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СПЕЦИФІКА МУЗИЧНОГО МИСЛЕННЯ У КОНТЕКСТІ 
ПІАНІСТИЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 

Мета дослідження  — виявити особливості музичного мислення як 
фундаментального для виконавської (піаністичної) діяльності. Мето-
дологія дослідження  — полягає у застосуванні психологічного підходу, 
системного для дослідження музичного мислення як когнітивного акту, 
функціонального для виявлення багаторівневої структури музичного 
тексту, методу узагальнення для формулювання висновків. Зазначений 
методологічний підхід дозволяє виявити складність, багаторівневість 
та багатоаспектність проблеми музичного мислення, розглянути струк-
туру музичного мислення, виявити особливості мислення музиканта-ви-
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конавця та композитора. Наукова новизна — полягає у розширенні мето-
дів вивчення особливостей музичного мислення у контексті піаністичної 
діяльності. Висновки. Вивчення специфіки музичного мислення як фунда-
ментального для композиторської, виконавської та педагогічної діяльнос-
ті дало можливість зробити висновок, що діалог, який стає можливим 
між виконавцем і композитором завдяки музичному тексту, дозволяє не 
тільки занурюватись у глибини композиторської поетики, але й реалі-
зовувати свій внутрішній світ музиканту-інтерпретатору. Але такий 
діалог стає можливим лише за умови готовності музичного мислення ви-
конавця сприймати інформацію, яка зашифрована в композиторському 
тексті. З музичного мислення розпочинається процес вивчення компози-
торського твору і закінчується під час концертного виконання. 

Ключові слова: музичне мислення, рівні музичного мислення, музичне 
сприйняття, психічна енергія звуку, виконавська діяльність. 
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Specific nature of musical thinking in the context of pianistic activity 
Research objective. To reveal the peculiarities of musical thinking as fun-

damentals for performing (pianistic) activity. Research methodology lies in the 
application of psychological approach, systemic one for the research of musical 
thinking as a cognitive act, and functional one to identify the multilevel structure 
of a musical text, a generalization method for the formulation of conclusions. 
This methodological approach allows to reveal the complexity, multi-leveledness 
and multidimensionality of the musical thinking issue, to consider the structure 
of musical thinking, to reveal the features of the musician’s and composer’s 
thinking. Academic novelty: lies in the expansion of methods for studying the 
features of musical thinking in the context of pianistic activities. Conclusions. 
The study of the specific nature of musical thinking as fundamentals for compo-
sitional, performing and pedagogical activity made it possible to conclude that 
the dialogue, which becomes possible between the performer and the composer 
due to the musical text, allows a musician-interpretator not only to go into the 
depths of composer poetics, but also to embody his inner world. However, such 
a dialogue becomes possible only if the performer’s thinking is ready to perceive 
the information that is encrypted in the composer’s text. The process of studying 
the composer’s work begins with the musical thinking and ends with the concert 
performance. 

Keywords: musical thinking, levels of musical thinking, musical perception, 
psychical energy of the sound, performing activity. 
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Специфика музыкального мышления в контексте пианистической 
деятельности 

Цель исследования  — выявить особенности музыкального мышле-
ния как фундаментального для исполнительской (пианистической) дея-
тельности. Методология исследования — заключается в использовании 
психологического подхода, системного для исследования музыкального 
мышления как когнитивного акта, функционального для выявления мно-
гоуровневой структуры музыкального текста, метода обобщения для 
формулировки выводов. Указанный методологический подход позволяет 
выявить сложность, многоуровневость и многоаспектность проблемы 
музыкального мышления, рассмотреть структуру музыкального мышле-
ния, выявить особенности мышления музыканта-исполнителя и компо-
зитора. Научная новизна — заключается в расширении методов изучения 
особенностей музыкального мышления в контексте пианистической де-
ятельности. Выводы. Изучение специфики музыкального мышления как 
фундаментального для композиторской, исполнительской и педагогиче-
ской деятельности дало возможность сделать вывод о том, что диалог, 
который становится возможным между исполнителем и композитором 
благодаря музыкальному тексту, позволяет не только погрузиться в глу-
бины композиторской поэтики, но и реализовать свой внутренний мир 
музыканту-интерпретатору. Однако такой диалог становится воз-
можным лишь при условии готовности музыкального мышления исполни-
теля воспринимать информацию, которая зашифрована в композитор-
ском тексте. С музыкального мышления начинается процесс изучения 
композиторского произведения и заканчивается во время концертного 
исполнения. 

Ключевые слова: музыкальное мышление, уровни музыкального мыш-
ления, музыкальное восприятие, психическая энергия звука, исполни-
тельская деятельность. 

Актуальність теми дослідження. Проблема музичного мислення є 
не тільки складною та багатоаспектною, але й актуальною, яка до-
сліджується у різних областях науки та мистецтва: психології, культу-
рології, музикознавстві, педагогіці та виконавстві. Поняття «музичне 
мислення» на сьогоднішній день ще не отримало стійкого визна-
чення його сутності. Так, можна зустріти різноманітні трактування 
цього поняття: як «інтонаційно-образне» (В.  Медушевський), «ху-
дожньо-образне» (Н.  Антонець), «образно-музичне» (Л.  Арчажни-
кова). Досить глибоко досліджена проблема музичного мислення у 
роботах М. Арановського, Л. Виготського, І. Котляревського, О. Ло-
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сєва, В. Москаленка, Є. Назайкінського, О. Самойленко, А. Сохора, 
Ю. Тюліна, Ю. Холопова, Б. Яворського та ін. 

Мета дослідження  — виявити особливості музичного мислення 
як фундаментального для виконавської (піаністичної) діяльності. 
Аналіз останніх досліджень та публікацій дозволяє говорити про те, 
що до кола проблем, які можуть наблизити до розуміння музично-
го мислення, відносяться дослідження психічної природи музичного 
мислення як фундаментальної операції мислення людини (А.  Лу-
рія, В.  Франкл); рефлексивної здібності особистості (А.  Маслоу, 
К. Роджерс, Л. Рубінштейн); теорії підсвідомого (К. Юнг); поняття 
«сприйняття» та «розуміння» (Л.  Виготський); музичної свідомості 
(А. Торопова); музичного мислення у контексті виконавської діяль-
ності (Ю. Вахраньов, В. Москаленко). 

Всі вчені при зверненні до феномена музичного мислення відмі-
чають його складну та багаторівневу структуру, велику роль психоло-
гічного аспекту та свідомості (підсвідомого), але існують різноманітні 
погляди на ці проблеми, що потребує обговорення. 

Наукова новизна. Дослідження процесів, які відбуваються на різ-
них рівнях музичного мислення, може наблизити не тільки до ро-
зуміння специфіки композиторського мислення як «вершинного» і 
«глибинного», але й до розуміння процесів, які відбуваються у влас-
ній свідомості виконавця. Таким чином, музичний текст стає посе-
редником між рухом до вершин композиторської поетики і глибин 
власної свідомості. 

Виклад основного матеріалу. Під поняттям музичного мислення 
розуміється процес віддзеркалення музики, що символізує вищий 
рівень її пізнання. Серед характерних рис мислення музикантів-ви-
конавців відмічають особливий розвиток та оригінальність образного 
мислення [10]. Процес сприйняття музики людиною є, з одного боку, 
природним; з іншого  — досить складним та прихованим; у цьому 
процесі задіяні всі рецептори: і слухові, і зорові, і дотикові. За допо-
могою слуху у свідомості віддзеркалюється цілий комплекс відчут-
тів (висота, гучність, тембр, барви і т. і.); завдяки зоровим відчуттям 
сприймається не тільки графічна специфіка нотного тексту — текст 
інтонується внутрішнім слухом (що є дуже важливим для музикан-
та-виконавця); дотикові відчуття пов’язані з мистецтвом звукоутво-
рення. На думку С. Полозова, всі ці відчуття, що несуть різноманітну 
музичну інформацію, створюють базу розумових процесів та забезпе-
чують функціонування музичного мислення. Оперування чуттєвими 
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станами як інформаційними одиницями є неодмінною якістю музич-
ного мислення [8, 71]. 

Розглядаючи музику як особливий вид комунікативної діяльнос-
ті, М.  Арановський вважав, що оволодіти музичною інформацією, 
яка закладена в музичному тексті, можливо лише у процесі музич-
ної діяльності [1]. Музична мова, на погляд дослідника, є «визначе-
ним» набором стійких типів звукових сполучень. Саме мова музики 
породжує тексти музичних повідомлень. Дослідник виокремлює дві 
основні форми звукового матеріалу, який використовується у процесі 
творчої діяльності: почуттєво конкретну форму слухового уявлення 
і форму абстрактних об’єктів музичного мислення (інтервали, лади, 
звукоряди і т. ін.) [1]. 

На психологічну основу сприйняття музичного звуку звертав ува-
гу Р. Вудвордс, але його теорія має деякі спірні моменти. Так, М. Ара-
новський підкреслює помилковість його підходу у тому, що Р.  Вуд-
вордс, досліджуючи особливості музичного звуку, розглядав категорії 
«щільності і світлоти» тільки на основі частоти та розміру амплітуди 
коливань (без опори на тембральні якості). З позиції Р.  Вудвордса, 
світлові характеристики звуку знаходились у прямій залежності тіль-
ки від частоти, але не від інтенсивності, у той час як для щільності ма-
ють значення обидва ці фактори. «Світлота і щільність» не тільки не 
ідентичні, але зворотно пропорційні одна одній — чим більше «світ-
лота», тим менша щільність й навпаки. 

Для кожного музиканта-виконавця область звуку є найважли-
вішою сферою творчих пошуків, основою виконавської діяльності 
і характерною рисою виконавського стилю (звучання інструмента 
(рояля) є не тільки завжди різним у кожного музиканта-виконав-
ця, воно є еталонним у видатних виконавців). Багато дослідників 
описували особливе звучання рояля під пальцями С.  Рахманінова, 
С. Ріхтера, А. Бенедетті-Мікеланжелі, В. Софроницького та багатьох 
інших. Музичне мислення породжує насичений величезною психо-
логічною енергією та різноманітними специфічними барвами му-
зичний (фортепіанний) звук. Саме завдяки піаністичному туше ви-
никає особлива щільність звуку, енергія, яка викликає різноманітні 
відчуття і барви (більш світлого або насиченого тону). Тобто процес 
сприйняття звуку та його осмислення — насиченість семантичними 
значеннями, є дуже складним і відтворюється на глибинному рівні 
музичної свідомості та мислення, що значно ускладнює можливості 
дослідження. 
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За М. Арановським, музичний звук осмислюється завдяки пере-
творюючій функції психологічного сприйняття. Дуже важливим є 
висновок дослідника про те, що якщо підходити до таких характе-
ристик музичного звуку як гучність, висота, тембр і довжина як са-
мостійних, то треба додати до основних якостей і такі як гострота, 
вагомість і т. ін. [1]. 

Звукова різноманітність, тобто об’єднання дискретних звуків у 
смислове ціле (музичний синтаксис), яка стає основою музичної ін-
тонації, відбувається тільки на психологічному рівні. Якщо смисл в 
музиці проявляється засобом порівняння відмінностей (М. Аранов-
ський) як часових (ритмічних), так і висотних, то саме музична інто-
нація, як носій смислу, виступає в якості і семантичної й структурної 
єдності. Дослідник зазначає, що слухове сприйняття спирається на 
здатність людської свідомості до спатіалізації часових явищ, що ви-
никла у процесі філо- й онтогенеза. Вчений підкреслює важливість 
цього досить елементарного рівня у складній та багатоярусній системі 
музичного сприйняття, його роль у формуванні відчуття плоті музи-
ки, її матерії. Даний сенсорний фундамент є основою для створення 
уявлення про музичний твір як цілісний матеріальний об’єкт. 

Музика як особливий рід мислення створила свою специфічну об-
ласть, особливий ілюзорний звуковий світ. М. Арановський виокрем-
лює наступні, притаманні йому, важливі фактори: 

1) слухові уявлення є не пасивними копіями реальних звукових 
явищ, вони виступають як результат їх переробки на вищих рівнях 
сприйняття; 

2) формування слухових уявлень залежить як від об’єктивних 
властивостей звуку, так і від інтермодальних зв’язків (з домінуван-
ням звукопросторових). Виникнення такого звукопросторового 
образу є результатом перевтілення часового явища у просторовий 
образ (за М.  Арановським  — сукцесивного процесу у симультан-
ний) [1]. Таким чином, те, що музикант уявляє розгортання мело-
дії як горизонтальної лінії, є результатом перцептивно-слухового 
досвіду. Виникнення образу лінії відбувається на рівні сприйняття 
будь-якого звуку, що змінюється (домузична і досемантична стадії). 
Ці уявлення є важливою передумовою музично-архітектонічного 
мислення. 

Значна увага дослідженню особливостей музичного мислення 
приділялась в роботах В. Медушевського. Всі цінності, закладені у 
мистецтві, на думку вченого, є духовними цінностями, які зрозу-
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міти можна лише шляхом розвитку свого духовного потенціалу та 
саморозвитку. Феномен музичного мислення в його логіко-кон-
структивному та історико-еволюційному виявленні досліджено 
І.  Пясковським, який запропонував власну методику, що дозволяє 
виявляти логіко-конструктивні принципи музичного мислення. 
Процес художньої творчості автор дослідив у трьох аспектах: як ві-
дображення дійсності в художньо-образній формі твору мистецтва; 
як відображення суб’єктивної авторської свідомості; як відображен-
ня конструктивних можливостей самого матеріалу твору мистецтва 
(тобто звукових, об’ємно-просторових, кольорових та інших засобів 
відображення) [9]. 

Деякі дослідники виокремлюють аудіальне мислення, вищою 
формою якого є музичне мислення, з наступними рівнями: 1) ауді-
альне мислення дитини; 2) аудіальне мислення дорослого слухача; 
3) аудіальне мислення виконавця; 4) аудіальне мислення композито-
ра. Останнє, аудіальне мислення композитора, на думку Н. Копцевої, 
є вищим рівнем не тільки аудіального, але й взагалі — музичного мис-
лення. Музичне мислення такого рівня здатне уявити вихід у Нескін-
чене, Всеціле, де сходяться воєдино різні протилежності [4]. 

Аудіальне мислення виконавця дослідниця також прирівнює до 
вищої форми музичного мислення. У процесі оволодіння музичним 
твором текст, що виконується, наповнюється багатьма смислами; 
чим вище професійний рівень музиканта-виконавця і його особис-
тісні якості (рівень культури, естетичних та етичних поглядів, музич-
ного сприйняття та творчої уваги і т. ін.), тим більше образно-смисло-
вих глибин зможе передати у музичному звучанні. 

Два рівні  — «почуттєвий» та «раціональний», досліджує Г.  Єлі-
стратова, наголошуючи на тому, що зв’язок між ними відбувається 
завдяки музичній (слуховій) уяві [3]. До першого «почуттєвого» рів-
ня дослідниця відносить емоційно-вольовий компонент та музичну 
уяву; до другого «раціонального» — асоціації, творчу інтуїцію, логічні 
прийоми мислення (аналіз, синтез, абстракцію, узагальнення) та му-
зичну мову. Однак ця позиція викликає деякі зауваження, тому що 
важко погодитись з віднесенням до раціонального рівня асоціації та 
творчу інтуїцію. На наш погляд, і асоціації, й інтуїція мають своє ко-
ріння саме у сфері підсвідомого («надсвідомого»). 

Музичне мислення є не тільки посередником між почуттєвим та 
раціональним аспектами мислення, воно, з одного боку, поєднує їх 
та надає можливість реалізуватися у специфічній почуттєво-звуко-
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вій формі, переводячи часові характеристики у просторові; з іншо-
го — здатне відтворювати різні сфери об’єктивної реальності, які не 
піддаються вербальному вираженню; завдяки музичному мисленню 
створюються, зберігаються та передаються культурні цінності. 

Психосемантичні рівні музичної свідомості досліджує А. Торопо-
ва. Згідно з її концепцією, людина є Homo Musicus із самого почат-
ку і володіє «здібностями» (морфо-генетичними, психологічними і 
духовними) для народження, становлення і смислобудування інтона-
ційно в будь-яку культуру. 

Емпатію як творчу здібність людини ототожнювати власне «я» з 
«я» уявним, як творчу енергію перетворення світу, яка закладена у 
людській природі (К. Юнг), розглядає М. Корнаухов [5]. Спираючись 
на концепції художньої і музичної свідомості як важливої категорії 
психологічної антропології, дослідник наголошує на необхідності 
розвитку рівня музично-інтерпретаційної свідомості, де активізуєть-
ся особистісне смислобудування, що є необхідним для включення ін-
терпретаційних механізмів. 

На відміну від мислення виконавця, мислення композитора 
здатне охопити цілісні образи симультанно. За М.  Арановським, 
симультанний образ твору (або його частини) виступає як специ-
фічна форма інобуття чуттєвого, сукцесивного образу, що пережи-
вається як процес. Якщо останній виникає як результат звучання, 
то перший виступає як його наслідок, як слід, «знімок», гештальт 
[1]. Важливим є те, що симультанний образ не вичерпує ні почат-
ковий авторський, ні кінцевий слухацький, всі образи твору. Його 
якості як суто часового явища знаходяться в ньому імпліцитно. 
Навіть в ситуації пригадування часове не зникає зовсім, воно не-
мов накладається на симультанний образ. Ми повністю згодні з 
автором у тому, що такий зв’язок  — єдність часового та просто-
рового  — є особливо актуальним для як свідомості композитора, 
так і виконавця. Цілісний образ твору є у постійному русі; завдяки 
музичному мисленню у цьому процесі домінує то симультанне, то 
сукцесивне начало. 

При дослідженні механізмів симультанування, дослідник відмі-
чає, що, по-перше, його фундамент складають ті просторові уявлен-
ня, які виникають на рівні сприйняття звуку взагалі (усвідомлюються 
як «матерія музики»); по-друге, ця матерія (плоть музики) існує не як 
аморфна і хаотична маса, але функціонує у свідомості в якості струк-
тури, гештальта, організованого цілого. 
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На особливості психологічного процесу звертав увагу Е.  Курт, 
відмічаючи, що вільне від простору і маси чуттєве враження звучан-
ня наближується до відчуття перетворення у матерію. Там, де відсут-
нє просторове становлення, людина створює собі простір. Форма в 
музиці і є перенесене на простір відчуття руху [6, 56–57]. У сприй-
нятті музики на першому плані є рух, тому що слух безпосередньо 
сприймає зміни висоти і гучності і тому музичні образи сприйма-
ються саме як рух. Однак просторове сприйняття як вторинне за-
ймає дуже важливе місце у процесі усвідомлення музичної форми 
твору. 

Музика моделює у часі властивості просторових відносин, таке 
перенесення просторових категорій в умови часового процесу має 
психологічну передумову. Таким чином, така переробка слухових уяв-
лень, що відбувається на самих простих рівнях сприйняття, не тільки 
продовжує діяти, але й посилюється на вищих рівнях музично-архі-
тектонічного мислення. На цьому рівні вона займає особливу авто-
номну область, яка сприяє створенню цілісних структур та служить 
важливою передумовою та умовою функціонування продуктивного, 
музично-творчого мислення. 

Особливості мислення як феномена глибоко досліджені Л.  Ви-
готським. Дослідження процесу мислення у дітей дали можливість 
виявити синкретизм як характерну рису дитячого мислення. «Син-
кретизм полягає у «беззв’язковій пов’язанності» мислення, тобто у 
перевазі зв’язку суб’єктивного, зв’язку, що виникає із безпосередньо-
го враження, понад зв’язку об’єктивного» [2, 471]. Тобто в мислен-
ні дитини присутній свій суб’єктивний зв’язок, який не піддається 
звичайній логіці, але всі враження дитини дуже яскраві і світ вона 
сприймає синкретично  — цілісними великими групами. Таким чи-
ном, для дитини музичний твір представляє собою цілісну картинку 
із сюжетом, образами та подіями. Все це передається через музичну 
інтонацію та засоби виразності природно і впевнено, в даному випад-
ку відсутні протиріччя між освоєнням прийому та наділенням його 
образно-смисловою змістовністю. На такому шляху до музичного 
тексту наполягав К. Мартінсен, говорячи про активізацію звукотвор-
чої волі музиканта-виконавця і наводячи як приклад комплекс вун-
деркінда Моцарта [7]. 

Можливо цей факт частково пояснює те, що діти у ранньому віці 
дуже талановито і яскраво виконують музичні твори, але при до-
сягненні більш дорослого віку кількість талановитих дітей значно 
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зменшується. Якщо дитяче виконання відрізняє яскравість образів, 
емоційність, психологічна свобода, то у підлітків всі ці риси частково 
відходять, іноді з’являється емоційна скутість, байдужість, безініціа-
тивність. Таким чином, технологія піаністичної гри витісняє на дру-
гий план змістовність музичного твору і виконавський прийом част-
ково втрачає своє семантично-смислове навантаження. 

Можливо, синкретизм є також рисою і композиторського мислен-
ня, коли музика з’являється у підсвідомості (надсвідомості) компо-
зитора в своїй образно-смисловій повноті і цілісності. Тоді виника-
ють питання, чому і куди йде те живильне середовище, що наповнює 
творчість обдарованих дітей; що змінюється у свідомості музиканта-
виконавця і чому він перестає говорити мовою музики як своєю рід-
ною мовою; як створити такий музичний простір, в якому компози-
тор і виконавець можуть вести рівноправний діалог. 

Висновки. Проблема музичного мислення як фундаментальна для 
композиторської, виконавської та педагогічної діяльності повинна 
досліджуватись у контексті психологічного підходу. Виконавська ді-
яльність, з одного боку, націлена на занурення у глибини авторсько-
го підтексту, з іншого — на можливості реалізації внутрішнього світу 
музиканта-інтерпретатора. Діалог між виконавцем та композитором, 
що стає можливим завдяки музичному тексту, відбувається лише тоді, 
коли є точки збігу (духовно-естетичні цінності і домінанти, відчуття 
«авторської» інтонації і т. ін.). 

Музичне мислення розвивається у процесі виконавської діяль-
ності, але потребує постійної уваги як з боку виконавця, так і з боку 
викладача. Можна говорити про те, що тільки при постійній активі-
зації музичного мислення музична діяльність може буди успішною. 
З музичного мислення розпочинається процес вивчення музичного 
твору — і закінчується під час концертного виконання. Таким чином, 
виконавський процес є віддзеркаленням і мотивів, які домінують у 
свідомості (підсвідомості) виконавця, і ціннісних поглядів та устано-
вок особистості, і, безумовно, її моральних якостей. Можна говори-
ти про те, що виконавська діяльність — це шлях назустріч собі, зна-
йомство, розуміння та прийняття свого Я, що передбачає одночасно 
шлях і до вершинних складових культури, і — до глибинних складо-
вих внутрішнього світу особистості. 
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КРЕАТИВНІСТЬ ЯК ФАКТОР ТВОРЧОЇ ВОЛІ 
У КОМПОЗИТОРСЬКІЙ ТА ВИКОНАВСЬКІЙ ДІЯЛЬНОСТІ 

Метою статті є виявлення провідних аспектів феномена креатив-
ності як головного чинника творчої волі у композиторській та вико-
навській діяльності. Методологія статті базується на єдності таких 
методичних підходів як психологічний, музично-історичний, соціокуль-
турний, аксіологічний та інтерпретативно-текстологічний. Наукова 
новизна визначається, з одного боку, виявленням нових напрямів дослі-
дження феномена креативності як ключового у багатьох дослідженнях 
психології мистецтва, з іншого боку — поглибленим вивченням принципів 
виконавської та композиторської діяльності як творчого акту. Висно-
вки. Найбільш значними характеристиками музики як особливої форми 
буття мистецтва можна назвати креативність, комунікативність, 
цілісність та синкретизм. Креативність при музикознавчому ракурсі ви-
вчення уявляється фактором, що сприяє художньому освоєнню світу, що 
набуває особливого значення в умовах становлення нової світоглядної па-
радигми «глобальної креативності». Множинність творчих ідей та варі-
антів їх розв’язання можна розглядати як ознаку зрілої музично-продук-
тивної здатності та саме реалізація креативних установок особистості 
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