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Висновок. Захист працівників від нещасних випадків на виробництві та
професійних захворювань залишається гострою проблемою в українській та
європейській системах охорони праці. Варто зауважити, що ефективність
упровадження політики у сфері охорони праці залежить від країни, сектору
економіки, підприємства, категорії працівників тощо. До розв’язання проK
блеми створення безпечних умов на виробництві вважаю  за необхідне викоK
ристовувати загальний підхід, який передбачає превентивну політику в сфері
охорони праці. До розв’язання цієї проблеми потрібно залучити всіх учасK
ників процесу, зокрема й роботодавців, працівників, наукові інститути. ТаK
кож потрібно наголосити  на необхідності запозичення для України практики
Європейського Союзу, яка передбачає взаємозв’язок охорони здоров’я та безK
пеки праці.

Викладений на сторінках цієї статті матеріал може суттєво доповнити  та
оновити розділ «МіжнародноKправове регулювання праці у сучасному україK
нському контексті» з дисципліни «Трудове право України», яка викладається
у Південноукраїнському національному педагогічному університеті імені
К. Д. Ушинського студентам спеціальності 7.020302 Історія.
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Abstract. Awareness of the need to address common problems of the
international community is the main factor of foreign and domestic policy
of most countries and requires a careful analysis of the ratio of domestic
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Статья посвящена проблеме формирования исполнительской
культуры учителя музыки. Фортепианное исполнительство рас+
сматривается как сложный феномен музыкальной культуры, в
структуре которого выделяются такие компоненты как техноло+
гия, психология, естетика, этика. Эти компоненты рассматрива+
ются в качестве основных категорий педагогического процесса.

ДО ВИЗНАЧЕННЯ ОСОБЛИВОСТЕЙ ФОРТЕПІАННОЇ
ВИКОНАВСЬКОЇ КУЛЬТУРИ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИКИ

Лінь Хуацинь
Стаття присвячена проблемі формування виконавської куль+

тури вчителя музики. Фортепіанне виконавство розглядається
як складний феномен музичної культури, в структурі якого виді+
ляються такі компоненти як технологія, психологія, естетика,
етика. Ці компоненти розглядаються в якості основних категорій
педагогічного процесу.

law and international law. In labor law in many countries, in the same
case and Ukraine, there were external borrowing based on transplantation
of fragments or even whole institutions of laof foreign countries, the
implementation in national law of international conventions. Adapting
labor law to EU law provides for the gradual adoption and implementation
of normative legal acts regulating labor relations, particularly relations
in the field of labor.

The article is an analysis of the legal regulation of labor in Ukraine
and identify ways of improving legislation in the context of integration
into the European policy in the field of labor.

Although Ukraine provides for consistency of national policies in health
and safety and seeks to fulfill the requirements of the European Social
Charter and other international instruments to comply with workers’ rights
to a safe environment, but implementation of the legal framework is
insufficient due to lack of regulations that strictly regulated to certain
provisions of laws, mechanisms for their implementation , lack of budget
funding, control and responsibility for their implementation.

 The development of a new conceptual approach needs to be improved
safety management, integrating it such components as physiological,
mental and social security employee, based on the paradigm of providing
professional security in general, and not only a safe working environment.
In this regard, its main purpose is to def ine the fundamentals of
management, development and implementation of a mechanism to ensure
occupational safety and preservation of the health of workers in Ukraine.
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TO IDENTIFY CHARACTERISTICS OF PIANO PERFORMANCE
CULTURE OF THE FUTURE TEACHER OF MUSIC

Lin  Huaqin
Formation of piano performance culture of the future teacher of music

is one of the main questions of musical pedagogy, as it is directly related
to the practical activities of the musician. Contemporary music pedagogy
often treats musical performance music teacher as one of the most
important components of its professional culture, along with elements
such as music+theoretical and methodological competence.

 Piano pedagogy from their origins develops the principle of
comprehensive education culture of the performing musician. Theorists
and practitioners of piano pedagogy emphasize the importance of the
following properties of culture personality of the student: general cultural
development, awareness in matters musical+historical process, the
notions of genre and stylistic specifics of musical art, understanding of
the socio+cultural values of the activities of the teacher of music, the need
for the development of its professional and technical skills.

In the literature devoted to the theory of piano playing referred to two
fundamentally different and mutually cited against sides: musical+
technical, artistic and aesthetic. Less often discussed the ethical aspect
of the musician performing culture. Under the first traditionally understood
anatomical and physiological and psychological complex pianist
performing unit, which provides the actual technology of performing the
process. Artistic and aesthetic «equipment of» musician associated with
psychological organization of his personality, with the features of his
thinking and imagination.

Piano performing culture initially understood by both theoreticians
and practitioners of pianism as a complex, multi+level structurally
phenomenon. Proceeding from the above brief analysis of some of the
leading positions in the history of European pianism pedagogical
concepts, we come to the conclusion that in performance can be clearly
identif ied such as the proper levels of technical and technological,
aesthetic and ethical, which together form the phenomenon of artistic
performance of piano music. Each of these levels in the future may be the
object of an independent theoretical analysis.

Формирование фортепианной исполнительской культуры будущего учиK
теля музыки является одной из основных задач музыкальной педагогики высK
шей школы, поскольку она прямо и непосредственно связана с практичесK
кой деятельностью педагогаKмузыканта. Выражение «музыкально+испол+
нительская культура» в самом общем плане представляет идею, изначально
заложенную в первоначальном и основном смысле категории культуры –
идею «… улучшения, обработки, воспитания и развития» [2, 213]. Исходя
из этой общей идеи, формирование исполнительской культуры будущего
учителя музыки можно представить как некий культивационный процесс,
направленный на совершенствование всего комплекса свойств личности
музыканта: обработку и развитие его природных склонностей и способносK

тей, профессионального мастерства, духовных потребностей, этики, эстеK
тического вкуса и т.п.

Такое понимание исполнительской культуры соответствует  принятым сеK
годня в гуманитарных науках представлениям о структурной сложности и
многомерности феномена культуры вообще, и музыкальной культуры в частK
ности [см.: 9; 10]. СтруктурноKфункциональный подход к культуре служит
теоретическим ориентиром для современной музыкальной педагогики, направK
ляющей свои усилия на  изучение актуальных проблем формирования исполK
нительской культуры будущего учителя музыки, создание соответствующих
методик обучения. Отметим, что при достаточной разработанности в музыK
кальной педагогике вопросов музыкальноKисполнительской деятельности и
отдельных её аспектов, сложившейся теории исполнительской культуры муK
зыкантаKпедагога пока не существует.

Данная статья выполнена в рамках диссертационного исследования «ФорK
мирование фортепианноKисполнительской культуры будущих учителей музыK
ки» и ставит своей целью выявление основных структурных компонентов
фортепианной исполнительской культуры.

Разнообразные вопросы фортепианного исполнительства занимают знаK
чительное место в научной проблематике музыкальной психологии и педагоK
гики, теории и истории пианизма. Различные аспекты музыкальноKисполниK
тельской деятельности пианиста рассматривались такими исследователями как
Б. Теплов, Л. С. Выготский, А. Д. Алексеев,  Д. А. Рабинович, Г. М. Коган,
Е. Я. Либерман, А. В. Малинковская, К. А. Мартинсен, Я. И. Мильштейн,
Л. В. Николаев,  Г. М. Цыпин, С. И. Савшинский, В. П. Сраджев, Е. М. ТимаK
кин. В. Чинаев и другие. Широкий спектр вопросов фортепианного исполниK
тельства представлен в педагогическом наследии выдающихся мастеров форK
тепианного искусства – Л. Баренбойма, Г. Нейгауза, В. Сафонова, К. ИгумK
нова, В. Гизекинга, А. Гольденвейзера, И. Гофмана, Н. Метнера, Ф. БузоK
ни, А. Корто, С. Фейнберга, Я. Зака,  Я. Флиера и др.

Современная музыкальная педагогика часто рассматривает музыкальноK
исполнительскую деятельность учителя музыки как один из важнейших комK
понентов его профессиональной культуры, наряду с его музыкальноKтеоретиK
ческой и методической компентентностью [см.: 5; 11]. В этом случае музыK
кальноKисполнительская деятельность музыкантаKпедагога понимается как
«…опыт художественноKинтерпретационного анализа музыкального материK
ала и его эмоциональноKобразного исполнительского воспроизведения, … творK
ческого музицирования (чтения с листа, подбор по слуху, транспонирования)»
[5, 4].

Музыкальное исполнительство традиционно изучается как сложный, мноK
гоплановый, разносторонний вид деятельности. Основным элементом сложK
ной структуры музыкальноKисполнительской деятельности, по мнению мноK
гих представителей современной педагогики, является «… система музыкальK
ноKисполнительских знаний, умений и навыков учителя музыки, которая проK
является в музыкальноKпедагогической деятельность, как сложное образоваK
ние, включающее в себя и общемузыкальный комплекс теоретических сведеK
ний и умений, и художественноKисполнительскую культуру работы над музыK
кальным материалом, исполнения академического и школьного репертуара»
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[5, 5]. Такое определение музыкальноKисполнительской деятельности демонK
стрирует чрезвычайно широкий диапазон данного аспекта практического опыK
та учителя музыки, что обусловливает возможность осуществления множеK
ства научных подходов к его изучению.

Так, например, в свете компетентностного подхода [8] исследователи расK
сматривают различные компоненты в структуре музыкальноKисполнительсK
кой компетентности учителя музыки, которая по своему смыслу приближаетK
ся к понятию музыкальноKисполнительской культуры.  Так, например, С.
Яковлев [11, 3] выделяет четыре таких компонента: личностный компонент
(систему социальноKкультурных ценностей, мотивацию музыкальноKпедагоK
гической деятельности, рефлексию); когнитивный компонент (систему обK
щих и специальных музыкальных, психологоKпедагогических знаний); музыK
кальноKдеятельностный компонент (рациональноKлогическое и художественK
ноKобразное мышление, музыкальноKслуховые представления, исследовательK
ские навыки; социальноKкоммуникативный компонент (владение средстваK
ми вербальной и невербальной коммуникации для организации педагогичесK
кого общения, межличностного взаимодействия). Подобное структурироваK
ние музыкальноKисполнительской деятельности направлено на всестороннее
изучение практической стороны музыкальной педагогики, которая непосредK
ственно связана с  процессом воспитания будущего учителя музыки.

Музыкальная педагогика, представленная богатым наследием выдающихся
пианистов XIXKXX веков, также направлена на разностороннее осмысление
фортепианного исполнительства, в котором  анализируются его различные
свойства, образующие в целом феномен исполнительской культуры. Великие
представители фортепианного искусства в своих педагогических опытах затK
рагивали ключевые аспекты исполнительского мастерства: вопросы интерK
претации музыкального произведения, его стилистических особенностей, техK
никоKтехнологических проблемы, воспитание культуры звука, психологичесK
кие и технические вопросы подготовки к концертному выступлению ученика
и т.д. В педагогическом наследии А. Рубинштейна, В. Сафонова, Я. БлуменK
фельда, Й. Гофмана, Ф. Бузони, А. Корто, Г. Нейгауза, Н. Метнера, К. ИгумK
нова, С. Фейенберга, Я. Зака, Л. Баренбойма, А. Николаева, К. Мартинсена
и многих других корифеев фортепианного искусства содержатся ценные наK
блюдения и оригинальные выводы относительно основных компонентов исK
полнительской культуры пианиста. К таковым относятся музыкальный слух,
культура звука, образное мышление, музыкальные способности, техническая
оснащённость, музыкальноKтеоретическая эрудиция и т.п. При этом, замеK
тим, самого понятия «исполнительская культура», а тем более – определения
этого понятия и его подробной аналитической интерпретации мы не находим
в трудах названных корифеев фортепианной педагогики.

Чаще всего в специальной литературе, посвящённой теории фортепианK
ного исполнительства, говорится о двух принципиально отличных и порой взаK
имно противопоставляемых сторонах: музыкальноKтехнической и художеK
ственноKэстетической.

Под первой традиционно понимается анатомоKфизиологический и психоK
логический комплекс исполнительского аппарата пианиста, который обеспеK
чивает собственно технологию исполнительского процесса. Исполнительская

техника является важнейшим компонентом музыкальноKисполнительской
деятельности, и в свою очередь состоит из ряда элементов: мышечной силы,
физической выносливости, быстроты движений, межмышечной и сенсомоK
торной координации, двигательной памяти. Технологическая сторона фортеK
пианного исполнительства, по мнению современных исследователей, наибоK
лее всего подаётся научному изучению, поскольку «… представляет собой наK
бор двигательных средств (движений, приёмов, специальных двигательных
навыков), необходимых для решения художественных задач, в процесс подK
готовки и исполнения музыкальных произведений» [3, 111].

ХудожественноKэстетическая сторона музыкальноKисполнительской кульK
туры пианиста является её основополагающим компонентом, поскольку полK
ноценность музыкального исполнения формируется из органики комплексK
ного взаимодействия «технического» и «художественного» факторов. ХудоK
жественноKэстетическая «оснащённость» музыканта связана с психологичесK
кой организацией его личности, с особенностями его мышления и вообраK
жения. Среди элементов, составляющих художественноKэстетическую стоK
рону музыкального исполнительства, можно выделить образное мышление,
воображение, представление, восприятие, эмоции, память и др. Все эти соK
ставляющие психической деятельности музыканта (интеллектуальной и эмоK
циональной) задействованы в процессе формирования и воплощения «хуK
дожественного образа» – ключевого, целеполагающего элемента исполниK
тельского искусства.

Гораздо реже в теоретических и педагогических разработках обсуждается
духовноKэтический компонент музыкальноKисполнительской культуры, котоK
рый заслуживает отдельного внимания.

Следует отметить, что относительно молодая музыкальноKобразовательная
отрасль фортепианной педагогики с первых своих шагов осваивает принцип
всестороннего воспитания культуры музыкантаKисполнителя. Теоретики и
практики фортепианной педагогики подчеркивают важность следующих
свойств культуры личности учащегося: а) общее культурное развитие, б) осK
ведомлённость в вопросах музыкальноKисторического процесса,  в) представK
ления о жанровой и стилевой специфике музыкального искусства, г) пониK
мание социальноKкультурного значения деятельности учителя музыки, д) поK
требность развития его профессиональноKтехнического мастерства.

Именно на этом понимании «… фортепианного педагога как учителя муK
зыки, цель которого не исчерпывается обучением игре на фортепиано в узком
понимании этой задачи» [7, 37], выстраивались классические педагогичесK
кие концепции отечественной школы пианизма в конце XIX K первой половиK
не XX веков. Эти концепции представлены выдающимися личностями, в чисK
ле которых: братья А. и Н. Рубинштейны, В. Сафонов, позднее – Ф. БлуменK
фельд, А. Есипова, Г. Нейгауз, С. Фейенберг и другие.

Среди выдающихся представителей музыкальной педагогики было немало
музыкантов, которые выдвигали на первый план в методике обучения техK
нологию фортепианного исполнительства. Они придавали первостепенное
значение исполнительскому аппарату, посадке, туше, педализации. Все поK
добные элементы технического порядка рассматривались ими как непосредK
ственный инструментарий в достижении художественного полноценного исK
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[5, 5]. Такое определение музыкальноKисполнительской деятельности демонK
стрирует чрезвычайно широкий диапазон данного аспекта практического опыK
та учителя музыки, что обусловливает возможность осуществления множеK
ства научных подходов к его изучению.

Так, например, в свете компетентностного подхода [8] исследователи расK
сматривают различные компоненты в структуре музыкальноKисполнительсK
кой компетентности учителя музыки, которая по своему смыслу приближаетK
ся к понятию музыкальноKисполнительской культуры.  Так, например, С.
Яковлев [11, 3] выделяет четыре таких компонента: личностный компонент
(систему социальноKкультурных ценностей, мотивацию музыкальноKпедагоK
гической деятельности, рефлексию); когнитивный компонент (систему обK
щих и специальных музыкальных, психологоKпедагогических знаний); музыK
кальноKдеятельностный компонент (рациональноKлогическое и художественK
ноKобразное мышление, музыкальноKслуховые представления, исследовательK
ские навыки; социальноKкоммуникативный компонент (владение средстваK
ми вербальной и невербальной коммуникации для организации педагогичесK
кого общения, межличностного взаимодействия). Подобное структурироваK
ние музыкальноKисполнительской деятельности направлено на всестороннее
изучение практической стороны музыкальной педагогики, которая непосредK
ственно связана с  процессом воспитания будущего учителя музыки.

Музыкальная педагогика, представленная богатым наследием выдающихся
пианистов XIXKXX веков, также направлена на разностороннее осмысление
фортепианного исполнительства, в котором  анализируются его различные
свойства, образующие в целом феномен исполнительской культуры. Великие
представители фортепианного искусства в своих педагогических опытах затK
рагивали ключевые аспекты исполнительского мастерства: вопросы интерK
претации музыкального произведения, его стилистических особенностей, техK
никоKтехнологических проблемы, воспитание культуры звука, психологичесK
кие и технические вопросы подготовки к концертному выступлению ученика
и т.д. В педагогическом наследии А. Рубинштейна, В. Сафонова, Я. БлуменK
фельда, Й. Гофмана, Ф. Бузони, А. Корто, Г. Нейгауза, Н. Метнера, К. ИгумK
нова, С. Фейенберга, Я. Зака, Л. Баренбойма, А. Николаева, К. Мартинсена
и многих других корифеев фортепианного искусства содержатся ценные наK
блюдения и оригинальные выводы относительно основных компонентов исK
полнительской культуры пианиста. К таковым относятся музыкальный слух,
культура звука, образное мышление, музыкальные способности, техническая
оснащённость, музыкальноKтеоретическая эрудиция и т.п. При этом, замеK
тим, самого понятия «исполнительская культура», а тем более – определения
этого понятия и его подробной аналитической интерпретации мы не находим
в трудах названных корифеев фортепианной педагогики.

Чаще всего в специальной литературе, посвящённой теории фортепианK
ного исполнительства, говорится о двух принципиально отличных и порой взаK
имно противопоставляемых сторонах: музыкальноKтехнической и художеK
ственноKэстетической.

Под первой традиционно понимается анатомоKфизиологический и психоK
логический комплекс исполнительского аппарата пианиста, который обеспеK
чивает собственно технологию исполнительского процесса. Исполнительская

техника является важнейшим компонентом музыкальноKисполнительской
деятельности, и в свою очередь состоит из ряда элементов: мышечной силы,
физической выносливости, быстроты движений, межмышечной и сенсомоK
торной координации, двигательной памяти. Технологическая сторона фортеK
пианного исполнительства, по мнению современных исследователей, наибоK
лее всего подаётся научному изучению, поскольку «… представляет собой наK
бор двигательных средств (движений, приёмов, специальных двигательных
навыков), необходимых для решения художественных задач, в процесс подK
готовки и исполнения музыкальных произведений» [3, 111].

ХудожественноKэстетическая сторона музыкальноKисполнительской кульK
туры пианиста является её основополагающим компонентом, поскольку полK
ноценность музыкального исполнения формируется из органики комплексK
ного взаимодействия «технического» и «художественного» факторов. ХудоK
жественноKэстетическая «оснащённость» музыканта связана с психологичесK
кой организацией его личности, с особенностями его мышления и вообраK
жения. Среди элементов, составляющих художественноKэстетическую стоK
рону музыкального исполнительства, можно выделить образное мышление,
воображение, представление, восприятие, эмоции, память и др. Все эти соK
ставляющие психической деятельности музыканта (интеллектуальной и эмоK
циональной) задействованы в процессе формирования и воплощения «хуK
дожественного образа» – ключевого, целеполагающего элемента исполниK
тельского искусства.

Гораздо реже в теоретических и педагогических разработках обсуждается
духовноKэтический компонент музыкальноKисполнительской культуры, котоK
рый заслуживает отдельного внимания.

Следует отметить, что относительно молодая музыкальноKобразовательная
отрасль фортепианной педагогики с первых своих шагов осваивает принцип
всестороннего воспитания культуры музыкантаKисполнителя. Теоретики и
практики фортепианной педагогики подчеркивают важность следующих
свойств культуры личности учащегося: а) общее культурное развитие, б) осK
ведомлённость в вопросах музыкальноKисторического процесса,  в) представK
ления о жанровой и стилевой специфике музыкального искусства, г) пониK
мание социальноKкультурного значения деятельности учителя музыки, д) поK
требность развития его профессиональноKтехнического мастерства.

Именно на этом понимании «… фортепианного педагога как учителя муK
зыки, цель которого не исчерпывается обучением игре на фортепиано в узком
понимании этой задачи» [7, 37], выстраивались классические педагогичесK
кие концепции отечественной школы пианизма в конце XIX K первой половиK
не XX веков. Эти концепции представлены выдающимися личностями, в чисK
ле которых: братья А. и Н. Рубинштейны, В. Сафонов, позднее – Ф. БлуменK
фельд, А. Есипова, Г. Нейгауз, С. Фейенберг и другие.

Среди выдающихся представителей музыкальной педагогики было немало
музыкантов, которые выдвигали на первый план в методике обучения техK
нологию фортепианного исполнительства. Они придавали первостепенное
значение исполнительскому аппарату, посадке, туше, педализации. Все поK
добные элементы технического порядка рассматривались ими как непосредK
ственный инструментарий в достижении художественного полноценного исK
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полнения музыкального произведения. Такие позиции составляют, например,
идеи фортепианной педагогики Т. Лешетицкого.

Развитие европейского фортепианного исполнительства на рубеже XIXK
XX веков отражает идею поиска наиболее оптимальной теоретической конK
цепции пианизма, что выразилось в развитии двух ведущих тенденций научK
ного осмысления искусства фортепианной игры – так называемого физиолоK
гического и психотехнического направлений.

Первое из них (по предложению Г. Когана оно характеризуется также
как «анатомоKфизиологическое») выстраивает свою теорию двигательного апK
парата пианиста и его технических возможностей на основе анатомических и
физиологических особенностей человека. Соответственно, в данном направK
лении основное внимание уделено именно технике фортепианного исполниK
тельства, специфическим особенностям исполнительских приёмов и функциK
онирования физиологического «инструмента» пианиста K его тела (корпус,
руки, ноги). Эта линия развития теории пианизма и фортепианной педагогиK
ки представлена именами выдающихся немецких пианистов и педагогов Т.
Матея, Э. Баха, Л. Деппе и Р. Брейтхаупта, одному из которых принадлежит
весьма специфическое определение исполнительского таланта: «Талант есть
прежде всего предрасположение центрального органа, а далее он характериK
зуется более ранним и более лёгким появлением целесообразных, упорядоK
ченных, свободных и непринужденных игровых движений» [7, 42].

Второе же направление теории пианизма – психотехническое – опираясь
на теорию психотехники актёра, разработанную К. Станиславским, выдвиK
гает идею о том, что основа фортепианного исполнительства заключена в умK
ственной аналитической работе пианиста. Развитие этого направления связаK
но с именами И. Гофмана и Ф. Бузони, К. А. Мартинсена. Первый и них
выдвигает понятие «умственной техники», под которой подразумевает споK
собность проанализировать конкретные технические приёмы и задачи с позиK
ций художественного воплощения музыкального текста. К. А. Мартинсен гоK
ворит о «звукотворческой воле» пианиста, о том, что ключевой момент в восK
питании исполнителя – это слух, предшествующий процессу звукоизвлечеK
ния. «… Техника, образующая, конечно, только часть пианистического исK
кусства, заключается не просто в пальцах и кисти или в силе и выдержке, –
говорит Ф. Бузони в своей статье «О требованиях к пианистам». – Высшая
техника сосредоточена в мозгу, она состоит из геометрии, расчёта расстояний
и мудрого распорядка» [4, 99]. Таким образом, педагоги, развивающие псиK
хотехническую школу, сходятся во мнении, что фортепианное исполнительK
ство складывается из органики взаимодействия психологической, аналитиK
ческиKумственной и физиологической  деятельности. Только комплекс этих
составляющих может способствовать художественному исполнению музыK
ки.

Выдающийся пианистKпедагог Г. Г. Нейгауз также говорит  о принципиK
альной комплексности исполнительского процесса, но выделяя в нём несколько
иные компоненты.

ВоKпервых, он отмечает, что музыкальноKхудожественный уровень учеK
ника состоит из следующих элементов: данных интеллекта, воображения, слуK
ха, темперамента, технических способностей  [6, 30]. Тем самым Г. Нейгауз

как бы структурирует исполнительскую культуру будущего пианиста, выдеK
ляя в ней несколько уровней, каждый из которых может стать объектом педаK
гогического процесса.

ВоKвторых, он указывает на трёхэлементную структуру любого музыкальK
ного исполнения: 1) исполняемое (музыка), 2) исполнитель и инструмент
как средство воплощения, 3) исполнение [6, 11]. Только комплексное влаK
дение этими тремя составляющими исполнительского искусства дают возK
можность достижения высокого художественного уровня музыкальной инK
терпретации.

Музыка («исполняемое») – рассматривается Г. Нейгаузом как широкое
смысловое поле, основу которого составляет понятие «содержания» (или же
«художественного образа», «поэтического смысла»). Это понятие Г. Нейгауз
определяет в качестве главного иерархического уровня исполнения, который
«диктует» исполнителю принципы и средства технического воплощения муK
зыкального содержания. При этом техническая сторона исполнения не высK
тупает производной от содержательного смысла музыки, но является напряK
мую с ней связанной. «Любое усовершенствование техники есть усовершенK
ствование самого искусства, а значит, помогает выявлению содержания, «соK
кровенного смысла», другими словами является материей, реальной плотью
искусства. …Беда в том, что многие играющие на фортепиано под словом «техK
ника» подразумевают только беглость, быстроту, ровность, бравуру… – то
есть отдельные элементы техники, а не технику в целом, как её понимали
греки (от греч. «технэ» K искусство) и как её понимает настоящий художник»
– пишет Г. Нейгауз [6, 12K13].

Понятия «художественного образа», «поэтического смысла», «содержания»
музыки заключают в себе широкий смысловой спектр, в котором можно выK
делить, в первую очередь, эстетический уровень, который составляет фунK
дамент структуры любого вида искусства, а также этический, являющийся
изначальным, первичным импульсом любой творческой деятельности человеK
ка (как композитора, творящего посредством звуковых конструкций идеальK
ные ценности человеческой культуры, так и музыкантаKисполнителя, трансK
лирующего слушателю «голос автора» музыки и, вместе с тем, несущего «свой»
личностный этический посыл).

Обращаясь к любому музыкальному  произведению (Нейгауз подразумеK
вает в данном случае наследие классического музыкального искусства, конкK
ретнее – сочинения Л. В. Бетховена), «…ученики даже не подразумевают, с
каким великим проявлением человеческого духа они имеют дело» [6, 15].
Рассматривая фигуру композитора и его творение как «продукт» своего вреK
мени, он утверждает, что «… такой «продукт» K  самое сложное, из всего того,
что есть на свете, – сложнее строения галактик или атомного ядра» [6, 16].
Тем самым он указывает на многосоставность  музыкального произведения
как «продукта», в котором тесно переплетаются этические, эстетические, наK
циональные, исторические и т. п. показатели, формирующие его культурный
облик, а в более узком и специальном значении – его стилевую специфику.
Последняя же является самым прямым и непосредственным объектом исполK
нительского мастерства и исполнительской культуры и составляет предмет
творческого интереса музыканта.
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Г. Нейгауз отмечает, что педагогика в конечном результате должна стаK
вить своей целью воспитание личности, которой «… есть о чём повествовать
другим» [6, 33], т. е. воспитание духовно полноценной и развитой личности,
способной «озвучить» этические и эстетические представления в исполнении
музыкального произведения. Таким образом, он стоит на позициях такой муK
зыкальной педагогики, которая не только обучает исполнительскому мастерK
ству, но и воспитывает самого исполнителя, его индивидуальность, его общий
культурный уровень. И в этом культурном образовании будущего пианистаK
исполнителя на первом месте стоят задачи этического характера: «Я думаю,
– пишет Г. Нейгауз, – что задача укрепить и развить т а л а н т л и в о с т ь
ученика, а не только научить «хорошо играть», то есть сделать его более умK
ным, более чутким, более честным, более справедливым, более стой+
ким (курсив наш) …есть задача реальная, если не вполне осуществимая, то
диктуемая законом… самого искусства…» [6, 34].

Такой подход к задачам музыкальной педагогики совершенно закономеK
рен и оправдан в концепции искусства фортепианной игры Г. Нейгауза, коK
торый считает, что «…в искусстве звука находит воплощение и выражение
всё без исключения, что может испытать, пережить, продумать и прочувствоK
вать человек»  [6, 37]. Понятно, что указанный комплекс испытаний, переK
живаний, размышлений и чувств может разворачиваться как в этической
плоскости, так и на эстетическом уровне. Слух, по справедливому замечанию
Б. Пастернака, есть «орган души».

Таким образом, мы можем сделать вывод, что фортепианная  исполниK
тельская культура изначально понималась как теоретиками, так и практикаK
ми пианизма как структурно и функционально сложное, многоуровневое явK
ление. Выдающиеся представители европейского пианизма, авторы значительK
ных педагогических концепций выделяют в этом явлении прежде всего техK
никоKтехнологический, эстетический и этический компоненты. Каждый из
этих компонентов может быть, в свою очередь, рассмотрен как целостный
феномен. Понимание указанных уровней открывает далее путь к исследоваK
нию педагогических аспектов и разработке методики формирования фортеK
пианноKисполнительской культуры учителя музыки.
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TO IDENTIFY CHARACTERISTICS OF PIANO PERFORMANCE
CULTURE OF TO IDENTIFY CHARACTERISTICS OF PIANO
PERFORMANCE CULTURE OF THE FUTURE TEACHER OF MUSIC

Lin  Huaqin
Formation of piano performance culture of the future teacher of music

is one of the main questions of musical pedagogy, as it is directly related
to the practical activities of the musician. Contemporary music pedagogy
often treats musical performance music teacher as one of the most
important components of its professional culture, along with elements
such as music+theoretical and methodological competence.

 Piano pedagogy from their origins develops the principle of
comprehensive education culture of the performing musician. Theorists
and practitioners of piano pedagogy emphasize the importance of the
following properties of culture personality of the student: general cultural
development, awareness in matters musical+historical process, the
notions of genre and stylistic specifics of musical art, understanding of
the socio+cultural values of the activities of the teacher of music, the need
for the development of its professional and technical skills.

In the literature devoted to the theory of piano playing referred to two
fundamentally different and mutually cited against sides: musical+
technical, artistic and aesthetic. Less often discussed the ethical aspect
of the musician performing culture. Under the first traditionally understood
anatomical and physiological and psychological complex pianist
performing unit, which provides the actual technology of performing the
process. Artistic and aesthetic «equipment of» musician associated with
psychological organization of his personality, with the features of his
thinking and imagination.

Piano performing culture initially understood by both theoreticians
and practitioners of pianism as a complex, multi+level structurally
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ным, более чутким, более честным, более справедливым, более стой+
ким (курсив наш) …есть задача реальная, если не вполне осуществимая, то
диктуемая законом… самого искусства…» [6, 34].

Такой подход к задачам музыкальной педагогики совершенно закономеK
рен и оправдан в концепции искусства фортепианной игры Г. Нейгауза, коK
торый считает, что «…в искусстве звука находит воплощение и выражение
всё без исключения, что может испытать, пережить, продумать и прочувствоK
вать человек»  [6, 37]. Понятно, что указанный комплекс испытаний, переK
живаний, размышлений и чувств может разворачиваться как в этической
плоскости, так и на эстетическом уровне. Слух, по справедливому замечанию
Б. Пастернака, есть «орган души».

Таким образом, мы можем сделать вывод, что фортепианная  исполниK
тельская культура изначально понималась как теоретиками, так и практикаK
ми пианизма как структурно и функционально сложное, многоуровневое явK
ление. Выдающиеся представители европейского пианизма, авторы значительK
ных педагогических концепций выделяют в этом явлении прежде всего техK
никоKтехнологический, эстетический и этический компоненты. Каждый из
этих компонентов может быть, в свою очередь, рассмотрен как целостный
феномен. Понимание указанных уровней открывает далее путь к исследоваK
нию педагогических аспектов и разработке методики формирования фортеK
пианноKисполнительской культуры учителя музыки.
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TO IDENTIFY CHARACTERISTICS OF PIANO PERFORMANCE
CULTURE OF TO IDENTIFY CHARACTERISTICS OF PIANO
PERFORMANCE CULTURE OF THE FUTURE TEACHER OF MUSIC

Lin  Huaqin
Formation of piano performance culture of the future teacher of music

is one of the main questions of musical pedagogy, as it is directly related
to the practical activities of the musician. Contemporary music pedagogy
often treats musical performance music teacher as one of the most
important components of its professional culture, along with elements
such as music+theoretical and methodological competence.

 Piano pedagogy from their origins develops the principle of
comprehensive education culture of the performing musician. Theorists
and practitioners of piano pedagogy emphasize the importance of the
following properties of culture personality of the student: general cultural
development, awareness in matters musical+historical process, the
notions of genre and stylistic specifics of musical art, understanding of
the socio+cultural values of the activities of the teacher of music, the need
for the development of its professional and technical skills.

In the literature devoted to the theory of piano playing referred to two
fundamentally different and mutually cited against sides: musical+
technical, artistic and aesthetic. Less often discussed the ethical aspect
of the musician performing culture. Under the first traditionally understood
anatomical and physiological and psychological complex pianist
performing unit, which provides the actual technology of performing the
process. Artistic and aesthetic «equipment of» musician associated with
psychological organization of his personality, with the features of his
thinking and imagination.

Piano performing culture initially understood by both theoreticians
and practitioners of pianism as a complex, multi+level structurally
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THE COMPONENTS OF THEORY MODEL OF FORM CHINA
STUDENTS COGNITIVE INTERESTING TO UKRAINEAN FOLK SONG

Li Zhaofeng
In this article are considerd the general theoretic model components

of form cognitive interest to Ukrainian folk song future China music
teachers.

In contemporary conditions of widening international culture and
educations correlation this phenomenon became more topical. The
process of form any phenomenon is lean on working out its theoretic
model, so some components of that model became immediate subject of
proposing article. Its contents are maintained components cognitive
interest, are defined pedagogic conditions and main things principles,
worked out stages of form cognitive interest.

Key words: cognitive interest, structure components, principles,
pedagogic conditions, stages of form.

Визначаючи актуальність проблеми, відмітимо, що значне місце у дослідK
ницькій діяльності займає створення теоретичної моделі формування обраноK
го феномена. Для нашого дослідження це формування пізнавального інтереK
су до українського пісенного фольклору, який ми розглядаємо у межах катеK
горії інтересу у контексті розумової діяльності особистості.

Категорії «інтерес» у педагогіці і психології завжди приділялося достатньо
уваги. Актуальність обраної проблеми підсилюється проблемою стимулюванK
ня інтересу до пісенного фольклору у студентів з однієї країни (Китаю) до
музичної культури іншої (України). Це зумовлює винайдення доцільної моK
делі формування пізнавального інтересу до українського пісенного фольклоK
ру, складовим якої приділяється наукова увага в поданій статті.

  Вчені розглядають дану категорію в аспекті активної розумової діяльності
(Л.Божович, М.Данілов, М.Скаткін); синтетичним утворенням, що вклюK
чає інтелектуальні, емоційні, вольові фактори (М.Бєляєв, А.Волостнікова,
Т.Єрофеева, А.Ковальов, С.Рубінштейн);  у зв’язку з вибірковою спрямоваK
ністю особистості (А.Матюшкин, Н.Постнікова, Г.Щукіна); вираженням
потреби індивіда (Б.Ананьєв, Л.Божович, О. Леонтьєв та ін.); у контексті
розвитку мотивації особистості (Ю.Кулюткін, А.Маркова, Н.Морозова).

Вокальній культурі та суміжним проблемам розвитку вокальних здібносK
тей та умінь приділено увагу у роботах деяких китайських авторів (Вей Лімін,
Ма Цзюнь, Лі Чуньпен, Чен Дін, Чжан Яньфен). Український пісенний фолькK
лор був розглянутий у аспекті навчання народного співу (Р.О. Лоцман);
як матеріал формування музичноKтеоретичних знань майбутніх учителів
(В.В. Гура).

До структурних елементів теоретичної моделі формування пізнавального
інтересу до українського пісенного фольклору ми віднесли: потребово�емо�
ційний, соціально�смисловий та етнокультурний компоненти.

Коротко розкриваючи їх, зазначимо, що зацікавлення та інтерес студентів
до пізнання українських фольклорних вокальних творів не завжди призвоK
дить до активізації навчальної діяльності. Про наявність мотивації можна гоK
ворити лише на тому етапі, коли інтерес стає мотивом діяльності. Високий

СКЛАДОВІ ТЕОРЕТИЧНОЇ МОДЕЛІ ФОРМУВАННЯ
ПІЗНАВАЛЬНОГО ІНТЕРЕСУ ДО УКРАЇНСЬКОГО ПІСЕННОГО

ФОЛЬКЛОРУ В КИТАЙСЬКИХ СТУДЕНТІВ
УДК 159.952.13:784.4�057.87(510)

Лі Чжаофен
 У статті розглянуті основні складові теоретичної моделі

формування пізнавального інтересу до українського пісенного фоль+
клору в майбутніх учителів музики Китаю.

Розгляд цього феномену актуалізується в сучасних умовах по+
ширення міжнаціональної культурно+освітньої взаємодії. Процес
формування будь+якого явища спирається на розробку теоретич+
ної моделі, тому деякі складові відповідної моделі стали безпосе+
реднім предметом запропонованої статті. В її зміст вміщено
компоненти пізнавального інтересу, виокремлені відправні прин+
ципи, виділені педагогічні умови та визначена відповідна по+
етапність процесу формування.

Ключові слова: пізнавальний інтерес, компоненти структу+
ри, принципи, педагогічні умови, етапи формування.

СОСТАВЛЯЮЩИЕ ТЕОРЕТИЧЕСКОЙ МОДЕЛИ
ФОРМИРОВАНИЯ ПОЗНАВАТЕЛЬНОГО ИНТЕРЕСА К

УКРАИНСКОМУ ПЕСЕННОМУ ФОЛЬКЛОРУ У КИТАЙСКИХ
СТУДЕНТОВ

Ли Чжаофен
В статье рассматриваются основные составляющие теорети+

ческой модели формирования познавательного интереса к украинс+
кому песенному фольклору у будущих учителей музики Китая.

Обращение у этому феномену актуализуется в современных
условиях расширения межнационального культурного и образова+
тельного взаимодействия. Процесс формирования любого явления
опирается на разработку его теоретической модели, поэтому
некоторые составляющие такой модели стали непосредственным
предметом предложенной статьи.  В ее содержание включены
компоненты познавательного интереса, выделены основные прин+
ципы, определены педагогические условия и соответствующая
поэтапность процесса формирования.

Ключевые слова: познавательный интерес, компоненты
структуры, принципы, педагогические  условия, этапы формиро+
вания.

phenomenon. Proceeding from the above brief analysis of some of the
leading positions in the history of European pianism pedagogical
concepts, we come to the conclusion that in performance can be clearly
identif ied such as the proper levels of technical and technological,
aesthetic and ethical, which together form the phenomenon of artistic
performance of piano music. Each of these levels in the future may be the
object of an independent theoretical analysis.




