектами художньо-виконавської діяльності. На думку 

дослідників, цей факт набуває особливої актуальності в контексті музично-

педагогічного дослідження через те, що активізація творчої активності 

студентів-музикантів виводить їх навчальну діяльність на більш високий 

особистісно-діяльнісній рівень, що сприяє підвищенню загального рівня їх 

професійно-художньої компетентності. Адже процес інтерпретування твору 

мистецтва, починаючись на стадії прочитання й аналізу мистецького тексту 

сягає етапу, коли у студента- музиканта виникає певна низка художньо-

смислових уявлень щодо засобів музичної виразності – фразеологічних, 

агогічних, артикуляційних, динамічних, тембральних, образних, асоціативних 

тощо, за допомогою яких відбуватиметься передача змісту музичного твору в 

найбільш відповідному задумові композитора варіанті [36 c.19]. 

      Так, опрацювання плану виконавської самопідготовки допомогло деяким 

студентам глибше уявити  особливості інтерпретації музичних творів, які вони 

виконують у класі основного музичного інструменту.  Наприклад, у виконаних 

роботах зустрічались міркування про зв’язок композиторського бачення 

життєвих явищ з власними відчуттями і позиціями студента  («Коли я виконую 

твори Бетховена, мені стає очевидним, що на можна схилятись під ударами 

долі,  а потрібно зібрати всю силу в кулак і діяти.  Так робив сам автор. Тут у 

нас з композитором повне злиття позицій. І те, як виконувати його твори, мені 

стає зрозумілішим»). 

        На завершення  експериментального  дослідження   студенти за нашим 

завданням виконали графічні роботи-логотипи  під загальним девізом «До 

вершин виконавської майстерності». Така творчість, з нашого погляду,  стає 

механізмом переводу особистісних смислів ставлення до світу, що увійшли у 

внутрішній психічний план, у конкретні зовнішні реакції. Цей механізм 

забезпечує творчу продуктивність рефлексивного плану особистості педагога, 

адже наріжним каменем такої творчості є нерозривна єдність її етичних, ес-



тетичних і професійних основ.  Логотипи як графічні емблеми або символи  

можуть бути успішно використані  для карбування освітньо-культурних ідей у 

соціумі. Такий логотип може стати важливим елементом іміджу майбутнього 

музиканта, репрезентом його культурного потенціалу. Творче завдання  

студенти виконували  за допомогою комбінування графічних образів-картинок 

з інтернету. Це перетворювалось на створення   емоційно-смислових  маркерів 

до власної професії і  не вимагало  графічної вправності (додаток 4).  

        Наприклад, студенти доволі часто у створених логотипах карбували свої 

честолюбні мрії у вигляді «сходинок до виконавського тріумфу», на вершині 

яких чекає успіх, визнання і нагороди. Ми віднесли такі роботи до групи  А. 

Таких робіт було більше (47%) і вони показово ілюстрували мотиви нарощення 

виконавської культури майбутніх виконавців. Інша група студентів опікувалась 

у своїх логотипах не стільки власним виконавським успіхом, скільки планували  

власний успіх  як закономірний результат своїх зусиль. 

       Інша група робіт (В) опікувалась духовно-емоційними результатами 

виконання музичного твору і вершину виконавської майстерності вбачала у 

створенні адекватного музичного образу, який має своє особливе призначення – 

вплив на слухачів. Акценти таким чином зміщувались із власних амбіцій на 

культурно-освітню роль музики. Таких робіт було менше (28%). Частина 

опитаних (25%  ) не виконали завдання, не зрозумівши його мету і сутність.  

      Аналіз експериментального матеріалу дозволив виокремити рівні 

сформованості виконавської культури студентів музичних спеціальностей – 

умовно високий, середній та низький. Відповідно до заявлених вище критеріїв 

оцінювання виконавської культури за допомогою  шкалування  (присвоєння  

числових значень  окремим її компонентам), було вирахувано співвідношення 

рівнів виконавської культури студентів 

музичних спеціальностей: 

 

 –  умовно високий рівень 



 

                         –     середній рівень 

  

                      –     низький рівень 

 

 

 

 

Рис.1.2. Рівні сформованості виконавської культури студентів музичних 

спеціальностей 

Таким, чином, було діагностовано три рівні  сформованості виконавської 

культури студентів музичних спеціальностей: 

– умовно високий   – 22 % 

– середній               – 43 % 

– низький               –  35 % 

    До умовно високого рівня сформованості виконавської культури ми віднесли  

тих студентів, у яких  в ціннісно-мотиваційній сфері ставлення до музики, 

професії музиканта і виконавської діяльності переважають художньо-естетичні, 

просвітницько-спрямовані мотиви, які розуміють значення теоретико-

музикознавчої і технічної  підготовки до виконавської діяльності музиканта у їх 

збалансованому поєднанні, які мають належну загальнохудожню  підготовку до 

здійснення  музикознавчого аналізу і виявили творчо-рефлексивну готовність 

до інтерпретації музичного образу, які виявляють системну готовність до 

самоорганізації виконавської діяльності у процесі самопідготовки. 

      До середнього  рівня сформованості виконавської культури були віднесені 

студенти, які керуються переважно морально-честолюбними мотивами 

розвитку виконавської культури,  розуміють значення музично-технічної 



вправності музиканта як переважне, які мають певну загальнохудожню  

підготовку до здійснення  музикознавчого аналізу і помірно виявили творчо-

рефлексивну готовність до інтерпретації музичного образу, які виявляють 

часткову готовність до самоорганізації виконавської діяльності у процесі 

самопідготовки. 

      До низького  рівня сформованості виконавської культури   віднесено 

студентів, які виявили мотиваційну байдужість до розвитку власної 

виконавської культури,  поверхово розуміють її значення для професії 

музиканта (у тому числі педагога),   які мають низьку загальнохудожню  

підготовку до здійснення  музикознавчого аналізу і слабко проявляють  творчо-

рефлексивну готовність до інтерпретації музичного образу, які виявляють  

неготовність до самоорганізації виконавської діяльності у процесі 

самопідготовки. 

       До причин такого стану сформованості виконавської культури студентів 

музичних спеціальностей відносимо: 

– недостатню вмотивованість студентів на обрану професії (музиканта-

виконавця, музиканта-педагога) внаслідок особистісної і соціальної апатії 

щодо ролі мистецтва в житті сучасного суспільства; 

– певні недоліки професійної підготовки музиканта з переважанням 

акцентів  на технічній підготовці студента до виконавської діяльності; 

– недостатня методична забезпеченість процесу самопідготовки студентів 

до виконавської діяльності, зокрема алгоритмів організації 

самопідготовки і контролю за її результатами. 

  



РОЗДІЛ 2. МЕТОДИКА ОРГАНІЗАЦІЇ САМОПІДГОТОВКИ БАЯНІСТА 

В СИСТЕМІ РОЗВИТКУ ЙОГО ВИКОНАВСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 

2.1.  Організаційно-педагогічні умови самопідготовки студента-баяніста до 

успішної виконавської діяльності 

  

        Самопідготовка студента з основного музичного інструмента – процес 

надзвичайно важливий і трудомісткий. Від методично правильної його 

організації великою мірою залежатиме формування виконавської культури 

майбутнього музиканта, а також педагога-музиканта, який включить 

виконавську культуру у свою професійно-педагогічну палітру. 

        Педагогічна ефективність самопідготовки студента  в класі баяна   

залежить від багатьох чинників, а саме від планування, керівництва і контролю. 

Утім основним чинником є наявність чіткої мотивації. Створення постійно діючої 

мотиваційної атмосфери доводить, що остання, як правило, повністю 

спрацьовує в період навчання і, що головне, розвиває загальносоціальні, 

навчально-пізнавальні, професійні мотиви, закладає в студента стійкий 

механізм мотиваційності у музично-виконавській діяльності, в умінні 

розставляти пріоритети за рейтингом стратегічної чи ситуаційної значимості. 

         Ґрунтуючись на науково-методичних розробках дослідників виконавської 

культури баяніста (Ю.Акімов, Ю.Безфамільнов, А.Береза, В.Власов, 

М.Давидов, Вл.Князєв,  В.Лебедєв, В.Лушніков, Б.Нестерович, М.Обертюхін, 

В.Семешко, С.Чапкий, Д.Юник та ін.), вивчаємо механізми організації 

самостійної роботи студента над музичним твором. Спираючись на методичні 

ідеї дослідників, шукаємо оптимальний методичний контекст такої роботи.  До 

організаційно-методичних умов щодо самопідготовки студента-баяніста 

можемо віднести наступні:    

 створення мотиваційно-цільової установки студента  на самостійну роботу, 

усвідомлення суті самопідготовки, підтримання інтересу, мобілізації 

вольових зусиль; 

 складання плану самопідготовки (check-list)  як її алгоритму  (залучення 



студента до самоменеджменту);    

 упорядкування робочого місця, забезпечення додаткового обладнання (для 

прослуховування аудіозаписів) тощо; 

 визначення послідовності  етапів опрацювання музичного матеріалу, 

часових меж  етапів роботи; 

 визначення мети і конкретних завдань кожного етапу самопідготовки,  

наприклад, опрацювання технічно важких місць, дотримання аплікатури, 

подолання зорового бар’єра тощо; 

 використання творчих методів опрацювання студентом нотного тексту; 

 добір найбільш продуктивних прийомів і дій для удосконалення конкретних 

фрагментів чи твору взагалі (попереджувальне слухо-моторною уявою 

виконання мотивів та фраз, порівняння уявного і реального звучання та ін.); 

 мобілізація слухо-моторного контролю за якістю виконання (попередження, 

порівняння, коригування); 

 організація взаємозв’язку між продуктивним осмисленням і 

запам’ятовуванням студентом музичного матеріалу; 

 забезпечення рефлексивного самоаналізу студентом якості самопідготовки. 

Насамперед, слід підкреслити, що продуктивність самостійної роботи 

студентів на музичному інструменті значною мірою зумовлена станом їх 

професійно-мотиваційної сфери, без якої практично неможливе формування 

самостійності. У становленні професійно-мотиваційної сфери майбутнього 

фахівця виділяємо два взаємно пов’язані аспекти: формування у студентів 

свідомого та активного ставлення до своєї музично-виконавської підготовки і 

ефективне педагогічне керівництво цим процесом. У першому випадку це 

досягається ознайомленням студентів зі змістом і специфікою їх майбутньої 

професійної діяльності, пов’язаної з грою на музичному інструменті. 

Слід зауважити, що самопідготовка музиканта як процес складається з 

різних етапів. Сюди обов’язково відносять мотиваційно-цільові, технічні, 

образно-інтерпретаційні аспекти. Важливу роль відіграють методи 

опрацювання музичного твору. Так,  студент повинен усвідомити, що у 

педагогічній практиці існує два методи розучування музичного твору: 



репродуктивний і творчий. Обидва спрямовані на озвучення нотного тексту з 

метою виявлення емоційно-образного змісту, однак приводять до різного 

результату: творчий – створює основу для формування самостійного мислення, 

доцільного технічно-художнього і публічно-надійного виконання; 

репродуктивний веде до механічного відтворення нотного тексту і копіювання 

чужих інтерпретаційних зразків.    Виконавська культура має два 

«розгалуження»: або вона співтворча композиторству, або вона механічно 

репродукує за створеними нормами техніки нотний запис   (Б.Асаф’єв).   

Механічним вважається таке відтворення нотного тексту, яке спирається лише 

на зоровий та руховий акти в процесі: «бачу – чую – граю». При цьому 

ігнорується ключовий компонент музичності: «слухові уявлення», розвиток 

яких сприяє можливості формування не тільки «чутливих пальців» виконавця, 

але й творчого осмислення інтонаційних структур і їх емоційно-образного 

значення у творі. 

        У процесі творчого опрацювання нотного тексту студент повинен 

розкодувати задум композитора, наслідувати або хоч наблизитись силою 

художньої уяви до атмосфери авторського мислення. Для цього він займає 

позицію дослідника: вивчає творчу біографію композитора   (насамперед, коло 

аналогічних творів та історію написання даного твору, його літературних чи 

живописних джерел, стильові традиції виконання). 

Відповідно до методичних порад дослідників [5], після першого 

ознайомлення з твором (в записі чи фрагментарному програванні) і отримання 

художніх вражень студент повинен віднайти в нотному тексті ті об’єктивні, 

формотворчі інтонаційно-виражальні засоби, які підтверджували б його 

загальні уявлення про емоційно-образний склад музики, тобто визначити 

жанрові, темпоритмічні та динамічні характеристики. 

Програючи твір у сповільненому темпі або інтонуючи уявно, виконавець 

повинен вслухатися і осмислювати кожний звук, інтервал, мотив, фразу. 

Залежно від їх близькості і віддаленості, напруженості і співнапруженості, 

тривалості і згасання він імпровізує динаміку подальшого розвитку відповідно 



до структурної логіки нотного тексту, оцінює кожну нову інтонацію, добирає 

необхідний темп, артикуляцію, динаміку. Виявлення власної думки при цьому 

стає обґрунтованим, а не випадковим волевиявленням в інтонуванні, а уявлення 

про спосіб руху рук на клавіатурі, як і про ведення міха (у баяністів), 

виникають і формуються у виконавця в органічній єдності з музично-

слуховими та емоційно-образними уявленнями, що випереджають реальне 

звучання окремих інтервалів, мотивів, фраз.   

    У процесі творчого опрацювання нотного тексту обов’язково повинно 

формуватись  повноцінне музично-виконавське мислення студента. Суть його 

полягає у слуховому охопленні та усвідомленні засобів музичної виразності з 

метою встановлення логічного зв’язку між слуховими уявленнями нотного 

запису і його звуковим клавіатурно-аплікатурним втіленням. 

В основі музично-виконавського мислення лежить попереджувальна 

уявно-слухова робота стосовно до клавіатурно-аплікатурних уявлень, з одного 

боку, і виконавський корегуючий контроль звукового втілення даного процесу 

на основі художньо-образних уявлень виконавця – з іншого. 

Оперативними компонентами музично-виконавського мислення 

виступають: слухове сприймання (музично-слухові уявлення), емоційна 

пам’ять, аналітичне усвідомлення, а також клавіатурно-аплікатурні і художньо-

образні уявлення. Даний процес можна виразити у такій послідовності: 

 зосередження уваги на нотному записі; 

 «озвучення» (слуховою уявою) та осмислення інтонаційно-виражальної 

суті окремих мікроструктур (мотивів, фраз) як часточки цілого 

музичного твору; 

 клавіатурно-аплікатурне уявлення звукового вираження; 

 озвучення мікроструктури на інструменті; 

 слухомоторна корекція, яка орієнтується на художньо-образну уяву. 

Вольовим зусиллям увага виконавця концентрується на нотному записі, її 

зорові імпульси збуджують слухові уявлення, охоплюючи мелодико-ритмо-



фактурні інтонації і, складаючи їх у логічні комплекси, утримуються 

емоційною пам’яттю для осмислення виражальної суті.  Впізнаючи знайомі 

інтонації та орієнтуючись на них як на «гідів», слух будує міст до осягнення й 

інших «складових» твору»  (Б. Асаф’єв).    

Отже, слухо-мислительна увага тут виконує і сприймаючу, і конструюючу 

функцію, створюючи підґрунтя для клавіатурно-аплікатурних уявлень. Суть 

клавіатурно-аплікатурних уявлень полягає в тому, щоб, отримавши уявно-

звукову інформацію від слухо-мислительних органів, швидко «віднайти думки 

не тільки розміщення необхідних клавішів на клавіатурі, але й уявити спосіб 

руху пальців й ведення міха (для баяністів), відповідно до емоційно-образних 

уявлень, які виникли в процесі ознайомлення із твором. 

Психологічна установка даного процесу полягає в тому, щоб у свідомості 

студента своєчасно відбулось злиття технічних і художніх уявлень як 

органічної єдності форми і змісту.   

Розучування музичного твору під час самопідготовки  варто умовно 

розподіляти на три етапи: перший – ознайомлення; другий – технічно-художнє 

оволодіння текстом; третій – естрадне втілення художньої концепції. 

На І етапі домінуючою є слухова зосередженість. Під час ознайомлення з 

музичним твором – прослуховуючи запис або живе виконання, читаючи з 

аркуша чи поєднуючи слухання з фрагментарним програванням, слід уважно 

вслуховуватись у драматургію твору, щоб в уяві відтворити його цілісне 

звучання. 

На ІІ етапі важливе значення має аналітично-слухова робота, особливо на 

початковій стадії  детального опрацювання музичних структур (мотивів, фраз). 

Високопрофесійна практика, яка взята на озброєння передовою методикою, 

свідчить, що співвідношення аналітично-слухової роботи  і  гри повинно 

визначатись у відношенні, як 3 : 1. Увага при цьому спрямовується на 

пристосування наявних елементів техніки виконавця – м’язової пульсації, 



координації форм рухів і прийомів, штрихової техніки, нюансування, 

психотехніки – до нового музичного матеріалу. 

Синтез слухо-мислительної гри, який потрібно сформувати в процесі 

опрацювання нового твору, дослідники рекомендують удосконалювати 

варіантним методом опрацювання музичної тканини (М. Давидов). Суть його 

полягає в тому, що в кожному варіанті ігрових дій на передній план 

висуваються і контролюються слуховою увагою різні сторони технічного 

опанування (зосередження уваги на відчутності м’язів – їх активу і пасиву, – 

або керування динамікою, дотримання виразної артикуляції та ін.. Варіантний 

метод опрацювання малих структур не означає бездумного багаторазового 

повторення однієї і тієї ж фрази чи речення. Це – безперервна гра однієї за 

одною мікроструктур у дуже повільному темпі (настільки, наскільки слухо-

клавіатурні уявлення встигають на мить випереджувати ігрові дії), але в кінці 

кожної мікроструктури виконавець може робити цезури для того, щоб 

максимально зосередитись на наступному мотиві, охопивши думкою наступне 

звучання в певному контексті (інтонаційно-смисловому та аплікатурному) як 

відтворення часточки цілого [43].  

Такий порядок початкового опрацювання музичної тканини спочатку 

здається дещо складним і стомлюючим. Однак він «сторицею повертається» 

для розвитку музичної пам’яті (швидкого запам’ятовування) і формування 

надійної художньої техніки. Але найціннішим є те, що в процесі  детального 

опрацювання музичних структур створюється основа для творчого (а не 

механічного) публічного виконання.   

В процесі самопідготовки важливим є використання творчих методів 

опрацювання студентом нотного тексту. В процесі осмисленого осягнення 

музичних структур створюється основа для формування емоційно-

виконавського тонусу, пов’язаного з двома моментами: а) почуттєвим 

проникненням виконавця в інтонаційно-образну систему музичного твору; 

б) вмінням контролювати і коригувати власні почуття і дії в публічному виступі 



відповідно до авторської концепції та реакції слухачів, тобто «бути в образі і 

над образом» ( К. Станіславський). 

«Виконавський емоційний  тонус, яким супроводжується індивідуальна 

інтерпретація музичного твору   складається з почуттів, що є наслідком 

осмислення ладотонального і темброво-динамічного змісту, а також цілої гами 

суб’єктивних переживань, пов’язаних з безпосередньою конкретизацією 

звучання в екстремальних умовах естрадного виступу. Потрібні безперервні 

вольові зусилля виконавця для підтримання взаємозв’язку його власного тонусу 

з реальним звучанням музики» [21, с. 86]. 

 Важливого значення набуває  взаємозв’язок між продуктивним 

осмисленням і запам’ятовуванням студентом музичного матеріалу. Вчені давно 

дійшли висновку, що  запам’ятовування – це усвідомлення, і жодний справжній 

музикант не може обійтись без цього  (Л. Макінон). У контексті нашої 

проблеми це можна сформулювати так: якщо в процесі репродуктивного 

методу озвучення нотного тексту пам’ять спирається лише на один-два 

провідних канали (часто на слухо-моторний або емоційний), то під час 

творчого усвідомленого опрацювання, в якому виконавець осмислено 

«конструює» кожну мікроструктуру відповідно до загального інтонаційно-

образного змісту, мислення активізує ще й такі важливі види пам’яті, як логічну 

(конструкторську) та художньо-образну. 

Порядок усвідомлення (слухового і розумового охоплення) твору може 

бути таким: відтворивши слухо-моторною уявою і запам’ятавши основну 

тематичну побудову (зерно – інтонацію), слід визначити її характерні ритмо-

мелодичні особливості і ладово-гармонічну основу. Тобто охопити слухом не 

тільки основні мелодичні структури, але й гармонічні функції (в кадансі), які, 

розвиваючись, можуть потім дещо змінюватись або переходити в інші 

тональності (модулювати). Зіграти ці функції на інструменті окремо і разом 

двома руками, запам’ятати їх і орієнтуватися на них в процесі опрацювання 

твору. 



Така опора на мелодико-гармонічну основу осмислення і запам’ятовування 

тематичного матеріалу сприяє розвитку музичного мислення, пам’яті 

виконавця, а також створює основу для підбору музики на слух та читання з 

аркуша. Відомо, що баяністи, які добре грають на слух або читають з аркуша, 

перш за все охоплюють слухом гармонічні функції і виконують зразу 

гармонізовану мелодію, а не «збирають» її по одному звуку. 

Навички гармонічної орієнтації студенти отримують на заняттях у класі 

гармонії, вивчаючи так звані «цифровки», а також у класі сольфеджіо, коли 

записують диктанти на слух, однак не завжди вміють розвинути їх і перенести 

на інструментально-виконавську діяльність.  

Під час розбору нового твору студент повинен спиратися на слухові 

знання і навички, отримані в класі музично-теоретичних дисциплін, тобто: 

осмислити гармонічні функції, тяжіння та з’єднання акордів, мелодичні зв’язки 

та розв’язання характерних інтервалів (для визначення інтонаційної природи 

тематичного матеріалу); усвідомити значення і гармонічні барви нових 

співзвучностей тощо.  

Поєднання аналітично-слухової роботи з виконавською допоможе 

студентові активізувати взаємозв’язки між різними каналами пам’яті: емоційно-

слухової – логічної – рухової Завдяки цьому створюється можливість для 

виникнення нових слухо-моторних уявлень, різних емоційних та асоціативних 

комплексів, які лягають в основу відповідних звукових образів. А самe 

засвоєння музичного матеріалу набуває творчого активного характеру. 

Залучаючи до дії слуховий самоконтроль, аналітичні та корегуючі механізми, 

баяніст формує механізм надійного естрадно-виконавського саморегулювання. 

Таким чином, педагогічне керівництво самопідготовкою студента  

включає в себе реалізацію таких функцій: навчальної або методично-

регулюючої, яка співвідносить індивідуальні можливості і цілісні орієнтації 

студента, а також методико-спонукальної, що полягає у формуванні емоційного, 

раціонального і вольового ставлення студентів до процесу виконавського 



самовдосконалення, до творів, що вивчаються, і засобів оволодіння ними. 

         Щодо контролю за результативність самопідготовки студента з  основного 

музичного інструмента можна скористатися  критеріями виконавської 

надійності музиканта-інструменталіста, розробленими               Д. Юником [68 ],  

які включають: 

– досконалість підготовки концертної програми; 

– міру здатності до саморегуляції виконавського процесу; 

– ступінь сформованості завадостійкості до надмірної дії стереотипів.   

        Уніфікованим показником зазначених критеріїв є результативність 

діяльності, яка у процесі прилюдного виступу автоматично діагностується 

слухачем у витончених показниках, серед яких метро-ритмічна точність 

відтворення малюнків конфігурації нотних текстів, точність виконання 

звуковисотних нотних авторських позначень, цілісність відтворення музичного 

матеріалу та завершеність виконання музичних творів. 

  

 2.2. Орієнтовний мінімум виконавських  навичок баяніста 

 Виконавська культура баяніста великою мірою залежить від сформованості 

певних виконавських навичок. Для її розвитку  необхідна послідовна робота над 

основними виконавськими навичками. Це є навички виконавської 

саморегуляції  музиканта в процесі оволодіння: 

–   постановкою (професійна посадка, стійке положення інструмента, 

доцільне, природне положення і рухи рук, дотримання природного дихання); 

–   аплікатурною орієнтацією (відчуття інтервального співвідношення між 

клавішами, вироблення орієнтувально-контактних зв’язків на основі 

збереження пальця над клавішею, координація аплікатурно слухових 

зв’язків в уявленні двох клавіатур); 

–   засобами пальцевої артикуляції – основних видів туше (натиск, поштовх, 

удар) і штрихів (легато, стакато, нон легато); 

–   основними елементами баянної техніки: мілкої (гамо-арпеджіоподібні 

послідовності, пальцьові репетиції подвійні ноти), крупної (октави, акорди, 



стрибки, пальцьове тремоло, кистьова техніка), а також способом «вагової 

гри»; 

–   міховеденням – рівним, метрично стійким, а також пов’язаним з 

різноманітною атакою звуку при виконанні динамічних контрастів, 

філірування, вібрато, тремоло, акцентів, штрихів (маркато, деташе, 

сфорцандо, мартеле), міхової артикуляції (вимові мотивів фраз); 

–   зміною спрямування рухів міха, пов’язаною з дотриманням ритмічної 

точності, динамічної урівноваженості та координаційної готовності для 

виконання синтаксичного та артикуляційного розчленування музичної 

тканини; 

–   різноманітними видами робочої координації: простої (координація пальців 

по відношенню до кисті; передпліччя і всього апарату в цілому), зв’язаної з 

характером дій (поліритмія, одночасне виконання різних штрихів, 

багатопланова структура на одній або двох клавіатурах), психомоторної 

(співвідношення рухової та емоційної сфер); 

–   прийомами вольових проявів (зосередженості, стійкості і багатоплановості 

уваги). 

– Щодо основних аплікатурних прийомів і позиційних формул  важливим  є 

оволодіння: 

– підкладанням і підмінюванням пальців – основний прийом у гамо- та 

арпеджіоподібному рухові; 

– ковзанням; глісандо; 

– підміною пальців; 

– використанням усіх п’яти пальців у грі; 

– позиційною аплікатурою; 

– аплікатурою подвійних нот (паралельні терції, сексти, октави); 

– аплікатурою на лівій клавіатурі з готовими акордами (мажорних, мінорних, 

хроматичних гамах, а також у типових сполученнях басів і акордів – Б, Б6, 

Б
6

4, М, М6, М
6
4, Д7, Д

6
5, Д

4
3, Д2, ІІ7); 

– позиційними формулами на готово-виборній клавіатурі (в гамо- і 

арпеджіоподібних рухах, стрибках і переносах; 



Не менш важливою виконавською навичкою повинна стати така, як підбір  

за слухом. У творчій роботі педагога-музиканта ця навичка посідає надзвичайно 

важливе місце [33]. Її формування вимагає як грамотної організації вузівської 

підготовки вчителя, так наполегливої самостійної роботи студента.  Це підбір 

мелодій правою рукою з різних рядів за допомогою попереднього слухового 

аналізу інтервально-ладових співвідношень і клавіатурно-м’язових відчуттів; 

запис підібраної мелодії з метою візуального засвоєння форми і визначення 

гармонічного плану; підбір басів і «готових» акордів у межах головних ступенів 

ладу і їх обернень визначення ритмічного варіанту акомпанементу лівою рукою; 

гармонізація і фактурне збагачення мелодії в правій руці на основі гармонічного 

плану акомпанементу з використанням прохідних і допоміжних звуків, а також 

імітаційних доповнень; використання більш складних акордів і фактурних 

фігурацій). Гра за слухом є надзвичайно важливою для музиканта, хоча роль не 

слухових уявлень (наприклад, м’язово-рухових відчуттів) також є немалою. Гра 

за слухом є успішною за умов наявності у виконавця міцних і якісних слухових 

уявлень музичного матеріалу та чіткої рухової установки на його відтворення в 

заданій тональності. Навчання грі за слухом повинно враховувати індивідуальні 

особливості студента: міру обдарованості, сприйнятливість, розвиненість 

музичної пам’яті та почуття ритму тощо. Цей процес вимагає 

диференційованого підходу. Викладач основного музичного інструмента 

повинен скласти індивідуальні завдання на кожний вид музикування і сприяти 

подальшому розвитку музично-виконавських навичок студента. 

 Серйозне виконавське навчальне навантаження отримало 

транспонування.  При цьому потрібно вчити майбутнього фахівця не суто 

механічному інтервальному переносу мелодії, а допомогти студенту 

контролювати слухом ладове співвідношення звуків та акордів (Г.Шахов). Тому 

гра за слухом і транспонування  в комплексі повинні ґрунтуватися, насамперед, 

на розвинених музично-слухових уявленнях. Важливим є вироблення слухово-

рухової клавіатурної орієнтації шляхом аналізу, вслуховування і 

запам’ятовування інтервалів у тональностях із першого ряду до третього і 

другого, потім з другого ряду і т.д.; засвоєння основних гамо- і арпеджірованих 



аплікатурних формул; гра модулюючих акордів з розв’язанням у нову 

тональність, підібраних за слухом; читання з листа; транспонування на малу 

терцію і на півтон); 

         На основі розвитку навичок гри за слухом і транспонування добре 

формуються акомпаніаторські навички. Акомпанемент як важлива частина 

музичного твору містить у собі різноманітні засоби музичної виразності: 

ритмічну й гармонічну основу,метричну пульсацію, регістрові та темброві 

контрасти. Все це вимагає від музиканта вибору особливих знань,умінь та 

художньо-виконавського рішення. Потрібно розуміти, що форми супроводу 

можуть відрізнятися, адже є як прості, так і складні їх види. Вони, у свою чергу, 

залежать від того, яке смислове навантаження ми хочемо втілити в 

акомпанемент. У цьому ракурсі можна визначити такі ступені смислового 

навантаження акомпанементу, як фон, діалог та конфлікт. Супровід-фон 

повністю залежить від партії соліста. Це виражається у більш приглушеному 

рівні звучання акомпанементу. Супровід-діалог передбачає партнерське 

рівноправ’я соліста й акомпаніатора. Супровід-конфлікт, навпаки, створює 

контрастний вияв акомпанементу у відношенні до соліста. Це пов’язано зі 

змістом музичного твору, особливостями його форми, структури, динамічної 

шкали звучання, артикуляції, фразування, динаміки, агогіки тощо. 

         Баяніст-акомпаніатор  повинен враховувати етапність формування цієї 

навички.   Робочий процес можна умовно поділити на чотири етапи. Перший 

етап – робота над музичним твором, яка включає зорове і практичне 

ознайомлення з нотним текстом, музично-слухове передбачення майбутнього 

твору, деякі нотатки щодо наступного його виконання. Професіоналізм 

музиканта-акомпаніатора полягає в тому, що він візуально прочитує нотний 

текст та за допомогою внутрішнього слуху вміє визначити його особливості. 

По-іншому, це людина, яка володіє добре розвинутим музичним слухом, 

музичною пам’яттю, музичним мисленням та уявленням, почуттям ритму та 

емоційно-вольовими якостями музиканта-виконавця. Другий етап – 

індивідуальна робота над партією супроводу, яка включає розучування 



акомпанементу, опрацювання складних місць, прийомів, підбір аплікатури, 

відповідного темпу, динаміки, фразування тощо. Третій етап – робота із 

солістом, яка передбачає поєднання музично-виконавських рішень, володіння 

інтуїцією, відчуття «партнера», зокрема знання його партії, вміння миттєво 

реагувати і швидко керувати ситуацією, зосереджуватися як на партії 

партнера,так і на партії акомпанементу. Четвертий етап – це власне концертний 

виступ.  

        Важливого значення набула така виконавська навичка, як  читання з 

аркуша (сприйняття нотного тексту осмисленими структурними формами; 

взаємозв’язок слухових і рухових уявлень шляхом вироблення слухово-рухової 

аплікатурної орієнтації в клавіатурах; зв’язок понятійного та слухового 

компонентів у процесі виконання інтервалів від одного звуку з різних позицій 

правої клавіатури; засвоєння основних аплікатурних формул у гамо- і арпеджіо 

образних пасажах; засвоєння основних метро-ритмічних, штрихових і фактурних 

прийомів; вироблення навичок випереджувального читання). Ця необхідна 

професійна навичка не є природним даром, а, скоріше,  стає  результатом міцної 

фахової підготовки та самопідготовки.  

        Читання нот з аркуша являє собою процес, заснований на використанні 

певних прийомів розумової діяльності для визначення способів «розкодування»  

сприйнятої інформації під час обробки її мозком. Підвищення ефективності 

читання нот з аркуша, її продуктивності та якості входить до найважливіших 

завдань фахової підготовки вчителя музики. Кожний грамотний музикант  

повинен уміти правильно і швидко читати з аркуша, запам’ятовувати прочитане 

і відтворювати його по пам’яті.  

        Дослідники одностайно підкреслюють, що читання нот з аркуша в  

процесі гри на баяні чи акордеоні являє собою складний процес синтезу 

зорової, слухової та моторної діяльності, у якій задіяні увага, мислення, воля, 

пам’ять, інтуїція і творча уява виконавця. Великої ваги набуває розробка 

певних алгоритмів сприймання та обробки нотної інформації.  Існують 

інтегральні алгоритми читання нот з аркуша, які створюють різнобічний якісний 



фільтр, що  захищає мозок від надмірної інформації та забезпечує якісну обробку 

тексту музичного твору. Застосування таких алгоритмів у процесі навчання 

студентів гри на баяні уможливлює успішне читання ними нот з аркуша [ 1, с.10 

]. 

         Використання інтегрального алгоритму  читання нот з аркуша обумовлено 

особливостями роботи мозку людини, а також специфікою розгортання 

художнього діалогу в системі «автор – виконавець». Так, музичний текст є  

мовою вираження художнього задуму композитора. Музичні тексти створюються 

митцями,  а виконавці ці тексти читають і виконують. Значить,  музична мова 

підпорядкована певним закономірностям, які є спільними як для автора музики, 

так і для виконавця. Вона організовує сприймання і вираження не тільки творця 

твору, але й його виконавця. Музична мова перетворюється на інтегральний 

складник співтворчості автора і виконавця.  

           Утім читання нот з аркуша, попри вдумливу художньо-образну обробку  

виконавцем музичної інформації, підпорядковане ще й певній структурній 

побудові. Спеціальні дослідження доводять, що багаторазове повторення 

переростає в стійкий стереотип на рівні механічної діяльності [62, с. 112 ]. 

Виконавець опановує певну систему навичок, яку доволі легко, без особливого 

розумового напруження, навіть механічно використовує в практичній діяльності. 

Спостереження дослідників-методистів засвідчують, що використання 

інтегрального алгоритму читання нот формує у виконавця  певний  динамічний 

стереотип, кінцевим результатом якого стає програмування виконавських 

навичок на відтворення  усталених нотних конструктів у варіативній кількості 

комбінацій [ 66, с.67 ]. 

          Успішне читання нот  з аркуша головним чином залежить від трьох 

професійно сформованих якостей музиканта: 

- ступеня розвитку внутрішнього слуху (музично-слухових уявлень, 

гармонічного слуху, метроритмічного чуття), який допомагає виконавцеві 

умоглядно об’єднувати окремі нотні зображення у цілісні музичні структури 

(мотиви, фрази, речення) і передчувати логіку подальшого розвитку музичної 



думки; 

- оперативної зорової реакції виконання на “символи” нотного тексту, яка 

передбачає добру обізнаність з графічними зображеннями нот, інтервалів, 

акордів та їх обернень, ритмоформул; 

- бездоганної клавіатурно-аплікатурної орієнтації, спрямованої на миттєве 

відтворення внутрішньо-слухових уявлень у реальному звучанні на інструменті 

[43, с.24]. 

         До вагомих виконавських навичок відносимо також навичку ансамблевого 

музикування (ритмічна узгодженість і стійкість; рівновага динаміки; 

співвідношення власного виконання з цілісним виконавським задумом у роботі 

над фразуванням, артикуляцією та іншими засобами музичної виразності). 

Важливою умовою ансамблевого виконавського процесу є не лише опанування 

кожним учасником усіх необхідних виконавсько- виражальних засобів, а й 

здатність поєднувати особисті виконавські прийоми з манерою гри інших 

ансамблістів (оркестрантів), відчувати себе співучасником загальномузичного 

колективного процесу. Особливо це стосується артикуляції –  способу 

виконання звуку на музичному інструменті в різноманітних варіантах його 

атаки. Злагоджена артикуляція особливо важлива під час виконання 

художнього твору великим колективом виконавців на музичних інструментах з 

різними особливостями звукодобування, різною штриховою культурою, 

динамічною шкалою тощо. Лише в такому разі є можливою справжня єдність у 

розумінні музичного тексту, справжній художньо-виконавський ансамбль — 

збіг відчуттів темпу, динаміки, артикуляції. Розвиток навичок ансамблевої гри 

посідає чільне місце у виконавській діяльності музиканта.  Гра соліста багато в 

чому відрізняється від гри в ансамблі. Соліст здатний виконати твір у цілому, 

тоді як ансамбліст озвучує тільки свою партію. При цьому володіння, хоч і 

досконало, тільки своєю музичною партією не дає цілісного слухового 

уявлення про музичний твір. Таке уявлення виявляється в процесі копіткої 

спільної роботи й ансамблевих репетицій з іншими учасниками, що дозволяє їм 

не просто грати, але слухати й аналізувати свою гру, проектуючи її на 

ансамблеву специфіку. Заняття ансамблем сприяють розвитку ансамблевого 



слуху як комплексу, що включає все різноманіття слухових уявлень, 

дисциплінують метро-ритмічну природу виконавців, покращують регулятивну 

функцію процесів артикуляції; у психологічному й естетичному аспекті 

стимулюють становлення комунікативних якостей особистості, формують 

сценічні навики. 

       Важливу роль у виконавській культурі відіграє навичка імпровізаційного 

музикування. Музична імпровізація на задану тему є показником готовності 

музиканта до професійної реакції на швидкозростаючі художні запити молоді. 

Одноманітність відтворення музичного тексту (особливо пісенного шкільного 

репертуару) обмежує творчий діапазон учителя і знижує інтерес слухачів і 

учнів до музичного матеріалу. Імпровізація є процесом миттєвої творчості, 

результатом якої стає об’єктивно або суб’єктивно абсолютно нове відтворення 

музичного тексту (Б.Брилін, Л.Горенко, М.Сапонов). Цей процес не є свавіллям 

виконавця – він підпорядкований інтуїтивно-логічному осмисленню 

художнього образу. Між імпровізацією та грою на пам’ять чіткої межі немає. 

Імпровізація є індивідуально забарвленою. Імпровізуючи, студент не створює 

принципово новий музичний текст, а складає його із готових блоків, які вже 

запам’ятались. Маніпуляція такими блоками нагадує мозаїку. Спостерігається 

така закономірність: чим меншими блоками оперує імпровізатор, тим 

якіснішою є імпровізація в цілому. Мистецтву музичної імпровізації потрібно 

вчити й тому, що воно історично є старшим за писемну композицію [8].Поряд з 

грамотним відтворенням авторського тексту, студент повинен уміти виявити 

індивідуально неповторний стиль прочитання нотованої музики. 

Імпровізаційність є альтернативою монополії нотозапису. Більше того, 

імпровізація є суто творчим актом, який відкидає стереотипізовані намагання 

репродуктивного відтворення готового музичного тексту (звичайно, тут не 

йдеться про канонізовані класичні твори). 

Для педагога-музиканта найбільше можливостей для імпровізації надає 

акомпанемент шкільної пісні, яку учні прагнуть виконувати кожного разу по-

новому. Вихованці із задоволенням сприймають варіативний акомпанемент з 

елементами підголоскової імітації. Студент повинен усвідомити, що імітація 



означає повне або часткове повторення в другому голосу мелодії (мотиву чи 

теми), які тільки-що прозвучали. Імітація є одним із основних способів 

розвитку музичного викладу, особливо поліфонічного. Голос перший, який 

створює мелодію, називається пропостою, повторивший її – розпостою. До 

імітаційних джерел та форм музикознавці відносять інвенції, фуги, канони. 

Проте підголоскова імітація можлива і бажана під час виконання 

акомпанементу шкільної пісні. Дитячий слух ніби чекає все нових й нових 

способів продовжити знайому музику. В цьому процесі вчитель музики 

перетворюється на співавтора музичного твору. 

        Крім розвитку суто технічних навичок, студенту потрібно вміти здійснити   

попередній  художньо-виконавський аналіз твору з метою визначення художніх 

завдань і виявлення основних труднощів для розкриття його стилю, програмності, 

форми, ритмічних особливостей; виявлення головних і другорядних елементів 

музичної тканини: вміння слухати себе, контролюючи гомофонію, поліфонію, 

гармонію, ритм, уміння чути перспективу виконання; оволодіння прийомами 

ритмічного угрупування і технічного фразування в роботі над пасажами 

застосування багатоваріантного методу опрацювання музичної тканини з метою 

активізації і переключення слухово-мислительної  і рухової уваги, яка сприяє 

глибокому і всебічному засвоєнню твору [4]. Важливе значення в процесі роботи 

над музичним твором має питання розуміння художнього змісту обраного 

твору, його стильових та динамічних особливостей.  Це надає певного 

поштовху до ретельнішої корекції штрихів, артикуляції, метроритму, дина-

мічного та тембрового балансу, що, в свою чергу, посилює творчо-виконавську 

відповідальність  студента. 

Отже, виконавські навички та їх оптимальний розвиток у студента-

баяніста є необхідною основою формування виконавської культури в цілому. 

2.3. Педагогічне керівництво процесом самопідготовки студентів з 

основного музичного інструмента 

              У контексті сучасної системи навчання самостійна робота домінує 

серед інших видів навчальної діяльності студентів після практичної підготовки 



(може становити від 15 до 55% навчального програмового матеріалу) та 

дозволяє тлумачити  накопичувані знання та уміння як об’єкт власної 

діяльності студента. Розширення функцій та зростання ролі самостійної роботи 

студентів не тільки веде до збільшення її обсягу, а й обумовлює зміну у 

взаємовідносинах між викладачем і студентом в процесі навчання гри на баяні 

(акордеоні) як рівноправними суб'єктами навчально-творчої діяльності, 

привчатимуть його самостійно вирішувати питання організації, планування, 

контролю за своєю музично-навчальною й виконавсько-творчою діяльністю.  

       Зміст поняття “інструментально-виконавська підготовка ” трактується 

дослідниками як багатокомпонентний, цілісний процес художньо-творчого 

розвитку студентів, спрямований на оволодіння ними певною системою 

музично-теоретичних та практично-виконавських знань, умінь і навичок, 

формування музично-естетичного досвіду та виконавської культури, що 

забезпечує досягнення найкращого результату у сприйманні, емоційному та 

інтелектуальному пізнанні музичного мистецтва, всебічний розвиток 

індивідуально-творчих здібностей, а також готовність до індивідуалізації в 

інструментально-виконавській діяльності [59, с.115]. 

          Самопідготовка з музичного інструмента є одним з найважливіших компонентів 

освітнього процесу, що передбачає інтеграцію різних видів виконавської 

діяльності, яка здійснюється під час   позааудиторних занять, частіше без участі 

викладача, але під його безпосереднім керівництвом. Рівень ефективності 

самопідготовки у класі баяна (акордеона), як свідчать дослідження, не є 

достатнім. Безперечно, однією з причин цього є надзвичайна складність 

технології організації самостійної роботи студентів, яка потребує чіткої 

алгоритмізації. Інша причина – несформованість у студентів навичок 

самостійної роботи. Студенту зазвичай важко самому визначати мету, виділяти 

головне і відокремлювати його від другорядного, проводити порівняльний 

аналіз, поділяти музичний навчальний матеріал на окремі частини та бачити їх 

взаємозв'язок, здійснювати контроль та самоконтроль при самостійному 

вивченні музичних творів [38]. 



Керованою самопідготовкою студента-баяніста слід вважати процес 

самостійного набуття ним знань, оволодіння   виконавськими навичками, але 

керований викладачем опосередковано. 

Самопідготовка  студентів в процесі навчання гри на баяні передбачає 

поетапне засвоєння нового музично-навчального матеріалу, повторення та 

закріплення, його застосування на практиці, вдосконалення умінь і навичок, 

формування виконавської майстерності. Досягнути визначеної мети можливо 

за умов впровадження особистісно-орієнтованих технологій навчання, 

забезпечення ґрунтовної мотивації студентів, створення матеріально-

методичного забезпечення та розробки раціональних механізмів наскрізного 

програмування та прогнозування самостійної роботи студентів класу баяна. 

На сучасному етапі керована самостійна робота – це цілеспрямована 

діяльність педагога-музиканта і студента для системного засвоєння 

особистістю професійно важливих музичних знань, умінь і навичок. 

Знаменно, що керована самопідготовка студентів повинна бути ретельно 

організованою і проконтрольованою викладачем, а її організація включати 

ряд етапів: 

• визначення цілей роботи; 

• відбір змісту; 

• визначення завдань; 

• контроль за результатами. 

Самопідготовка повинна обов’язково закінчуватися аналізом не тільки 

сформованих знань, умінь і навичок студента-баяніста, але й самої здійсненої 

діяльності. 

         З позиції педагогічної інноватики, ефективними умовами модернізації 

інструментально-виконавської підготовки музиканта  В.Лабунцем визначено: 

актуалізацію життєтворчої мотивації студентів у потязі до самостійного 

наукового пізнання, активної професійної позиції, здатності до постійного 

фахового розвитку; досягнення діалогових засад у процесі творчої взаємодії в 

інструментальному класі; інтеграцію різновидів діяльності студентів, 



спрямованих на досягнення мети; забезпечення навчально-виховного процесу 

сучасними технічними засобами (аудіо та відео апаратурою, Інтернет та 

іншими медіа технологіями), навчально-методичною літературою даного 

напрямку; стимуляції інструментально-виконавського навчання 

інтерактивними засобами; використання в педагогічній практиці форм, методів 

і засобів мистецьких інновацій, новаторства та самоосвіти, створення 

оригінальних методів навчання музики; спонукання майбутніх музикантів до 

творчого самовираження в інструментально-виконавській діяльності [32, с.215]. 

          Інструментально-виконавська підготовка залучає студентів до 

виконавських традицій, норм музичної культури, до художньо-естетичних 

цінностей та, разом з тим, має значні резерви не лише для вияву 

індивідуальності, а й для розвитку та використання інновацій у виконавській та 

освітній  діяльності. 

          Традиційні методи самопідготовки включають щоденний технічний 

тренаж,  тобто   самостійну роботу студента над гамами, арпеджіо, акордами, 

вправами. План такої щоденної технічної самопідготовки скласти наперед і 

чітко його дотримуватись (додаток 3.)   

           Але сучасна підготовка майбутнього музиканта не може бути 

орієнтована лише на традиційні методи. Плідним буде застосування нових 

методів музичної дидактики, які відповідають специфіці функціонування 

художнього образу в освітньому процесі. Це експонуючі методи – імпресивні та 

експресивні. 

         Імпресивні методи залучають майбутніх музикантів до оцінно-творчої 

діяльності, допомагають студенту увійти в стан художнього співпереживання, 

посилюють самоаналіз, активізують рефлексивні механізми осмислення власної 

естетико-виховної ролі. 

        До експресивних методів відносяться ті, що ґрунтуються на створенні 

ситуацій, у яких майбутні педагоги-музиканти самостійно відтворюють 

музично-естетичні цінності і проектують способи їх трансляції в освітній 

процес [43]. 

        Великої ваги набуває метод інтерпретації музики на поліхудожній основі. 



Він передбачає стимулювання творчої уяви студентів у контексті синтезу 

мистецтв.   

      Враховуючи той факт, що значна кількість підготовлених музикантів 

обирають майбутню роботу в сфері освіти, розкриємо методичні особливості 

організації виконавської самопідготовки майбутнього педагога-музиканта. 

Сучасні умови вимагають від учителя музичного мистецтва ґрунтовного 

володіння музичним інструментом. Це зумовлено різноманітністю видів і форм 

професійної роботи сучасного вчителя музики, а також переосмисленням і 

розширенням функціональних сторін його діяльності: в закладах шкільної і 

позашкільної освіти важливо здійснювати широку музично-просвітницьку 

діяльність з метою залучення різних вікових груп до загальновизнаних світових 

цінностей музичної культури. Так,  Л.Ковальова [28] виокремлює  деякі 

інноваційні методи, що застосовуються вчителем музики у навчанні молодих 

поколінь: 

• Методи “заглиблювання” до сфери художніх образів – за допомогою 

системи переживань, що містяться в образному змісті інструментальних творів, 

утворюватиметься певна атмосфера на заняттях. Аудіовізуальне 

прослуховування сприятиме набуттю знань інструментальної культури різних 

епох, жанрів. Позитивно впливають також метод створення проблемних 

ситуацій; метод  стимулювання до виконавської майстерності у процесі роботи 

над інструментальним твором; метод багаторазового повторення твору; метод 

зміни виконавських характеристик тощо. 

• Розвиток сценічної майстерності студентів на основі елементів театральної 

педагогіки для розвитку артистизму. На цьому етапі ефективним буде 

застосувати методи творчого моделювання – відтворення мініатюрних ситуацій 

навчання й виховання (мікробесіда, мікроурок) та методи педагогічної 

діагностики – для проведення різноманітних педагогічних ситуацій. 

• Інтеграція видів діяльності для створення театралізації музичного твору на 

основі репертуару програмних дитячих музичних творів. Стимулюючими 

методами цього етапу вважаємо методи навчання, стимулювання й мотивації 



(рольові, ділові, евристичні ігри, метод історичних паралелей). 

• Метод вибіркового вивчення нотного тексту; метод зміни виконавських 

характеристик; метод багаторазового повторення; метод відповідності засобів 

музичної виразності. 

• Порівняння особистого показу та використання аудіовізуальних засобів. 

• Метод виконавської відеофіксації. Сутність полягає в тому, що студенти за 

допомогою технічних засобів   (відеозапису) можуть фіксувати результати своєї 

інструментально-виконавської діяльності, а далі у процесі перегляду 

аналізувати, коригувати і виправляти власні допущені помилки. 

• Метод інтерактивної художньо-педагогічної технології – метод проектів 

(інформаційний, дослідницький, творчий, ігровий або рольовий) – 

використання інформаційних технологій дозволяє залучити студентів до 

створення творчих робіт, пошукової роботи під час аналізу творчості 

композиторів. 

     Знання й використання вищезазначених методів сприяє формуванню 

інструментально-виконавської майстерності майбутніх учителів музичного 

мистецтва та забезпечить якість його професійної підготовленості й складатиме 

основу професіоналізму майбутнього учителя музичного мистецтва. 

       Педагоги-методисти (А.Береза, М.Давидов, Б.Нестерович, М.Обертюхін,  

А.Семешко, С.Сливко, В.Чумак, Д.Юник та ін.) наполягають на користі 

превентивного формування  у студентів музичних спеціальностей музично-

слухових уявлень і схвалюють такий спосіб  формування виконавських навичок 

як такий, де орієнтаційно-виконавські дії баяніста керуються його музично-

слуховими уявленнями. Метод, в якому аплікатурна орієнтація та озвучення 

нотного тексту на інструменті керуються слуховою активністю виконавця, 

формує навичку попереджувального слухання, тобто реалізацію у виконавських 

діях тієї інтонаційно-образної структури (мотиву, фрази, речення), яка склалася 

в його уяві внаслідок візуально-слухового охоплення або проспівування 

музичного тексту до відтворення на інструменті. 



Відомо, що специфіка виконавського слуху (термін М.Давидова) 

музиканта пов’язана з трьома функціями: попереджувальною, констатуючою та 

контрольно-корегуючою. Попереджувальне слухання зосереджує основну увагу 

виконавця на інтонаційно-смисловому охопленні музичного тексту. Воно є 

своєрідним “маяком”, а разом із корегуючим слуханням – і “режисером” 

виконавця, яке керує характером  руху рук і пальців на клавіатурі відповідно до 

емоційно-образних уявлень, що випереджають реальне звучання всієї 

мікроструктури в її темпоритмічному, артикуляційному та динамічному 

інтонуванні. Тому “окремі часткові похибки в техніці, – зазначає М. Давидов, – 

сприймаються слухачем як несуттєві, бо все виконання підпорядковується тому 

головному, розгорнутому в часі, на чому зосереджено основну увагу: на 

інтонаційно-смисловому підтексті” [21, c.40].   

Попереджувальне слухання  таким чином мобілізує волю та енергію 

виконавця, загострює його творче бачення перспективи процесу музичного 

розвитку, формує цілеспрямованість і доцільність ігрових дій, усього 

технічного апарату, активізує контроль м’язових відчуттів і передає сигнали-

імпульси почутого на ігровий апарат. Констатуючий слух породжує боязкість, 

нерішучість, невпевненість, призводить до невдач на сцені,  тому що 

опирається лише на суто технологічну орієнтацію – “техніку від клавіатури” 

без слухового передчуття  і осмислення того, що повинно прозвучати. При 

цьому, найменша технічна похибка може зруйнувати виконання всієї  п’єси або 

її частини. 

 Тому  розвиток у студента виконавського слуху  потрібно розпочинати 

паралельно з освоєнням баянних клавіатур та формуванням ігрових рухів. 

Оскільки вертикальне розташування клавіатур перешкоджає візуальному 

спостереженню за рухами пальців, то насамперед виникає необхідність 

формування чітких уявлень про їх будову.  Так, хроматична гама надає 

можливість  студенту отримати цілісне уявлення “клавіатурної топографії”. 

Полегшує її освоєння, пов’язане з застосуванням традиційної баянної аплікатури – 



кожному рядку свій палець – а також освоєння гами до-мажор  (пропускаючи 

чорні клавіші). 

 Встановлювати зв'язок між висотою звука і його розташуванням на 

клавіатурі необхідно починати з привернення уваги учня до тієї особливості баяна 

(акордеона), що напрямок руху звуків – від нижчого до вищого – здійснюється у 

зворотному напрямку – зверху клавіатури до її нижньої частини. 

 Одним з ефективних способів розвитку взаємозв’язку між слуховою та 

клавіатурною орієнтацією є проспівування студентом звуків, поспівок, пісеньок 

з одночасним візуальним уявленням “клавіатурного малюнка”. Спочатку він 

відтворює голосом звук, який прозвучав на інструменті, а потім – навпаки: 

проспівує наступний звук після заданого по діатонічній або хроматичній гамі в 

діапазоні першої октави, після цього перевіряє чистоту голосового відтворення  

на інструменті. 

Іншим способом розвитку слухового і клавіатурного  зв’язку є слухове 

запам’ятовування і пізнання заданого звука (наприклад “до”): спочатку в групі 

з трьома-чотирма іншими звуками, які програє педагог, потім відгадування 

кожного у межах тетрахорду; відгадування інтервальної  відстані між звуками; 

відгадування клавіатурного ряду, у якому знаходиться один із чотирьох  

заданих звуків. Якщо беруться три звуки по хроматизму, то студент  відгадує 

меншу і більшу відстань  між звуками. Наприклад, відстань до-до дієз- 

“маленький крок” (І. Пуриц), а до-ре – “великий крок”. 

Після того, як студент може розпізнавати інтервали в межах кварти, 

можна запропонувати йому один звук грати, а інший співати, наприклад, 

відтворюючи терцію або кварту і т.д. 

Наступним засобом формування слухових уявлень та їх зв’язку з 

освоєнням правої клавіатури баяна є підбір знайомих мелодій за слухом. Однак, 

мелодію спочатку потрібно проаналізувати, щоб студент усвідомив напрямок 

руху і відстань між звуками в межах відповідної мікроструктури (мотиву, 

фрази, речення). Підбір здійснюється не методом “спроб та помилок”, а за 



допомогою корегуюче-навідних запитань (“Який “крок” потрібно здійснити?”, 

“В якому напрямку?”, “В якому рядку знаходиться клавіша?”, “Спробуйте 

спочатку проспівати”  тощо). Аналогічним методом здійснюється і 

транспонування мелодій на півтона і тон. 

 Музично-слухові уявлення баяніста добре формуються на заняттях   з 

сольфеджіо, де  можна пов’язати внутрішній слух з моторними відчуттями на 

баянній клавіатурі (наприклад, музичний диктант з паралельним уявним 

виконанням на “німій” клавіатурі баяна).  

 Алгоритм успішного освоєння виконавських навичок пропонується 

багатьма педагогами-музикантами і образно може бути трансформований  для 

самопідготовки студента таким чином: 

 Перший  крок – “Бачу”–  з перших же годин самостійних занять  студент 

повинен правильно сидіти за інструментом, дивитись в ноти, а не на 

клавіатуру. Перші вправи виконуються на одному звукові. Відпрацьовується 

відчуття рівної тривалості звуку   (принцип “робота-відпочинок”, палець 

натискає клавішу і миттєво звільняє її) . Це відчуття звільняє студента  на 

початку навчання від відліку тривалості звуку вголос. Таким чином, 

спочатку він тренується  зором відрізняти ноти за їх тривалістю, а потім за 

звуковисотністю. 

 Другий крок –“Чую” – перші вправи можуть бути шумового характеру.   

Потрібно підтримувати інтерес студента, звертаючи слухову увагу на все 

нове, що зустрічається в процесі навчання (інтервали, тризвуки, ритм, лад, Т, 

S, Д, Т, гра в іншій тональності). Наприклад: гра гами в дуеті з іншим 

студентом чи педагогом (в терцію, секунду, квінту і т.д., легато, стаккато). 

Надалі це уміння передчувати і визначати інтервал, тризвук, аккорд. 

 Третій крок – “Граю”– це вільне володіння інструментом в об’ємі 

тетрахорду. Знання клавіатури,  відчуття рівної тривалості нот, зоровий 

контроль нотного тексту дозволить без проблем подолати перші кроки в 

освоєнні інструмента. На практиці бувають випадки, коли студент не 

зводить очей з клавіатури, або не може співати з перших уроків. Ці вади 



надалі створюють певний психологічний бар’єр, який потім важко подолати. 

При освоєнні якихось нових елементів (стрибки, зміна позиції) можливе 

зменшення завдань.  

 Четвертий крок – «Читаю ноти з аркуша» – це потрібний етап 

самопідготовки студента для підвищення виконавської культури. Методика 

організації самопідготовки студента до засвоєння техніки швидкого  читання 

музичних творів  спрямована не лише на  оволодіння   комплексом знань, але й 

на освоєння граматики творчого-виконавського  процесу. В цьому процесі 

задіяна велика кількість психофізіологічних, психодіагностичних здібностей 

учня – зорове сприйняття, відчуття,  увага, пам’ять, слухова уява, швидкість 

реагування, самоаналіз почутого, психо-емоційний стан  тощо. Алгоритмізація 

читання нот з аркуша спирається на закономірний шлях: від зорового 

сприйняття,  через зорову уяву до моторики відтворення і врешті до аналізу 

відтвореного. Блискавичність відтворення залежить від швидкості сприйняття 

нотного тексту, його усвідомлення, передачі сигналу у рухомі центри мозку, 

які миттєво посилають наказ у м’язовий апарат, після чого відбувається рух, 

обумовлюється відтворення і  звучання. Таким чином,  успішне формування 

навичок читання нот з аркуша залежить від щільної взаємодії слухових і 

рухових дій [5]. 

            Можна запропонувати студенту певну етапність виконавської 

самопідготовки щодо читання нот з аркуша:                 

-     перед початком читання нот з аркуша слід уважно проглянути і 

осмислити нотний текст: тональний план, гармонічний виклад, темпоритм, 

розмір, знаки альтерації, характер твору, лад; 

-     поглибити аналіз  нотного тексту – динамічних нюансів, темпових 

відхилень, пауз, штрихів, гармонії акомпанементу, ритмічних формул, 

мелодичних ліній обох рук та ін. Аналізуючи музичну тканину – 

ритмоформули, паузи, штрихи, нюанси, агогічні відхилення, гармонічні 

забарвлення, мелодичну лінію тощо, слід усвідомити їх образно-змістове 

навантаження; 

-   за допомогою вольових зусиль особливу роль слід приділити формуванню 



зоро-слухових і слухо-моторних взаємозв’язків, тобто подумки уявити 

характер клавіатурно-аплікатурних відтворень побаченого і внутрішньо 

озвученого хоча б  у загальних рисах.   Саме  зоровий аналіз створює 

підґрунтя для взаємодії музично-слухових, музично-моторних навичок і  

творчо-технічних уявлень; 

-    читання нот з аркуша вимагає уповільненого відтворення музичного твору з 

можливими зупинками  і поправками. Успішне виконання цього завдання 

цілковито залежить від рівня підготовленості виконавця;  

-   розвиток навички читання нот слід починати від простого до складного, 

дотримуючись основних дидактичних принципів. Слід використовувати 

прості і знайомі мелодії, прикладом  яких можуть  бути  народні пісні, дитячі 

пісні з фольклорної скарбниці, колядки, щедрівки тощо.                                                   

           Для успішного  комплексного сприймання студентом нотного тексту 

слід вчити його розумінню певних закономірностей нотного запису, зокрема:  

особливостей групування нот, що сприяє швидкому сприйманню напрямку  

руху мелодії; розташування ліг, що  підказує фразування ;  нотнографічних 

алгоритмів позначення співзвуччя (інтервалів, акордів), що обумовлює 

відтворення не окремих звуків, а цілісних нотно-звукових конструктів. 

      Можливість алгоритмізації читання нот з аркуша не виключає 

індивідуально-творчого підходу до розвитку даної навички. Вибір того чи 

іншого  шляху залежатиме від рівня особистісної креативності студента, а 

також від складності музичного тексту і поставлених завдань.  

   Успішність описаного методичного алгоритму залежить від 

дотримання  таких організаційно-методичних умов самопідготовки: 

-   формування у студента мотиваційної установки на систематичне читання з 

аркуша і  ознайомлення з методичною літературою;   

-   розвиток візуально-слухових зв’язків з подальшою трансформацією 

побаченого у внутрішньо озвучене і лише потім  у відтворення;   

-   забезпечення вільної рухової орієнтації пальців на клавіатурах 

інструмента, розвиток швидкої і точної реакції пальців на нотну графіку.   



Треба підкреслити, що читання нот – це лише частина самопідготовки 

студента .  Робота над програмою йде своєю чергою. Матеріал для читання нот 

з аркуша повинен бути легший за складністю. До речі, студенти, які добре 

читають з аркуша, отримують дадатковий імпульс для щоденної 

самопідготовки  і менше негативних емоцій від подолання виконавських 

труднощів.    

•  П’ятий крок – «Акомпаную». Під час самопідготовки  студенту слід  

розвивати акомпаніаторські навички, які є основою специфічної виконавської 

діяльності вчителя музики (спів з інструментальним супроводом). 

      Студент може опрацювати вокальний та інструментальний матеріал в 

такому порядку:  

 засвоює основну тематичну структуру вокальної партії (визначає і 

запам’ятовує на слух ладово-ритмо-інтонаційні особливості); 

 охоплює слухом і відтворює на інструменті основні гармонічні структури на 

лівій клавіатурі інструмента; 

 співає подумки мелодичну лінію пісні, акомпануючи собі лівою рукою на 

інструменті; 

 вивчає фактуру супроводу правою рукою і грає її на інструменті у поєднанні 

з уявно-слуховим відтворенням мелодії та її гармонічних барв; 

 інтонує внутрішнім слухом мелодію, акомпануючи собі правою рукою; 

 співає мелодію зі словами, акомпануючи собі почергово то лівою, то правою 

рукою, а потім разом двома руками; 

 вистроює звукові плани вокальної (на передньому) та інструментальної 

партій; 

 удосконалює вокальне виконання (звукоутворення, дикцію, дихання) у 

поєднанні з акомпанементом і т.д. 

     Практика свідчить, що в процесі поетапного творчого опрацювання 

музичного твору у студента формуються навички творчого «живого» 

виконання, завдяки якому виконавцеві вдається передати свій творчий настрій 

слухацькій аудиторії, активізувати увагу пасивних слухачів, переконати і 



повести їх за собою. Зокрема, це виражається у вільному володінні твором та 

інструментом, коли педагог-музикант, виконуючи твір публічно, має 

можливість дивитися на слухачів, (спілкуючись з ними як під час розмови), 

щоб передати характер музики не лише звуками, а й мімікою і одночасно 

спостерігати за їхньою реакцією на музику. 

Процес виконавської самопідготовки корисно підпорядкувати законам 

тайм-менеджменту – мистецтву  планування роботи і досягнення результату. 

Тайм-менеджмент дозволяє оптимально організувати роботу і перевірити її 

результативність. У нашому випадку предметом перевірки і оцінки є 

виконавські навички баяніста. Для оптимізації контролю і перевірки варто 

складати чек-листи. 

Чек-лист (Check list — контрольний список) —  це список,  який містить 

ряд необхідних перевірок для будь-якої  виконаної роботи.  Контрольний 

список  (перелік, таблиця, карта, чек-лист)  — список факторів, властивостей, 

параметрів, аспектів, компонентів, критеріїв або завдань, структурованих 

особливим чином з метою досягнення наміченого результату. Це своєрідний 

«протокол  самопідготовки» студента-музиканта, який організує його роботу 

над музичним матеріалом. Відзначення пунктів складеного списку завдань 

допоможе студенту оцінити стан (коректність, результативність) 

самопідготовки.   

Контрольні листи (або чек-листи) мають ряд переваг: 

– знижують ефект ореолу, тобто тенденцію підвищеного впливу одного вкрай 

цінного чинника на оцінку чогось. Повністю усунути даний ефект вдається 

досить рідко, проте таблиці, надаючи можливість ділити весь об'єм 

інформації на складники і проводити оцінку частин, відіграють велику роль 

в зниженні його впливу; 

– знижують ефект Роршаха,   тобто тенденцію оцінювача бачити те, що він 

хоче бачити. Це досягається шляхом розділення інформації на складники; 

– об'єднують в собі величезний об'єм специфічної інформації про предмет 

оцінки, тобто  є накопиченими даними про певні царини  знань;  



–  підвищують обґрунтованість, надійність, правдоподібність оцінки, а також 

збільшують об’єм знань про предмет оцінки. 

          Наводимо приклад складання  чек-листа із самопідготовки з основного 

музичного інструмента (табл. 1):    

                                                                                 Табл.1.   Чек-лист із 

виконавської самопідготовки 

  

   Ч а с                  Е т а п и    р о б о т и Позначки   

про       

виконання 

 7.00 – 7.10     Розігрування: виконання гам, арпеджіо, 

вправ, етюдів 

        √ 

 7.10 – 7.25 Повторення вивчених творів. 

Опрацювання важких для технічного 

виконання фрагментів. 

√ 

 7.25 – 7.40 Робота над новим твором : розбір 

нотного тексту (лівою і правою руками 

окремо)   

         √ 

7.40 – 7.45 Прослуховування твору в аудіозапису           √ 

 7.45 – 8.00 Опрацювання аплікатурних 

складностей, міховедення, темпових  і 

динамічних особливостей 

          √  

8.00 –  8.05 Читання нот з аркуша:  попередній 

аналіз тексту (знаків альтерації, ладу, 

тонального плану, темпу, ритму, 

розміру, фактури)   

          √  

8.05 – 8.10 Аналіз нотного тексту : динамічних 

нюансів, темпових відхилень, пауз, 

штрихів, гармонії акомпанементу, 

ритмічних формул, мелодичних ліній 

обох рук 

          √  



  

 

        

 

 

 

 

 

 

 

 

Плануючи свою індивідуальну роботу над музичним матеріалом за законами 

тайм-менеджменту, студент чітко уявляє перспективи удосконалення 

виконавських навичок зокрема і виконавської культури в цілому. Вважаємо 

методику складання контрольних списків виконавських навичок баяніста 

достатньо плідною. Її можна ввести в процес організації інструментальної 

самопідготовки студента, оскільки чітка часова та етапна регламентація роботи 

студента  безперечно краще структурує  його роботу, ніж вільний розподіл 

уваги до формування навичок. 

 

      2.4. Формування артистично-вольових якостей баяніста у контексті 

становлення його виконавської культури 

        Виконавська культура баяніста великою мірою залежить від 

сформованості його артистично-вольових якостей. Уміння тримати себе  на 

сцені, адекватно передавати емоційно-художню сутність музичного образу, 

8.10 – 8.15 Уповільнене відтворення музичного 

твору    і потім виконання твору  в 

належному темпі 

    √ 

 8.15 – 8.25 Гра за слухом  і розвиток 

акомпаніаторських навичок: підібір 

акомпанементу для народної чи дитячої 

пісні, спів під власний супровід 

          √ 

 8.25 –8.30 Запис підібраних на слух мелодій  

нотами за допомогою самодиктанту 

          √ 

 8.30 – 8.40 Транспонування  підібраного   

акомпанементу на півтора тони   (на 

малу терцію) вгору чи вниз 

          √ 

 8-40 – 8.50 Імпровізація : додавання в акомпанемент 

елементів підголоскової імітації 

          √ 

 8-40 – 9.00 Рефлексія : самоаналіз удач і невдач 

самопідготовки, заповнення чек-листа. 

          √ 



забезпечувати безпомилкову технічну виразність виконання – все це є 

невід’ємними якостями музиканта-виконавця.  

Найбільш ефективно виявляє себе  естрадне самопочуття, тобто 

здатність виконавця спілкуватися із слухачами в умовах публічного виступу. 

Відомо, що більшість виконавців хвилюється, виступаючи перед публікою. При 

цьому одні швидко заспокоюються і «входять» у виконавський процес під дією 

самої музики, інші – утримуються на сцені тільки за допомогою ігрового 

автоматизму, не усвідомлюючи, що і як вони виконують, а деякі взагалі гублять 

«нитку інтерпретації» твору [43]. 

Концертний виступ є однією з основних форм удосконалення 

виконавської культури й передбачає мобілізацію зусиль виконавця, 

використання музично-теоретичних знань, практичних умінь та навичок. 

Концертний виступ акумулює в собі виконавську надійність  (Д.Юник) – якість 

музиканта-виконавця безпомилково, стійко і  точно виконувати музичний твір. 

Емоційний відгук на музику в умовах естради, що є одним із специфічних 

проявів загальної емоційності людини, займає в структурі емоційних проявів 

високе ієрархічне положення. 

Для виконавця важливо не тільки відчути художній образ, а надзвичайно 

суттєво відобразити різні почуття так, щоб слухач був сповненений тими ж 

переживаннями. Одним з механізмів, що дозволяють виконавцеві бути 

стратегом своєї професійної діяльності, є рефлексія. Знаменно, що виконавець з 

моменту появи на публіці живе, як правило, повторними (афектними) 

почуттями, очищеними від стороннього, від усього того, що заважало б 

слухачеві художньо сприймати й насолоджуватися. У творчій уяві виконавця 

відбувається своєрідний розлад між тим, що є, і тим, що обов’язково має бути. 

У процесі цього розладу і здійснюється творча переробка первинного 

переживання й повторне художнє переживання [35]. 

На самопочуття музиканта-виконавця впливають не тільки загальні 

психофізіологічні закономірності стресового стану. Важливу роль відіграють 

художньо-творчі чинники, пов’язані зі складністю досягнення виразності й 



цільності інтерпретації твору, із необхідністю прагнення високого рівня 

професійної точності й відповідності гри, артистичності, віртуозності всіх 

виконавських дій. 

У процесі концертного виступу у виконавця реалізуються різні чинники його 

концертної готовності. Перший пов’язаний з певними змінами творчої сторони 

виконання, з підвищенням рівня вирішення інтерпретаційних завдань у 

результаті виникнення спілкування зі слухачами. Інший – зі значною 

трансформацією роботи багатьох психофізіологічних механізмів музично-

виконавської діяльності, зокрема, появою стресового хвилювання, незвичним 

станом рухових компонентів ігрового апарата, а також уваги – контролю за 

успішним розвитком виконавського процесу. 

         Разом з тим, концертний виступ має й інші аспекти, які ускладнюють 

виконавський процес. Серед них найбільш значущим є стрес, який викликає 

різні психофізіологічні зміни, а також гіпервідповідальність, тобто занадто 

висока вимогливість до себе, яка сковує виконавця. До цього слід додати 

нерегулярність виступів, звичку до інших видів виступів на естраді (наприклад, 

по нотах, в унісон в оркестровій групі). Надмірна відповідальність посилює 

відчуття тривоги й невпевненості, які слід перебороти завчасно.  

 Концертний виступ являє собою особливу форму діяльності музиканта-

виконавця. Цей вид діяльності має свої закономірності, які необхідно 

враховувати не тільки в період підготовки до концерту, але й протягом усього 

періоду вивчення музичного твору. Виконавці й педагоги повинні знати про 

специфічні особливості мислення та поведінки на сцені, про створення 

особливої виконавської форми музичного твору саме для публічного виступу. 

Розуміння цих явищ сприяють успішному досягненню художніх цілей і для 

професійного становлення музиканта в цілому.  

        Студенту музичних спеціальностей в процесі самопідготовки потрібно 

налаштуватись на переборення   естрадобоязливості.  Практика свідчить, що на 

сцені швидко заспокоюються саме творчо обдаровані люди, які не можуть 

пасивно озвучувати п’єсу, покладаючись тільки на моторно-виконавські дії, а 

включають в роботу всю свою психофізичну природу: почуття, мислення, рухи. 



Знаходячись під враженням уявного художнього образу, вони нагадують 

імпровізаторів, які зайняті постійним пошуком найкращого вираження своєї 

ідеї, що захопила їх, вони у постійному внутрішньому діалозі самі з собою. 

Якщо такий виконавець спочатку і ніяковіє перед публікою, то поступово, 

занурюючись в інтонаційно-образну сферу твору, зосереджує свою увагу на 

засобах розкриття концепції твору в деталях і взагалі [63]. Саме це головне 

виконавське завдання і витісняє всі інші ситуаційні емоції і образи.   

  Виконавець нагадує режисера, який увесь час перебуває у творчому 

пошуку, його слухова увага працює одночасно у декількох площинах – вона 

фіксує, порівнює, добирає, припускає, передбачає. На передній план виходять 

чуттєво-мислительні, а не моторно-рухові процеси. У музично-виконавському 

процесі талант визначається як «звукотворча воля» (К.Мартинсен), тобто 

здатність виконувати музичний твір імпровізуючи, як свій. 

Відомо, що вольовим наказом примусити себе не хвилюватися неможливо. 

Однак можна в екстремальних ситуаціях вольовим зусиллям відвернути свою 

увагу від негативних емоцій виконанням якогось іншого паралельного 

завдання. Відомі діячі культури і мистецтва радять під час виходу на сцену 

переключати увагу, наприклад,  на розслаблення мускулатури 

(К.Станіславський).   Певні «замінні  уявлення», які можна  викликати 

довільною увагою, дозволять переключити страх на інші почуття,  зосередити 

увагу  безпосередньо на творі мистецтва.  

Для того, щоб швидше зосередитись на музиці, яка виконується публічно, 

рекомендується спрямувати описані вище виконавські завдання-дії, на 

відтворення конкретних динамічних, темпоритмічних, артикуляційних, 

тембрових виконавських засобів. Такі завдання-дії, будучи одночасно 

«замінними уявленнями» і своєрідними «маяками» для творчості, спрямовують 

увагу виконавця на правильний дійовий шлях, не даючи їй можливості 

відволікатися.  

Такі завдання-самонакази  повинні бути конкретними і ясними, а дії – 

вольовими і творчими. Наприклад, виконуючи вступні такти увертюри до 



опери «Севільський цирюльник» Д. Россіні, які характерні різкими 

динамічними і фактурними контрастами, можна поставити собі таке завдання-

наказ: «Цими вступними тактами я хочу привернути увагу до інтригуючого 

змісту всієї увертюри (загальне завдання) і з цією метою постараюсь: 

а) гучно і впевнено (витримавши фермату) виконати перші два акорди; 

б) точно витримуючи паузи, швидко переорієнтуватись на чітке виконання 

контрастної репліки, викладеної тридцять другими нотами на піанісимо, вона 

повинна викликати раптове настороження слухачів; 

в) наступні такти, які повторюють дану фактурно-динамічну структуру, я 

покажу у розвитку, як продовження і утвердження попередньої думки [43]. 

 Практика свідчить, що естрадне хвилювання виникає не тільки під 

впливом ситуаційних емоцій, але й від нераціонального способу 

самопідготовки до концертного виступу.  «На естраді багато залежить від того, 

– пише відомий баяніст Ф. Ліпс, – як вивчався текст твору. Не можна заучувати 

текст по фразах, зазубрюючи кожну «від і до» по декілька разів підряд. Якраз в 

місцях зціплення пам’ять може підвести» [34,   с. 148].   

Враховуючи вище викладене, визначимо основні поняття і характерні 

ознаки артистично-вольових якостей, необхідних виконавцеві для надійного 

публічного виконання музичного твору. 

Артистично-вольові якості – це такі психологічні утворення і стани, які 

спонукають виконавця до публічного спілкування із слухацькою аудиторією і 

забезпечують успішну трансляцію музичного образу. 

Серед артистично-вольових якостей, необхідних майбутньому музиканту, 

особливої ваги набувають такі: 

 бажання не тільки самому постійно спілкуватись із творами музичного 

мистецтва, але й залучати до цього процесу своїх вихованців. Така «жага 

просвітництва»  (Б. Асаф’єв)  заражає майбутніх «провідників музики в маси» 

всіма засобами проникнення у тайни музичної матерії, осмислення її 



формотворчих і процесуальних засобів; 

 почуття артистизму, яке по суті є «духовною свободою виконавця» (Г. 

Нейгауз),  воно характеризується почуттям упевненості в собі і своїх 

просвітницьких діях. Без внутрішньої розкутості  неможливо сформувати 

справжню фізичну свободу виконавського апарату;     

   «вольове начало» (А.Бірмак, С. Савшинський), або «звукотворча воля» 

(К. Мартинсен) характерні тим, що виконавець здатний відчути пульс і плин 

звукового потоку до його реального звучання.   Уміння внутрішньо 

відтворювати звуковий образ надає виконанню яскравості, ритмічної і 

динамічної виразності, стійкої пульсації і емоційної піднесеності як результат 

волевиявлення власної музичної думки; 

 емоційна стійкість і креативність виконавця, що сприяє збереженню 

результативності гри у процесі публічного виступу та здатності виходу з 

ймовірно скрутних ситуацій на сцені. Виявлення винахідливості і волі, 

спрямованої на продовження гри в разі забування тексту на естраді називають 

«артистичною волею, яка необхідна всім музикантам»  (О. Глазунов). Її 

виховання в педагогіці пов’язують з формуванням в учнів уміння чітко 

осмислювати інформацію, що засвоюється, і уявляти її у вигляді образів та 

структури відповідних дій (Ю. Бай, Г. Коган, Д. Юник); здатністю до 

рефлексивної діяльності (емоційного занурення в образну сферу) під час роботи 

над музичним твором і відверненням уваги від негативних емоцій в разі 

помилок у процесі цілісного виконання твору (Л. Баренбойм, А. Бірмак); 

активною вольовою участю виконавця в корекції психічних станів засобами 

передбачення можливих зривів і переключення уваги на заздалегідь визначені 

об’єкти (І. Назаров, О. Цагареллі); попередньою психологічною підготовкою, в 

якій здійснюється аналіз виникнення можливих подразників з метою 

зменшення їх значущості та сили дії (Л. Баренбойм, Д. Юник). Для цього 

виконавець попередньо уявляє аудиторію, перед якою відбуватиметься виступ 

та передбачає появу можливих стрес-факторів (шум, страх, зникнення 

освітлення,  різке освітлення тощо).   Уявне зменшення значущості їх 

негативного впливу й виключення раптовості появи створюють умови для 



продовження виконавської діяльності; 

 відчуття аудиторії, яке  характеризується двома ознаками, а саме: 

а) здатністю виконавця наповнюватися музично-емоційною енергією не тільки 

від музики, але й від слухачів (С.Савшинський); б) здатністю враховувати у 

своєму виконанні специфіку слухацької аудиторії. 

Практика свідчить, що в процесі самопідготовки формування артистично-

вольових якостей  народжує бажання студентів виразити себе в концертному 

виступі і поступово переходить у прагнення до сценічного спілкування, а 

вольові психічні стани стають звичними і складають норму поведінки у процесі 

виконавської діяльності. 

Можна сформулювати такі поради студентам, які організують 

самопідготовку до концертного виступу:  

 В день публічного виступу не потрібно програвати усі п’єси з повним 

емоційним запалом – краще повторити окремі, найбільш технічно складні 

частини твору в спокійному темпі.  

 Корисно програвати твори повторного репертуару, які були вдало виконані у 

минулих публічних виступах. Це додає впевненості у власних силах. 

 В останні дні перед виступом не слід особливо змінювати звичний розпорядок 

дня. В ніч перед виступом потрібно добре відпочити. Однак зловживати цим не 

слід. «Переспати» так само шкідливо, як і недоспати: самопочуття буде в’ялим, 

а виконання безликим; гальмуються не лише емоції, але й гострота слуху і 

художньо-творча уява. 

  Перед виходом на  сцену важливо відволікти свідомість від окремих вразливих 

моментів виконання твору. Для цього краще зосередитись на загальному 

художньо-виконавському плані п’єси, особливо на її темпоритміці та 

презентації засобів музичної мови. 

 Дуже шкідливим перед виходом на сцену є даремне базікання з іншими 

виконавцями, а також слухання тих виконавців, хто виступає попередньо. 

 Виходити на сцену потрібно спокійно, без зайвої експресії, поводити себе 

стримано, але з відчуттям власної гідності і впевненості у власних силах. 

 Корисно налаштувати себе на певний психологічний стан розкутості  – 



«свободу птаха у польоті». Виявлено, що одним з основних факторів розвитку 

виконавської культури студентів є творча свобода. Імпровізація становить 

першооснову виконавського мистецтва та передбачає наявність у студентів 

творчих імпульсів, внутрішньої свободи самовираження. Творча воля може 

акумулювати, відображати у собі гармонію природного і внутрішнього світу, 

уяву, творчість, натхнення, художню інтуїцію. 

 

                                                           

 

 

 

 

 

                                                         ВИСНОВКИ 

В результаті виконаного теоретичного аналізу та експериментального 

дослідження можна зробити наступні висновки: 

   Виконавська культура, у широкому значенні, є динамічним явищем, 

цілісною комунікативною системою, що забезпечує відтворення світових 

творчих надбань, незалежно від часу їх створення, у множинній кількості 

інтерпретацій. У вузькому значенні, виконавська культура музиканта є 

комплексною характеристикою його особистісної та професійної  готовності 

глибоко розуміти та творчо інтерпретувати музичний задум композитора на 

основі належного розвитку виконавських навичок.  

     Потреба в поглибленні розуміння музичного твору спонукає музикантів 

до системної роботи над власною виконавською культурою на засадах 

продуманої, методично грамотної самопідготовки. 

Самопідготовка  студентів мистецьких спеціальностей у нашому 

дослідженні трактується як така організація самостійної інструментально-

виконавської роботи, яка стимулює  студента-баяніста до самовдосконалення  

музично-виконавського мислення на основі формування художніх смаків, 



пізнавальних інтересів, мотивації  до  розвитку виконавської культури, 

удосконалення техніки гри на баяні  задля адекватної передачі у виконанні 

мистецьких образів. 

          З метою з’ясування рівнів розвитку виконавської культури студентів 

музичних спеціальностей було проведено експериментальне дослідження, яким 

були охоплені  студенти мистецьких спеціальностей  випускних курсів 

Вінницького коледжу культури та мистецтв ім.М.Д.Леонтовича  та  

Вінницького гуманітарно-педагогічного коледжу. Оскільки у нашому 

дослідженні ми виокремили в структурі виконавської культури студента 

музичних спеціальностей три блоки структурних компонентів: мотиваційний, 

когнітивний, діяльнісний,  то відповідно   критеріями сформованості  

виконавської культури студентів музичних спеціальностей  було визначено:  

– сформованість ціннісно-мотиваційної сфери;  

– якість музично-технічної вправності;  

– ступінь загальнохудожньої   підготовки до  музикознавчого аналізу; 

– готовність до рефлексивно-творчої інтерпретації музичного образу у 

виконавській діяльності.        

  Було діагностовано три рівні  сформованості виконавської культури 

студентів музичних спеціальностей: умовно високий   (22 %),  середній        (43 

%),  низький  ( 35 %). 

       В ході теоретичного та експериментального дослідження  ми виокремили 

організаційно-педагогічні умови самопідготовки студента-баяніста до успішної 

виконавської діяльності. До них віднесли: 

 створення мотиваційно-цільової установки студента  на самостійну роботу, 

усвідомлення суті самопідготовки, підтримання інтересу, мобілізації 

вольових зусиль; 

 складання плану самопідготовки (check-list)  як її алгоритму  (залучення 

студента до самоменеджменту);    

 упорядкування робочого місця, забезпечення додаткового обладнання (для 

прослуховування аудіозаписів) тощо; 

 визначення послідовності  етапів опрацювання музичного матеріалу, 



часових меж  етапів роботи; 

 визначення мети і конкретних завдань кожного етапу самопідготовки,  

наприклад, опрацювання технічно важких місць, дотримання аплікатури, 

подолання зорового бар’єра тощо; 

 використання творчих методів опрацювання студентом нотного тексту; 

 добір найбільш продуктивних прийомів і дій для удосконалення конкретних 

фрагментів чи твору взагалі (попереджувальне слухо-моторною уявою 

виконання мотивів та фраз, порівняння уявного і реального звучання та ін.); 

 мобілізація слухо-моторного контролю за якістю виконання (попередження, 

порівняння, коригування); 

 організація взаємозв’язку між продуктивним осмисленням і 

запам’ятовуванням студентом музичного матеріалу; 

 забезпечення рефлексивного самоаналізу студентом якості самопідготовки. 

Надійними компонентами музично-виконавського мислення студента  

вважаємо: слухове сприймання (музично-слухові уявлення), емоційна пам’ять, 

аналітичне усвідомлення, а також клавіатурно-аплікатурні і художньо-образні 

уявлення. Даний процес реалізується у такій послідовності: зосередження уваги 

на нотному записі; «озвучення» (слуховою уявою) та осмислення інтонаційно-

виражальної суті окремих мікроструктур (мотивів, фраз) як часточки цілого 

музичного твору; клавіатурно-аплікатурне уявлення звукового вираження; 

озвучення мікроструктури на інструменті; слухомоторна корекція, яка 

орієнтується на художньо-образну уяву. 

Розучування музичного твору під час самопідготовки  варто умовно 

розподіляти на три етапи: 

 перший – ознайомлення;  

 другий – технічно-художнє оволодіння текстом;  

 третій – естрадне втілення художньої концепції. 

       У процесі самопідготовки студенти музичних спеціальностей зобов’язані 

набути і удосконалити орієнтовний мінімум виконавських  навичок баяніста, до 

яких відносимо: міховедення, пальцеву артикуляцію,оволодіння штрихами та 



аплікатурними прийомами, підбір за слухом, транспонування, акомпаніаторські 

навички, читання з аркуша, навички ансамблевого та  імпровізаційного 

музикування тощо. 

Алгоритм успішного освоєння виконавських навичок може бути 

трансформований  для самопідготовки студента таким чином: 

 Перший  крок – “Бачу”–   під час самостійних занять  студент повинен 

правильно сидіти за інструментом, дивитись в ноти, а не на клавіатуру.   

 Другий крок –“Чую” – перші вправи можуть бути шумового характеру   

задля підтримки інтереу студента на основі звертання слухової  увагиу на  

інтервали, тризвуки, ритм, лад, Т, S, Д, Т, гра в іншій тональності).    

 Третій крок – “Граю”– це вільне володіння інструментом в об’ємі 

тетрахорду (знання клавіатури,  відчуття тривалості нот, зоровий контроль 

нотного тексту, оволодіння штрихами тощо).   

 Четвертий крок – «Читаю ноти з аркуша» – незамінний етап 

самопідготовки студента для підвищення виконавської культури.   

 П’ятий крок – «Акомпаную». Під час самопідготовки  студенту слід  

розвивати акомпаніаторські навички, які є основою специфічної 

виконавської діяльності вчителя музики і забезпечують спів з 

інструментальним супроводом. 

      Процес виконавської самопідготовки корисно підпорядкувати законам 

тайм-менеджменту, який  дозволяє оптимально організувати виконавську 

роботу і перевірити її результативність. Варто пропонувати студентам  

розробляти чек-листи (сheck list)  як своєрідні контрольні списки  для перевірки 

і оцінки  виконавських навичок  баяніста.  Це може стати своєрідним 

«протоколом  самопідготовки» студента-музиканта, який організує його роботу 

над музичним матеріалом.  

       Великого значення набуває також формування артистично-вольових 

якостей баяніста як  таких психологічних утворень і станів, які спонукають 

виконавця до публічного спілкування із слухацькою аудиторією і забезпечують 

успішну трансляцію музичного образу. 



       Організована таким чином самопідготовка перетвориться  на надійний 

фактор розвитку виконавської культури студента-баяніста. 

        Подальшого вивчення потребують  шляхи оптимізації  розвитку музично-

виконавського мислення баяністів на основі використання  інформаційно-

комунікаційних технологій.  
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Додаток 1. Зразок опитувальника. 

                                                              Шановний студенте! 

         Спробуйте коротко визначити своє ставлення до наступних явищ. 

1. Чи є важливою для музиканта виконавська культура? ______________ 

Мотивуйте свій вибір_______________________________________________ 

____________________________________________________________________

____________________________________________________________________

______________________________________________________________  

2. Що Ви вкладаєте в поняття «виконавська культура» ? 

____________________________________________________________________

____________________________________________________________________

______________________________________________________________  

__________________________________________________________________ 

3.Які  музичні твори, з Вашого досвіду, виконувати найлегше?  Чому? 

____________________________________________________________________

____________________________________________________________________

______________________________________________________________ 

4.Які музичні твори виконувати найважче? Чому? 

____________________________________________________________________

____________________________________________________________________

______________________________________________________________ 

      5. Які виконавські навички Ви вважаєте найважливішими? 

____________________________________________________________________

____________________________________________________________________

______________________________________________________________ 

      6. Здійсніть рефлексивну самооцінку власної виконавської культури за 5-

бальною  шкалою ________________________________________________ 

Які виконавські навички у Вас розвинені найкраще?_____________________ 

__________________________________________________________________Як

их виконавських навичок Вам бракує?_______________________________ 

__________________________________________________________________ 

                                                                                                                                                           



 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 
 

 

 



 
 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

                                                                                                                                                          

Додаток 2. 

  ВАРІАНТ СКЛАДАННЯ  ЧЕК-ЛИСТА із САМОПІДГОТОВКИ 



                              (основний музичний інструмент – баян) 

         

         Ч а с 

                  

             Е т а п и    р о б о т и 

 

Позначки 

про       

виконання 

  7.00 – 7.10     Розігрування: виконання гам, арпеджіо, 

вправ, етюдів 

            √ 

  7.10 – 7.25 Повторення вивчених творів. Опрацювання 

важких для технічного виконання 

фрагментів. 

√ 

   7.25 – 7.40 Робота над новим твором : розбір нотного 

тексту (лівою і правою руками окремо)   

            √ 

   7.40 – 7.45 Прослуховування твору в аудіозапису             √ 

   7.45 – 8.00 Опрацювання аплікатурних складностей, 

міховедення, темпових  і динамічних 

особливостей 

            √  

   8.00 –  8.05 Читання нот з аркуша:  попередній аналіз 

тексту (знаків альтерації, ладу, тонального 

плану, темпу, ритму, розміру, фактури)   

            √  

   8.05 – 8.10 Аналіз нотного тексту : динамічних 

нюансів, темпових відхилень, пауз, 

штрихів, гармонії акомпанементу, 

ритмічних формул, мелодичних ліній обох 

рук 

            √  

   8.10 – 8.15 Уповільнене відтворення музичного твору    

і потім виконання твору  в належному темпі 

√ 

   8.15 – 8.25 Гра за слухом : підібір акомпанементу для 

народної чи дитячої пісні 

            √ 

   8.25 –8.30 Запис підібраних на слух мелодій  нотами 

за допомогою самодиктанту 

          √ 

   8.30 – 8.40 Транспонування  підібраного   акомпане- 

менту на півтора тони   (на малу терцію) 

вгору чи вниз 

          √ 



 

  

 

                                                                                                              Додаток 3.  

ПЛАН САМОСТІЙНОЇ РОБОТИ НАД ГАМАМИ, АРПЕДЖІО, 

АКОРДАМИ, ВПРАВАМИ В РЕЖИМІ ЩОДЕННОЇ САМОПІДГОТОВКИ 

Варіант 1 

Понеділок 

1. Гама до мажор в унісон в три октави  повторити (5-7) разів різними штрихами. 

2. Гама до мажор дуолями на дві октави повторити (5-7) разів.  

3. Гама до мажор тріолями на три октави повторити (5) разів.  

4. Довге арпеджіо до мажор тріолями на три октави повторити (5) разів. 

5. Акорди до мажор на три октави квартолями, тріолями,  дуолями (3) рази. 

6. Акорди до мажор на дві октави повторити одинарним, подвійним, потрійним 

рикошетом   (3-4) рази. 

Варіант 2 

Вівторок 

1. Гама соль мажор в унісон в три октави повторити (5-7) раз різними штрихами.  

2. Гама соль мажор дуолями на дві октави повторити (5-7) раз. 

3. Гама сольмажор тріолями на три октави повторити (5) раз .  

4. Довге арпеджіо соль мажор тріолями на три октави повторити  (5) раз.  

5. Акорди соль мажор на три октави квартолями, тріолями,  дуолями (3) рази. 

6. Акорди соль мажор на дві октави одинарним, подвійним, потрійним. 

рикошетом повторити (3-4) рази.  

                                                                       Варіант 3 

Середа 

1. Гама ре мажор в унісон в три октави повторити (5-7) раз різними штрихами. 

2. Гама ре мажор дуолями на дві октави повторити (5-7) раз.  

3. Гама ре мажор тріолями на три октави повторити (5) раз.  

4. Довге арпеджіо ре мажор тріолями на три октави повторити (5) раз.  

5. Акорди ре мажор на три октави квартолями, тріолями,  дуолями (3) рази. 

6. Акорди ре мажор повторити на дві октави одинарним, подвійним, потрійним 

рикошетом  (3-4) рази . 

Варіант 4 

Четвер 

1. Гама до мажор секстами в три октави повторити (5-7)  раз різними штрихами. 

2. Гама до мажор секстами дуолями на дві октави повторити (5-7) раз. 

   8-40 – 8.50 Імпровізація : додавання в акомпанемент 

елементів підголоскової імітації 

          √ 

   8-40 – 9.00 Рефлексія : самоаналіз удач і невдач 

самопідготовки, заповнення чек-листа. 

          √ 



3. Гама до мажор секстами тріолями на три октави повторити (5) раз.  

4. Довге арпеджіо до мажор повторити тріолями на три октави (5) раз нон легато. 

5. Акорди до мажор на три октави повторити квартолями, тріолями,  дуолями (3) 

рази. 

6. Акорди до мажор на дві октави одинарним, подвійним, потрійним рикошетом 

(3-4) рази повторити. 

                                                                     Варіант 5 

П’ятниця 

1. Гама до мажор  в ритмічному протиставлені до чотирьох нот на бас повторити 

різними штрихами. 

2. Хроматична гама тріолями від звука «до» на три октави повторити (5-7) раз. 

3. Гама до мажор терціями на три октави повторити (5) раз різними штрихами. 

4. Довге арпеджіо до мажор тріолями на три октави (5) раз штрихом легато. 

5. Акорди до мажор на три октави  повторити квартолями, тріолями, дуолями (3) 

рази штрихом легато.   

6. Акорди до мажор на дві октави повторити одинарним, подвійним, потрійним, 

та четвертним рикошетом  (3-4) рази міняючи темп. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 ДОДАТОК   4. 

Зразки студентських творчих робіт 
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Логотип № 4. Виконання  – дорога  до МУЗИКИ 

 

 

                         

 

Логотип № 5. Щоденне вправляння – дорога до музичного успіху 



 

            

 

Логотип № 6. Музика – велика сила 
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