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ВСТУП 

 

Курс фортепіано є необхідною складовою комплексної підготовки май-

бутніх фахівців-виконавців. Він створений з метою розширення музичної бази 

студентів на основі фортепіанної творчості композиторів різних епох, стилів і 

жанрів. У процесі навчання студенти ознайомляться з різноманітними музич-

ними формами (п’єса, велика форма, поліфонія, акомпанемент, ансамбль) для 

накопичення репертуарного фонду майбутнього соліста-виконавця, артиста во-

кального ансамблю та викладача. Навчання грі на фортепіано має на меті не 

тільки суто практичні цілі, головне в цьому процесі – виховання духовної осо-

бистості. 

Зміст навчального посібника спрямований на системний комплексний 

розвиток музичних здібностей студентів: мелодичного, тембродинамічного, по-

ліфонічного, гармонічного слуху, метроритмічного відчуття, музичної пам’яті, 

музичних слухових уявлень, музичного мислення. 

Метою роботи є формування теоретичних знань про виконавську май-

стерність, ознайомлення з основними стилями та жанрами фортепіанного мис-

тецтва в контексті музичної культури, розвиток художньо-образного музичного 

мислення, оволодіння аналітичними знаннями й уміннями у вивченні форте-

піанних творів, набуття основних навичок, оволодіння інструментом (форте-

піано), практичне засвоєння методики роботи над музичним твором. Зазначена 

мета реалізується за рахунок репертуару – основного навчального і виховного 

комплексу, що включає різноманітні жанри, стилі й форми творів професійної 

спрямованості за спеціалізацією «Сольний спів». 

Актуальність запропонованого посібника детерміновано відсутністю 

вузькоспеціалізованих видань для студентів ЗВО спеціалізації «Сольний спів» з 

різним рівнем початкової музичної підготовки або її повною відсутністю. Тому 

у роботі висвітлено проблему початкового навчання грі на фортепіано.  

Запропоноване видання враховує вікові особливості студентів, тому пі-

дібраний матеріал відповідає психології сприймання та мислення.  

Необхідно звернути увагу на вікові особливості студентів, від яких буде 

залежати успішність і результативність навчання. У методичній літературі з 

проблем музичної педагогіки не приділяється належної уваги специфіці психо-

логії цієї вікової групи, оскільки посібники з початкового навчання грі на фор-

тепіано розраховані на дітей дошкільного або молодшого шкільного віку. 

Проте накопичено певний практичний досвід в області музичної педаго-

гіки юнацького віку. Н. С. Лейтес, порівнюючи різні вікові особливості, від-

значає, що у 15-18 річних «не можна помітити рішучого зрушення активності 

теоретичної думки, ... помітна робота думки, що аналізує, готовність міркувань, 

загострення естетичної чутливості) [58, с. 97]. Студенти юнацького віку вже 

підготовлені для свідомого, осмисленого навчання, аналізу власної роботи. 

Першими кроками на шляху освоєння студентами «фортепіано» (особли-

во групи, що не мають музичної підготовки) є оволодіння нотною грамотою. 



Фортепіано. Навчальний посібник  

 

 

4 

Неможливо розвивати слух, ритм і пам’ять, опанувати музичний твір, якщо 

студент не вміє грамотно прочитати нотний текст; так само засвоєння нотної 

грамоти залишиться технічною частиною музичного процесу, якщо не будуть 

задіяні всі компоненти, що становлять суть музичних здібностей. Необхідно та-

кож зазначити, що основою методичних і практичних рекомендацій, запропо-

нованих у цьому посібнику, є кращі зразки музично-педагогічної думки, підк-

ріпленої багаторічною практикою роботи зі студентами. 

Підбір музичних творів, які запропоновано в посібнику, спрямований на 

розширення традиційного педагогічного репертуару, і насамперед сприяє 

загальномузичному розвитку вокалістів, вихованню волі, а також їх успішним 

заняттям з фаху. До цього розділу включено твори з багатьох раніше виданих 

навчальних посібників, але деякі ще не видавалися в Україні. Навчальний мате-

ріал, розміщено по мірі його ускладнення, він може використовуватися на всіх 

етапах навчання студентів-вокалістів. 

До видання входять різні за стилями та жанрами сольні фортепіанні твори 

(поліфонічні форми, сонатини, сонати, варіації, п’єси, твори естрадно-джазової 

музики, етюди), романси, пісні, вокально-ансамблеві твори з різноманітним за 

фактурою фортепіанним супроводом, обробки народних пісень, ансамблі для 

виконання в чотири руки; необхідні вокалісту вправи-розспівки для голосу з 

акомпанементом, таблиця літерно-цифрової гармонії, розшифровка якої допо-

може створенню гармонічної підтримки – супроводу пісень. 

Першу групу творів складає поліфонія. Поліфонічні твори знайомлять 

студентів з різними видами контрапунктичної техніки. До другої групи входять 

твори великої форми – сонати, сонатини, варіації. Відносна масштабність за-

пропонованих творів потребує від виконавця певного досвіду. Вивчення творів 

варіаційної форми дає змогу відчути художні можливості різних модифікацій 

однієї теми. 

Коло творів третьої групи охоплює п’єси композиторів XVIII ст. до сьо-

годення. Це різні за образним строєм, фактурою мініатюри, у яких емоційний 

зміст поєднується із зображальністю. Робота над цими творами сприяє розвитку 

художньої уяви, звукової та ритмічної культури. 

Тематика п’єс естрадно-джазового репертуару цієї групи пов’язана з ви-

вченням специфічних (гармонічних, ритмічних, жанрових тощо) особливостей 

естрадної музики.  

До четвертого розділу увійшли твори в чотири руки. Опанування цих п’єс 

сприяє формуванню навичок ансамблевої гри, вмінню під час виконання своєї 

партії відчувати твір в цілому. 

«Акомпанементи» – цей розділ представлено зразками пісенної та роман-

сової літератури, естрадних пісень. Вивчення акомпанементів є важливим щаб-

лем у процесі навчання співака, безпосередньо пов’язано з його фахом. 

Група творів, яку складають етюди, входить до розділу «Розвиток форте-

піанної техніки». Застосовані в них типові фігурації, акордові формули сприя-

ють розвитку фортепіанного апарату. 
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Упорядкування музичних творів здійснено у відповідності з програмою 

та охоплює всі етапи навчання студентів спеціалізації «Сольний спів» з ураху-

ванням різних рівнів їх фортепіанної підготовки. 

 

ПОЛІФОНІЧНІ ТВОРИ 
 

Термін «поліфонія» походить від грецьких слів poly – багато і phone – звук 

(за визначенням музичної енциклопедії). Отже його значення – багатоголосся. 

У музиці поліфонією називають одночасне поєднання та рух мелодично-

змістовних голосів. При цьому голоси повинні створювати єдине гармонічне 

ціле, притаманне нормам того чи іншого стилю. Кожній мелодії належать певні 

загальні риси: темп, тактовий розмір, ладотональність; можуть бути і відмінно-

сті: ритмічний малюнок, мелодична лінія, динаміка, які притаманні тільки даній 

мелодії й відрізняють її від інших. Але в поліфонічному поєднанні вони звучать 

в одному темпі й розмірі, в одному ладі та спільній тональності, здебільше ма-

ють єдину гармонічну основу. 

Іншу особливість поліфонії складає важлива роль вокального розспівного 

початку, оскільки витоками були жанри хорового – народного і храмового співу. 

Поліфонічна музика протягом свого розвитку зберігає мелодичний характер. 

Ще одна визначальна особливість поліфонії – текучість, безперервність 

розвитку музичної тканини: цезури в різних голосах не співпадають у часі, зу-

пинка одного голосу приховується рухом іншого, тобто створюється ефект без-

перервного звукового потоку. Саме тому поліфонію називають «ансамблем 

мелодій». 

Визначено три види поліфонії: підголоскова (тв. 1–6), контрастна (тв. 7–

13) та імітаційна (тв. 14–20). 

Підголоскова поліфонія склалася в жанрі народної хорової пісні. Особ-

ливість цього виду музики – в одночасному звучанні декількох варіантів мелодії. 

Підголоскова поліфонія виникає при одночасному викладенні мелодії та її під-

голоска (або варіантів підголосків). Підголосок, зазвичай, зберігає інтонаційну 

основу мелодії, від якої він з’явився й наближений до неї в ритмо-інтона-

ційному відношенні. Ці принципи зберігаються й в інструментальній музиці. 

Контрастна поліфонія представлена в музиці двома різновидами. У 

першому випадку мелодична тема відтіняється контрапунктом – голосом, що не 

має самостійної художньої цінності, але контрастно підкреслює важливі якості 

мелодії, яку супроводжує. В іншому випадку з’єднуються різні образно-

змістовні мелодії, мелодичні темпи. Але важливо мати на увазі, що основним 

засобом контрасту в поліфонії завжди залишається ритм. 

Імітаційний вид поліфонії (від латинського imitatio – подібний, за ви-

значенням музичної енциклопедії) складається при повторенні, зазвичай, недо-

вгої мелодичної теми, яка тільки що прозвучала в іншому голосі.  

Імітація стала широко і послідовно застосовуватися в професійній ком-

позиторській творчості на перетині 14-15 ст. Тим самим відзначився початок 

цілої епохи в європейській музиці. Сутність основних елементів імітації – у 
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повторенні мелодичної теми другим голосом і в більшості випадків на іншій 

висоті – це «відповідь»; у деяких випадках відповідь звучить, коли перший го-

лос замовкає, але, зазвичай, цей голос продовжується як контрапункт або під-

голосок до відповіді – це протискладання.  

Канон – історично сама рання і найпростіша імітаційно-поліфонічна фо-

рма. Особливість цієї імітаційної форми полягає в імітуванні не тільки теми, а й 

протискладання. Таку безперервну імітацію називають канонічною або кано-

ном. Відмінність канону від простої імітації – у повторенні другим голосом 

(риспостой) хоча б одного протискладання з першого (пропости) з незмінними 

параметрами. 

Інвенція – невеликий імітаційно-поліфонічний твір з визначеним компо-

зиційним задумом. Поліфонічний розвиток розчленовується каденціями в побі-

чних тональностях, але в підсумку веде до закінчення в основній тональності. 

Фуга – найбільш завершена, цільна, при цьому дуже різноманітна іміта-

ційно-поліфонічна форма. 

Вивчення поліфонічних творів сприяє розвитку поліфонічного, мелодич-

ного слуху та музичного мислення. 
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ВЕЛИКА ФОРМА 
 

Сонатна форма 
 

 Однією з вершин розвитку західноєвропейської інструментальної музики 

XVIII ст. є творчість композиторів – віденських класиків. Серед досягнень не-

обхідно відзначити й кристалізацію сонатної форми – втілення конфліктного 

співставлення та його розвитку. Цьому передувало становлення та розвиток 

старосонатної форми, яка найбільш широко представлена у фортепіанних сона-

тах Д. Скарлатті, зустрічається в творчості французьких композиторів клавеси-

ністів, Й. С. Баха та його синів, ранніх сонатах Й. Гайдна. 

 Процес розвитку в класичній сонатній формі має три фази: експозицію, у 

якій представлені «діючі особи»; розробку, де розвиток конфлікту досягає най-

вищої напруги; репризу, котра являє собою підсумок, результат усього попе-

редьного розвитку. Форма ця характерна для перших частин сонат, симфоній, 

камерних ансамблів. Експозиція розпочинається з головної партії, активної, 

драматичного або танцювального, грайливо-жартівливого характеру. Музика 

звучить у головній тональності.  

 Зв’язуюча партія підводить до теми більш спокійного настрою – побічної 

партії. Головна відмінність – звучання в тональності домінанти побічної партії. 

Експозицію завершує заключна партія.  

 Головною рисою розділу є розробки – активний динамічний розвиток на 

основі окремих елементів експозиційних тем, мотивів, які перевтілюються, від-

бувається співставлення, що створює безперервний потік. Зазвичай розробка 

закінчується на домінанті до головної тональності.  

 Реприза розпочинається з головної партії в головній тональності. Побічна 

ж партія в репризі з’являється в новій для себе тональності або завершується 

обов’язково в головній. Заключна партія теж звучить у головній тональності. 

Отже, основним підсумком розвитку є зближення основних партій, зняття їх 

експозиційного протиставлення за рахунок тональних змін у побічній партії.  

Основний трифазний розділ сонатної форми може бути розширено по-

вільним вступом і завершальною кодою.  

Певні труднощі засвоєння сонатної форми зумовлені контрастом, зміною 

образного строю партій, тем, їх мелодики, ритміки, гармонії, фактури, компен-

суються жанровою конкретністю музичної мови сонатин і сонат. Така жанрова 

визначеність характеризує все сонатне алегро або його окремі партії та теми. У 

деяких сонатинах виявляється характерна тенденція до мелодизації фактури, 

що є активним засобом впливу на слухове сприйняття при опануванні сонатної 

форми.  

Образно-емоційній побудові класичних сонат і сонатин притаманні моторна 

спрямованість, чітка ритміка, закономірна послідовність зміни артикуляційних 

штрихів, фактурних прийомів, зручні позиційні формули дрібної техніки. 

Найважливішою умовою опанування виконавцем сонатної форми є від-

чуття єдиної лінії наскрізного розвитку. Розв’язати це завдання іноді допомагає 

визначення спільності інтонаційно-ритмічних зв’язків між партіями.  
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Цілісне виконання сонат і сонатин базується не тільки на слуховому 

сприйнятті, усвідомленні інтонаційної спорідненості партій, а й на розвинутому 

почутті ритмічної мірності, плинності руху. Подоланню темпо-ритмічних труд-

нощів при зміні фактурних прийомів, вмінню тримати єдиний темп сприятиме 

активізація почуття метро-ритмічної пульсації, робота над розвитком музично-

ритмічних здібностей. 

Разом з тим, у процесі вивчення творів сонатної форми розвивається ви-

конавське охоплення великих ритмічних групувань.  

Паралельно з роботою над вирішенням ритмічних задач, подоланням фак-

турних труднощів неможливо обійти увагою роль синтаксичного й арти-

куляційного членування. Формальне виконання штрихів, надлишкове підкрес-

лення метричних побудов призводить до штучних розривів у мелодичному ру-

сі. Цілісне охоплення великих відрізків мелодичного ланцюга єдиним широким 

диханням сприяє природній плинності виконання всієї горизонталі.  

Робота над сонатою розвиває аналітичне мислення, активізує музичну 

пам’ять, музичне мислення.  
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ВАРІАЦІЇ 
 

 До творів великої форми належать і варіаційні цикли. Основу цієї форми 

складає викладення теми та ряд її видозмінених повторень-варіацій.  

 Варіації зустрічаються як у вокальній, так і в інструментальній музиці. 

Традиційно використовується варіаційна форма в обробках народних пісень. 

Багато варіацій створено на запозичену тему, зазвичай пісенно-арізного або 

танцювального складу.  

 Найбільш наближені до куплетної форми варіації, у яких мелодія, її темп, 

тактовий розмір практично залишаються незмінними, а всілякі зміни відбува-

ються в її контексті – фактурі, гармонії, іноді ладотональності. Жанрові витоки 

цього типу варіацій – середньовічні мотети XV-XVI ст., хоральні прелюдії. 

 Інший тип варіацій, появу якого відносять до XVI ст., Basso ostinato – на 

незмінну мелодичну фігуру в басу. Жанрові витоки – нешвидкі тридольні танці, 

наприклад, чакона, пассакалья, які виникли в Іспанії, засновані на багаторазо-

вому повторі – (без змін, уперто (ostinato)) – мелодичної лінії в басовому голосі. 

Верхні голоси при цьому розвиваються поліфонічно.  

 У XVIII ст. композиторами – віденськими класиками створено тип «кла-

сичних» варіацій, у яких зберігається не якийсь певний елемент фактури теми, а 

її загальний характер, жанрова основа. Цьому сприяє стала незмінність темпу й 

розміру, тональності, при цьому зберігається форма теми, її гармонічний план, 

варіюється фактура та мелодія.  

 У XVIII ст. композитори-романтики створили новий темп варіацій. Згідно 

з романтичною естетикою, кожній варіації надається особливий, неповторний 
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характер. Найважливішим засобом варіювання стає зміна жанрів (романс змі-

нює вальс, його змінює акордова прелюдія, марш). Тому ці варіації ще назива-

ють характерними або жанровими.  

 Перед виконавцем постає коло завдань, зумовлених різним типом варіа-

ційних циклів. Слуховому налаштуванню на виконання теми, її виразних інто-

наційних оборотів, на синтаксичну і артикуляційну чіткість промовляння спри-

яє фактурна організація, яка може бути представлена навіть в одноголосній 

мелодії.  

Визначивши структурні та виразні особливості теми, необхідно в кожній 

з варіацій знайти риси інтонаційно-ритмічної, гармонічної, фактурної подібно-

сті або жанрової відмінності з нею. Цьому допоможе програвання, або «внут-

рішнє приспівування» теми, яка відображена в різних типах варіацій. Отже, ви-

вчення варіаційних циклів розвиває музичне мислення в двох напрямах: слухове 

відчуття єдності теми й варіацій і гнучке переключення на інший образний 

стрій. 
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РОНДО 
Ще на початку тисячоліття, з XI–XII ст. у Франції, Іспанії існували віреле-

танцювальні пісні, які виконувалися трубадурами та труверами, із сольним за-

співом і хоровим приспівом, але починалися вони обов’язково з приспіву. У 

композиції поетичного змісту вже було закладено принцип рондальності.  

Рондо (від ійтал. Rondo – коло, хоровод, за визначенням музичної енцик-

лопедії) чергує повторення незмінного рефрену кожного разу з новими епізо-

дами: ABACAD тощо. Ця форма безпосередньо позв’язана з народною піснею, 

де заспів у кожному куплеті інший, а приспів повторюється без зміни.  

Рондо не тільки тип музичної форми, у якому превалює експозиційність, 

але і є носієм визначеного типу образності, тісно пов’язаною з жанрами пісні й 

танцю. Це прийом тематичного співставлення, де меншого значення набувають 

прийоми серединного розвитку на відміну від сонатної форми,. 

Як окрема інструментальна форма рондо сформувалось у французькій 

клавірній музиці стилю рококо – галантного вишуканого стилю, що склався під 

впливом придворно-аристократичної культури кінця XVII – початку XVIII ст. 

Йому притаманні легкість, витонченість, мініатюризм, псевдонародність. Ста-

рофранузькі клавесинні рондо зазвичай мали програмно-зображальні назви: 

«Курка», «Зозуля» тощо. 

Класичне рондо частіше зустрічається як форма частини сонатного циклу 

(зазвичай фіналу), ніж як форма самостійного твору. Рондо набуває певних ста-

лих ознак: частини твору яскраво контрастують між собою – не тільки кожний 

епізод з рефренами, але й самі епізоди між собою. Кожна частина будується на 

самостійній темі. Важливою особливістю класичного рондо є збільшення конт-

расту наступного епізоду з рефреном.  
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П’ЄСИ 
 

Найпростіший жанр інструментальної музики – п’єса. Твір відносно не-

великий за розміром, але завершений та достатньо самостійний. Більшість п’єс 

мають назву, що уточнює або жанрові витоки, або програмний зміст.  

Розповсюджені жанрові назви – це, передусім, танці, наприклад, менует, 

буре, гавот, вальс, регтайм, різні марші. Потім скерцо (жанр) з менуета та буре 

перетворилося у самостійний жанр. Набула самостійності й прелюдія. Спочатку 

це був інструментальний вступ до церковної служби, пізніше цей твір переду-

вав фузі. Звільнившись від зовнішніх зв’язків, прелюдія, перетворившись на ла-

конічну музичну замальовку, з XIX ст. набуває тенденції до створення циклу з 

декількох (не більше 24) прелюдій. Етюд – п’єса, що, як правило, не тільки ви-

рішує певне технічне завдання, а й, подібно етюду в живопису, має глибокий 

художній зміст.  

Токата в XVI-XVIII ст. – твір імпровізаційного характеру, що скла-

дається з різних контрастних розділів. У XIX-XX ст. токатою називали віртуоз-

ні п’єси ритмічно рівномірного руху й часто з контрастною співучою серед-

ньою частиною.  

Романс, ноктюрн, баркарола, рапсодія, поема, фантазія – усе це жанрові 

різновиди п’єс.  

Назва п’єси може мати програмний характер, уточнювати, конкретизувати 

її зміст, наприклад, «Порив», «На трійці». У цих п’єсах немає посилання на жа-

нрову основу, але її визначення слугуватиме засобом втілення змісту.  

Жанрове розмаїття п’єс, яскравість образів, діапазон емоційного спектру 

надають широкі можливості для розвитку художньо-образного мислення сту-

дентів.  

Музика – це мистецтво звуку, тому студентам-вокалістам слід приділяти 

особливу увагу вивченню п’єс кантиленного характеру. Мелодика цих творів 

насичена різнобарв’ям жанрових відтінків, вирізняється багатою інтонаційно-

образною сферою, яскравими та виразними кульмінаційними злетами, має опу-

клу лінію мелодичного розвитку, використовує об’ємні музичні засоби в мело-

дично-інтонаційному, гармонічному та поліфонічному відношенні. При вико-

нанні мелодичних побудов необхідно звернути увагу на ритмічну гнучкість, 

м’якість, ліричність, відчуття широкого дихання, виразне інтонування. Вивчен-

ня п’єс кантиленного характеру сприяє розвитку мелодичного слуху.  

Необхідно приділити увагу й гармонічному оточенню мелодії, яка бере на 

себе різні виражальні функції. Іноді навіть виступає одним з головних засобів 

музичного образу. Фактурний ланцюг може збагачуватися поліфонічними еле-

ментами імітаційного типу, або в контрастному поєднанні басового та сольного 

голосів, субфактурних ліній прихованого голосоведіння серед гармонічних 

комплексів. Спрямування уваги на роботу над музичною фактурою творів 

сприяє розвитку гармонічного слуху.  

Різнобарвні жанрові відтінки кантилени розкриваються при виконанні за-

собами динамічної, агогічного нюансування в поєднанні з різними прийомами 
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педалізації: прямої та запізнюючої лівої педалі для підкреслення інтонаційної 

виразності мелодії, синтаксичної ясності її членування, чистоти гармонічних 

співзвуч. Педальні звучання чергуються з безпедальними.  

Це вимагає активізації слухового контролю, сприяє розвитку тембро-

динамічного слуху.  

На відміну від кантиленних п’єс, які характеризуються плавністю, плас-

тичністю в мініатюрах рухливого віртуозного характеру, основним носієм об-

разного змісту є яскраво виражений у метро-ритмічній сфері моторний початок 

з його чіткою двоплановою фактурою (мелодія і супровід); тут домінує чітка 

синтаксична розчленованість викладу, гострота ритмічної пульсації, часті зміни 

артикуляційних штрихів, яскраві динамічні співставлення. Однією з типових 

властивостей є органічний зв’язок технічних засобів з метро-ритмом. Вивчення 

таких творів сприяє розвитку музично-ритмічної здібності. 

Ритм – один з найважливіших виражальних елементів музичної мови не 

тільки п’єс рухливого характеру, де його роль особливо помітна; неабияке зна-

чення ритму й при виконанні кантиленних п’єс, у яких ритмічні завдання часом 

затинаються звуковими. Під час виконання кантиленних п’єс студенти, досяга-

ючи необхідної звучності, якості звуковидобування, не можуть створити яскра-

вий музичний образ. Причиною є недостатня ритмічна тонкість виконання.  

Естрадно-джазові п’єси, серед яких багато фортепіанних прекладів попу-

лярних українських і зарубіжних естрадних пісень, джазових інструментальних 

п’єс, потребують від виконавця почуття внутрішньої метро-ритмічної пульсації.  

При перекладанні для фортепіано цих творів аранжувальник не може 

зменшити значення ударних інструментів оркестру, так званої ритмсекції, тобто 

виведений окремо ритм: цілий комплекс різних барабанів, тарілок передає рит-

мічний малюнок пісні партії лівої руки піаніста, а мелодична лінія здебільшого 

виконується правою рукою, що є визначальним у превалюванні гомофонно-

гармонічної фактури цих творів.  

Популярні естрадні пісні легко запам’ятовуються завдяки своїй простоті 

викладу мелодії. Підбір на слух знайомих мелодій, транспонування їх по 

пам’яті, порівняння їхнього виконання в процесі роботи над твором зі слухан-

ням оригіналу розвиває музичну пам’ять і вдосконалює внутрішній слух. 

Знання гармонії, внутрішнє відчуття метро-ритмічної пульсації, вдоско-

налення музичної пам’яті та внутрішнього слуху підштовхує студента до ім-

провізації – особливого виду художньої творчості, в якому твір створюється 

безпосередньо в процесі його виконання.  

Джаз – вид полуімпровізаційного мистецтва, результат синтезу елементів 

західноафриканської та європейської музичних культур на американському під-

ґрунтті. В основу джазових творів закладені європейська гармонія, західноаф-

риканський ритм та європейська методика. Характерним елементом виконавсь-

кої техніки цієї музики є свінг (swing), у перекладі з англійської – «качання, 

балансування».  
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ФОРТЕПІАННІ АНСАМБЛІ 
 

 Ансамблеве виконавство як форма колективного музикування почало ін-

тенсивно розповсюджуватись у другій половині XVIII ст. і набуло неабиякої 

популярності. У ХІХ ст. з’явилася різноманітна література для фортепіано в чо-

тири руки.  

 Чотириручний дует – єдиний рід ансамблю, коли дві людини музикують 

за одним інструментом. Ансамбль (від франц. ensemble – разом) базується на 

вмінні виконавця співставляти свою художню індивідуальність, виконавський 

стиль, технічні прийоми з індивідуальністю, стилем, прийомами виконання 

партнерів, що забезпечує узгодженість, чіткість виконання в цілому. 

 Чотириручні твори кінця XVIII – початку XIХ ст., розраховані на серед-

ній піаністичний рівень, були доступні багатьом любителям музики. Вони ус-

пішно впроваджувались у педагогічну практику, розвиваючи ансамблеві вико-

навські навички.  

 Чотириручна фактура викладу давала можливість для відтворення орке-

стрових ефектів, передачі на фортепіано повноти tutti та різноманіття прийомів 

звукобудування штрихів (наприклад, одночасне звучання витриманих звуків, 

рухливих голосів, що звучать legato, non legato, staccato) і деяких тембрових 

якостей окремих оркестрових груп.  

 Перші чотириручні перекладання оркестрових творів, що з’явились на 

межі XVIII-XIХ ст. стали передвісниками нової важливої функції фортепіанно-

го дуету – музично-просвітницької. З’явилися видання перекладів симфонічної 

камерно-ансамблевої та оперної музики. Чотириручні перекладення допомагали 

любителям музики та професіоналам знайомитися з творами різних жанрів. 

Симфонії, камерно-інструментальні ансамблі Й. Гайдна, В. Моцарта, Л. Бетхо-

вена, Ф. Мендельсона, Р. Шумана, Й. Брамса, П. Чайковського, симфонічні по-

еми й ораторії Ф. Ліста, опери Р. Вагнера і Д. Верді набули великої популярно-

сті завдяки розповсюдженню чотириручних перекладань. З’явились оригінальні 

чотириручні перекладання: «Угорські танці» Й. Брамса, «Слов’янські танці» А. 

Дворжака, «Дитячі ігри» Ж. Бізе, «Маленька сюїта» К. Дебюссі та ін. Численні 

й різноманітні жанри оригінальних чотириручних перекладань: сонати, варіції, 

сюїти, програмні цикли, танці, марші, етюди, пісні, хорові твори та ін. Чоти-

риручна література охоплює твори різного ступеня складності любительського 

музикування, навчальної роботи, концертного виконавства.  

 Вивчення в чотириручному ансамблевому викладенні кращих зразків су-

часної та зарубіжної музики значно збагачують образно-слухові уяви студентів-

виконавців, допомагають накопиченню досвіду сприйняття сучасної музичної 

мови, тим самим розвивають творчу ініціативу й активізують самостійну робо-

ту.  

 При роботі над навичками ансамблевого виконавства значно активізу-

ються ігрові та розумові процеси виконавців-партнерів: з’являється більш оба-

чливе, чулісне ставлення до манери звукобудування, тембрового забарвлення, 
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динаміки; виробляється сприйняття цілісного музичного образу й активізується 

багатопланове музичне мислення. 

 У процесі ансамблевих форм виконавства між партнерами налагоджу-

ються відносини, характерні суто цьому виду діяльності, які потребують взає-

морозуміння, узгодженості дій, підвищення ролі само- та взаємоконтролю, ви-

могливості, активізації всіх виконавських дій.  

 Доведення гри в ансамблі до завершеного виду потребує ґрунтовного 

опрацювання нотного тексту для досягнення виразного, усвідомленого фразу-

вання й інтонації, темпоритму, динаміки, артикуляції, педалізації. Ретельна са-

мостійна робота студента над втіленням художнього образу буде наслідком 

всього того, що відображено в творчому пошуку. Кожен з виконавців визначає 

своє розуміння образу, проявляє суб’єктивні почуття, свій темперамент. При 

цьому кожен з партнерів привносить у музичний образ особисте бачення, аргу-

ментуючи свій задум, виконавці доходять до об’єктивного, єдиного розуміння 

виконавської форми та стилю твору.  

 Основою ансамблевого виконавства є спільне звучання обох партій, зва-

жаючи на яке кожен з учасників вносить корективи до своєї гри. Саме тому слід 

віддавати перевагу партитурному викладенню нотного тексту, а не роздільно-

му: візуальне сприймання прискорює формування уявлень про загальне звучан-

ня твору, полегшує відлік часу в тривалих паузах, адже виконавець має змогу 

не арифметично відраховувати лічильні долі, а слухом і зором стежити за пере-

бігом музичних подій.  

 Необхідно також уважно стежити за вертикаллю (ієрархічною підпоряд-

кованістю звучання всіх елементів фактури) і горизонталлю (переходом мело-

дії, акомпанементу, пасажів тощо від однієї партії до іншої). Отже для учасника 

ансамблю обов’язковим є знання обох партій.  

 Ритмічний ансамбль створюється завдяки спільному відчуттю часу, вмін-

ню підкорювати йому свою гру, що є дуже важливим для партнерів – учасників 

ансамблю. Чимало прихованих проблем завдає виконавцям одночасність всту-

пу на початку гри. Можна порадити легкий рух кисті одного з виконавців – ди-

ригентський жест з визначеною верхньою точкою – та разом з таким жестом 

зробити одночасний вдих, що є природнім і зрозумілим для студентів-

вокалістів; це може бути кивок головою, взагалі будь-який знак, що розпочинає 

відлік часу. Треба уникати суто зовнішніх, механічних способів вголос прора-

ховувати пустий такт або затакт. Не менш важливим ніж одночасність вступу 

на початку гри є синхронність припинення звучання звуків, акордів.  

 Певні труднощі завдає виконання пунктирно-ритмічних побудов, склад-

них метрів, поліритмічних сполучень, зміни в темпі або ритмічному малюнку, 

темпові викривання здебільшого виникають у технічно складних місцях. Тому 

треба приділяти увагу ритмічній сталості та чіткості.  

 Ансамблеве музикування студентів надзвичайно розвиває музично-

ритмічні здібності, тембродинамічний, внутрішній слух, музичне мислення.  
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АКОМПАНЕМЕНТ 

 

 Акомпанемент, за визначенням «Музичної енциклопедії» (франц. accom-

pagnement, від accompagner – супроводжувати), має два найбільш вживаних 

значення. Перше – партія інструмента, або партії інструментів (ансамблю), го-

лосів, що супроводжують сольну партія співака або інструменталіста, яка до-

помагає солісту точно виконувати своє соло. За другим значенням – все, що э 

гармонічною і ритмічною опорою основного мелодичного голосу. Диференціа-

ція музики на мелодію й акомпанемент притаманна музичному викладу гомо-

фонно-гармонічного складу.  

 Характер і роль акомпанементу залежать від епохи, національної прина-

лежності музики та її стилю. Ритмічне плескання в долоні, відбивання ритму 

ногою, супровід одного ударного інструмента – найперші форми акомпанемен-

ту. Унісонне або октавне дублювання вокальної мелодії одним або кількома ін-

струментами зустрічається в античній і середньовічній музиці.  

 З розвитком гомофонно-гармонічного фактурного складу формується 

акомпанемент, який дає гармонічну опору мелодії, зазвичай виписаний цифра-

ми генерал бас, і на його основі виконавець створював свій власний імпровіза-
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ційний акомпанемент. За часів віденських класиків ця партія виписується ком-

позитором.  

 У музиці XIХ-XX ст. – вокальній, інструментальній – акомпануюча партія 

виконує нові функції, несе образно-драматургічне навантаження: підкреслює та 

поглиблює психологічний і драматичний зміст музики, створює ілюстративний 

зображальний фон, тобто простий супровід перетворюється на рівноправну 

партію ансамблю, наприклад, у фортепіанних партіях романсів і пісень 

Ф. Шуберта, Р. Шумана, І. Брамса, Х. Вольфа, Е. Грига, П. Чайковського, С. Ра-

хманінова та ін. Зростає роль фортепіанних вступів – прелюдій (від лат. prae –

перед, ludus – гра) – невеликих вступів перед основним викладом музичного 

твору; перегр або інтерлюдій (від лат. interludium, де inter – між, ludus – гра) – 

невеликих епізодів між частинами музичного твору, які несуть функції 

зв’язування, осмислення попереднього матеріалу, готують до наступної доама-

тургічної фази розвитку твору, фортепіанного завершення – постлюдії (від лат. 

postludium, де post – після, ludus – гра), якою завершується твір, іноді приймаю-

чи на себе кульмінаційну точку композиції.  

 Вивчення акомпанементу до вокальних творів є важливою формою робо-

ти в процесі професійного розвитку майбутнього співака.  
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Розвиток здібностей музиканта 
 

Навчання грі на фортепіано – складний і довготривалий процес. Першо-

черговими завданнями, що постають перед музикантом-педагогом, є усвідом-

лення закономірностей розвитку та виявлення можливостей і музичних здібно-

стей студента. Проблеми, пов’язані з дослідженнями в цій галузі, посідають 

одне з центральних місць у музичній психології та педагогіці, адже їх вирішен-

ня безпосередньо визначає ефективність музичного виховання та освіти. 

Музична психологія визначає музичні здібності як одну зі специфічних 

форм пізнавальних здібностей, що проявляються в особливій духовній діяльно-

сті людини (Е. Б. Абдуллін, Б. Г. Ананьєв, А. Н. Леонтьев, С. Л. Рубінштейн, 

П. С. Тарасов, Б. М. Теплов та ін.). Здібності розглядаються у двох аспектах: 

здібності до сприйняття інтонаційно-образної сфери музики; здібності до орієн-

тування у її «акустичній картині». У процесі музичної діяльності вони взаємо-

пов’язані: підвищена емоційна чутливість до музики утворює схильність до ро-

звитку слухомоторних здібностей, а разом із ними – музичного слуху й відчуття 

ритму. У свою чергу, музичні здібності, що розвиваються, дозволяють людині 

більш глибоко відчувати красу і виразність музики, сприймати в ній певний ху-

дожній зміст і далі відтворювати його у власному виконанні. 

Особливе місце у дослідженнях, присвячених розробці проблеми музичних 

здібностей, посідають праці Б. М. Теплова, у яких розроблені категорії музич-

ної обдарованості («якісно своєрідного сполучення здібностей», від чого зале-

жить можливість успішного здійснення музичної діяльності і що визначається 

самою природою музики як такої) і музикальності – «здатності до переживання 

музики як вираження певного змісту», центром якої є «емоційна чуйність до 

музики» [111, с. 53]. Дві складові музикальності – емоційну та власне слухову – 

Б. М. Теплов розглядає у взаємозалежній єдності, адже «узяті окремо, вони по-

збавляють музичне сприйняття і переживання музики предметної визначеності 

й змістовності» [111, с. 25]. 

До поняття музичної обдарованості входять не лише специфічні прояви 

психічних властивостей людини, але й особисті якості, що впливають на худо-

жню, у тому числі й музичну діяльність: сила та ініціативність уяви, сполучен-

ня слухових і зорових образів, уміння емоційно заглиблюватись у музичний 

твір і концентрувати усі свої духовні й інтелектуальні сили; особливості уваги, 

пам’яті, рівень знань і життєвий досвід. 

У роботах В. Н. Мясищева, А. Л. Готсдінера, Л. Л. Бочкарьова, К. В. Та-

расової та інших учених-психологів і музикантів розглядається філософія і он-

тогенез музикальності та музичних здібностей, їх структура, співвідношення в 

них біологічного та соціального, звертається увага на загальні компоненти му-

зичної обдарованості як передумови успішної музичної діяльності. Аналізуючи 

різні види музичної діяльності (слухання, творчість, виконавство), автори де-

монструють реалізацію основних принципів формування музичних здібностей, 

сприйняття, виконавське втілення цілісного художнього музичного образу, що 

підпорядковується єдиним загально-психологічним закономірностям. Необхідно 
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також зазначити, що музичні здібності мають власну специфіку, пов’язану з 

особливостями музики як виду мистецтва. 

Особливого значення у визначенні специфіки музичних здібностей набува-

ють не тільки праці з психології музичного сприйняття (Ю.  Б. Алієв, 

Н. А. Ветлугіна, Г. С. Тарасов), а й суміжні з ними музикознавчі праці 

(В. В. Медушевський, Є. В. Назайкінський, А. Н. Сохор), дослідження в області 

психології музично-виконавської діяльності (Л. Л. Бочкарьов, В. А. Петрушин, 

Г. М. Ципін) і роботи з теорії виконавства (Л. А. Баренбойм, Г. М. Коган, 

С. І. Савшинський, В. Г. Ражніков), монографії видатних педагогів-піаністів 

(Г. Г. Нейгауз, Я. Л. Мільштейн, С. Є. Фейнберг), що так чи інакше торкаються 

проблем розвитку музичних здібностей. 

Дослідники в області музичних здібностей підкреслюють тісний зв’язок 

музичної пам’яті з музичним слухом і відчуттям ритму Таким чином, учені-

музиканти вважають, що головні музичні здібності утворюють тріаду, що скла-

дається з музичного слуху, відчуття ритму і музичної пам’яті. В радянській пе-

дагогіці довгий час ця тріада вважалася непорушною. Однак останнім часом се-

ред фахівців в області музичної психології та педагогіки з’явилися сумніви 

щодо справедливості цієї загальноприйнятої точки зору, пов’язані зі складністю 

таких категорій, як музикальність і музична обдарованість. 

У запропонованому посібнику автор спирається на дослідження К. В. Та-

расової, що розширює «тріадне» уявлення про музичні здібності та представляє 

загальні музичні здібності як дві основні підструктури: емоційна чуйність до 

музики; пізнавальні музичні здібності – сенсорні (музичний слух і відчуття 

ритму), інтелектуальні (музичне мислення та уява) і музична пам’ять (поси-

лання). Під інтелектуальними здібностями в педагогіці та музикознавстві 

(М. Г. Арановський, А. Н. Сохор) мається на увазі «мовний шар музичного ми-

слення», що уможливлює музичну комунікацію. У зв’язку з цим відтворення 

авторського задуму вимагає: уміння читати текст, відчувати авторську образ-

ність; здатності пов’язувати його з власним розумінням стилю, емоційним і 

життєвим досвідом; прагнення якомога точніше та переконливіше реалізувати 

створений у такий спосіб виконавський художній образ (за В. Г. Ражніковим, 

«суб’єктивну емоційну програму музиканта-виконавця») за допомогою добору 

відповідних піаністичних прийомів, а значить і потреби в постійному попов-

ненні свого творчого «арсеналу». 

Треба зазначити, що музичні здібності розвиваються в умовах тісної вза-

ємодії – не може бути однієї здібності при повній відсутності інших. Однак їх 

якісний розвиток є індивідуальним, тому в процесі навчання великого значення 

набуває співвідношення і можливість певного роду компенсації слабких ком-

понентів іншими, більш розвиненими, «слабкість будь-якої однієї здібності не 

виключає можливості успішного виконання навіть такої діяльності, що є тісно 

пов’язаною з цією здібністю» [112, с. 71]. 

А. Г. Каузова зазначає: музичні здібності не існують як «здібності у собі», 

поза сприйняттям музики або її відтворенням у живому звучанні й поданні. Як 

складне поєднання природного (вродженого), соціального та індивідуального, 
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вони розвиваються лише у процесі практичної музичної діяльності. Саме такою 

діяльністю є гра на музичному інструменті, коли здібності не тільки проявля-

ються, але й формуються, існують у динаміці. Таким чином, навчальна музична 

діяльність виступає як процес, а музичні здібності – як потенціал особистості, 

що взаємодіють одне з одним. 

Процес формування музичних здібностей у загальному вигляді можна 

представити в такий спосіб: підвищена реактивність щодо музичних вражень 

породжує схильність до слухання музики та її виконання, що переростає у стій-

ку потребу в заняттях музикою. 

При цьому взаємозв’язок між здібностями та діяльністю виражається в 

тому, що в одній ситуації первинним стосовно діяльності є схильність до музи-

ки та прояв природних властивостей, а в іншій – діяльність виступає основною 

формою і головною причиною формування здібностей. 

Розглянемо більш детально розвиток музичних здібностей: музичний 

слух, почуття ритму, пам’ять, читання з аркуша, музичне мислення тощо. 
 

Музичний слух 
 

Формування музичного слуху студентів є однією з основ педагогічного 

процесу музиканта-педагога. Унікальні можливості фортепіано дозволяють вико-

нувати будь-які твори, що збагачують музичний досвід студента. Постійна ро-

бота з музичним матеріалом розвиває вміння охоплювати його комплексно, 

співвідносити зі своїми знаннями та уявленнями, адекватно зрозуміти його, фо-

рмує самостійність мислення і творчу ініціативу. 

Фіксована звукова висота фортепіано створює сприятливі умови для ви-

ховання слуху на початкових етапах навчання, з іншого боку, вона призводить 

до «звикання», надає слуху більшої інертності, що вимагає постійної уваги до 

слухання, тобто переживання ладового забарвлення звуків мелодії, виразного 

значення інтервалів. Ударна природа фортепіано змушує враховувати вибірко-

ву здатність слуху та створювати ілюзію співу, мелодичної злитості. Це вимагає 

постійної уваги до якості звучання, що передбачає не тільки слуховий конт-

роль, але й опрацювання необхідних піаністичних прийомів. 

Властивістю фортепіано є невичерпні динамічні й темброві можливості, 

що спрямовує увагу на тонке відчуття та темброве озвучування. Колорит зале-

жить від розподілу сили та тривалості звучання голосів, гармонічних акордів і 

елементів фактури, від регістрів та їхнього зіставлення, піаністичного туше і, 

головне, від внутрішньо–слухових уявлень піаніста, що визначають пошуки по-

трібного звучання та прийомів звуковидобування. 

Здійснений аналіз психолого-педагогічних основ розвитку музичного 

слуху, а також знайомство з музично-теоретичними працями та практикою ви-

датних педагогів-піаністів (Б. М. Теплова, С. М. Майкапара, Б. В. Асаф’єва, 

К. Н. Ігумнова, Ф. М. Блуменфельда) підводять нас до широкого трактування 

музичного слуху як спрямованого досвідом, усвідомленням і емоціями інтона-

ційного слуху, здатного до простеження, осмислення й оцінювання подій, що 
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відбуваються в музиці, спостереження за її плином, за музичною формою як 

процесом (Б. В. Асаф’єв, Л. А. Баренбойм, Є. В. Назайкінський, Г. М. Ципін). 

Як будь-яке поняття, музичний слух має складну структуру, що містить 

безліч компонентів, спрямованих на сприйняття музики. Так, Л. А. Баренбойм 

під «музичним слухом» розуміє мелодичний, гармонічний, тембродинамічний, 

поліфонічний слух «у їх нерозривній єдності». 

На жаль, при класифікації компонентів музичного слуху не всі дослідни-

ки говорять про звуковисотний слух. Так, А. Г. Каузова не розглядає звукови-

сотний та внутрішній слух. Проте розвиток саме цих компонентів слуху (поряд 

з мелодичним, тембродинамічним, поліфонічним, внутрішнім) є одним з визна-

чальних факторів у професійній підготовці вокаліста. Однак А. Г. Каузова вво-

дить поняття «педального слуху в піаністів». У свій час А. Г. Рубінштейн гово-

рив: «Педаль – душа роялю». Вона допомагає не тільки пов’язувати звуки – 

створювати ілюзію легато, «утримувати» великі гармонічні комплекси, але й впли-

ває на «об’єм», динаміку звучання, представляє безмежні яскраво-колористичні 

можливості. Крім цих компонентів, А. Г. Каузова вводить поняття «архітекто-

нічного слуху» (термін Римського-Корсакова Н. А.), що можна трактувати як 

відчуття форми. 

Таким чином, для найбільш повного уявлення про типи музичного слуху 

нам необхідно виокремити такі: 

• звуковисотний; 

• мелодичний; 

• гармонічний; 

• тембродинамічний; 

• поліфонічний; 

• внутрішній слух. 

Розглянемо кожен з названих вище типів. Звуковисотний слух. Розвиток 

звуковисотного слуху під час гри на фортепіано має важливе значення. Б. М. Теп-

лов вважає: «Не може бути музикальності поза від-чуттям музичної висоти». Ба-

гато хто з фахівців скептично ставиться до переваг, які надає темперований 

стрій фортепіано. Вокалісту, на відміну від піаніста, доводиться витягати «ви-

соту» за допомогою певного слухового зусилля. Музикування вокаліста на фо-

ртепіано з опорою на готові, заздалегідь визначені інтонації, сталі у звуковисот-

ному відношенні, незалежно від дій граючого, цілком під силу студенту. 

Добре настроєний інструмент (фортепіано) створює чисте інтонаційне се-

редовище, у якому кристалізується відчуття музичної висоти, оскільки таке се-

редовище стимулює розвиток слухової культури. А. Л. Островський вважав, що 

чистота інтонування є не лише результатом виховання, якого слід прагнути, але 

й також однією з умов успішного слухового виховання взагалі. Таким чином, 

систематичне музикування на настроєному інструменті приводить до зміцнення 

та розвитку звуковисотного слуху. Тривалий і регулярний вплив інтонаційно 

чистих, точно вибудуваних за темперованим строєм звукових співвідношень 

сприяє шліфуванню та кристалізації звуковисотності музичного слуху. 
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Однак існують інші способи, за якими здійснюється певний вплив на від-

чуття висоти у процесі фортепіанного музикування, пов’язаного з вокальною 

моторикою виконавця (рухами голосових м’язів). Рухові реакції голосових 

м’язів під час гри на фортепіано є, по суті, підспівуванням, тобто дією цілком 

конкретною у звуковисотному відношенні. 

Серед основних прийомів і методів, що спонукають до ефективного по-

ліпшення звуковисотного слуху у студентів у процесі навчання грі на фортепіа-

но (за Г.М. Ципіним), можна виокремити такі: 

• відтворення голосом окремих звуків, зіграних на фортепіано, проспі-

вування коротких мелодичних уривків з навчального репертуару; 

• дублювання голосом (спів уголос) інструментального мелосу в ході 

музикування за фортепіано; 

• проспівування одного з голосів дво-, три-, чотириголосної фактури з 

одночасним виконанням інших голосів на фортепіано; 

• проспівування від початку до кінця основних, найбільш значущих мо-

тивних утворень твору до безпосереднього втілення їх на інструменті; 

• чергування під час розучування фортепіанного твору мелодичних 

фраз, що виконуються голосом, із фразами, що виконуються на інструменті 

(метод Г. Г. Нейгауза); 

• помірне читання з аркуша з одночасним визначенням на слух інтерва-

лів, акордових утворень, що виникають у різних ділянках клавіатури. 

Таким чином, специфіка навчання грі на фортепіано вокалістів з різним 

рівнем піаністичної підготовки передбачає акцентування на першому та друго-

му прийомах. Зазначений прийом формування звуковисотного слуху в унісон-

ному звучанні голосу і фортепіано стосується, насамперед, музикантів, що пе-

ребувають на початковій стадії навчання (саме тоді прийом унісону дає 

найбільший ефект). 

 

 

Мелодичний слух 
 

Поняття мелодичного слуху найчастіше тлумачать як чистоту інтону-

вання, точність сприйняття й відтворення звуковисотних співвідношень 

(О. Н. Олексюк, А. Г. Каузова, Г. М Ципін). Однак розуміння інтонування є до-
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сить багатогранним і відрізняється, за Асаф’євим, від інтонації. У праці «Музи-

чна форма як процес» під інтонуванням Б. В. Асаф’єв розуміє процесуальність 

у музиці. Зважаючи на це, мелодичний слух представляє інтерес як «уявне ін-

тонаційне здійснення (тобто процесуальність)» того або іншого музичного тво-

ру [80, с. 147]. 

Мелодичний слух – це вміння сприймати та відтворювати мелодію (за 

Тепловим). Це емоційна задіяність до процесу інтонування, під час якого відбу-

вається «самоінтонування» і відтворення авторського, композиторського «інто-

нування». Внаслідок такого «сполучення несумісностей», мелодичний слух стає 

одним з основних факторів розкриття емоційно-психологічної сутності одного-

лосно викладеної музичної думки, у вираженні змісту і, в результаті, у досяг-

ненні «авторської позиції». Як специфічна музична діяльність, «інтонування» 

розглядається Б. В Асаф’євим як «включення свідомості слухача в тон», влас-

тиву «даній епосі та соціальному середовищу систему співвідношення звуків» 

[7, с. 63]. Для Асаф’єва «тон» – не просто звук або принцип звукової системи, а 

«основний фонд інтонацій», у яких закріплено системи значеннєвих, емоційних і 

ціннісних орієнтацій певних соціокультурних картин світу. Виховання, розвиток, 

формування відчуття інтервалів у музиці, «що передають відомий настрій, і є 

вираженням відомого змісту в певній формі» [112, с. 115], (тобто те, що ми на-

зиваємо мелодичним слухом) перетворює природну слухо-голосову активність 

на особливу мову й особливу діяльність людини. Думка про зв’язок музичної спе-

цифіки інтонування з точно встановленим відчуттям інтервалу неодноразово 

висловлювалася Б. В. Асаф’євим, а також Г. Кнеплером і Р. Клуге. 

Крім процесу «інтонування», кристалізація мелодичного слуху (у кон-

тексті вищесказаного) відбувається під час роботи над музичною інтонацією. 
Досліджуючи музику Бетховена (Квартет, ор. 135), Р. Клуге писав: «Ме-

лодично імітується підйом голосу при запитальній інтонації і хід голосу вниз 
при стверджувальній. Логічний акцент на mub припадає на мелодичну вершину 
та збігається з метричним акцентом такту. Ці ознаки мови звучання, однак, 
входять до музики не у незмінному вигляді, а музично трансформуються. Під-
йом голосу в запитальній частині є хід на (зменшену!) кварту вгору, а спуск – у 
відповіді – на (чисту!) квінту вниз... Як відомо, в основі тематизму полягає ін-
тонування записаних композитором питання й відповіді: «Мub es sein? Es mub 
sein! Es mub sein!» [132, с. 218]. 

Наведений музичний приклад є художнім втіленням природного людсь-
кого слуху в музичний мелодичний слух. Мовна інтонація стає музично-
мелодичною інтонацією, що несе подвійне навантаження – як мовне (більш 
значеннєве), так і музичне мелодичне (більш емоційне). Подібно до такого му-
зичного прикладу можна розглядати не тільки вокальні твори, але й будь-яку 
фортепіанну композиторську творчість. 

Музична педагогіка свідчить, що мелодичний слух інтенсивно формуєть-
ся в процесі емоційного збагнення – переживання горизонтальної частки музи-
ки-інтонації, проникнення до її експресивно-психологічної суті, а потім адеква-
тного відтворення (голосом або на інструменті), почутого в цій інтонації. 
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Можна стверджувати: якщо відправною крапкою мислення людини є усвідом-
лення слів-понять, то мелодичне «звукове мислення» починається з усвідом-
лення інтонації. 

Мелодичний інтервал у процесі розгортання музичного руху це: 

• завжди напруга, що виникає при подоланні певної звукової відстані. 
Експресивне виконавське «проголошення» інтервалу, відчуття його пружності, 
опорності, психологічної «вагомості»; 

• необхідні умови емоційно-змістовного мелодичного висловлення. 
За А. Г. Каузовою, розвиток здатності мелодичного відчуття в навчально-

му процесі відбувається за двома напрямами: робота над музичною інтонацією, 
тобто осмислення-втілення «поздовжніх» інтонаційно-інтервальних осередків – 
музичних «слів» [77, с. 58]; сприйняття та відтворення мелодичного цілого. 

Розглядаючи перший напрям розвитку здатності до мелодичного відчут-
тя, А. Г. Каузова пише про усвідомлення інтонації як горизонтальної частки му-
зики. Проникнення до експресивно-психологічної суті й адекватне відтворення 
її – шлях розвитку не тільки слуху, але й піаністичної майстерності. Основа йо-
го – в інтонуванні інтервалу подібно до голосового подолання його напружено-
сті, опорності (за Асаф’євим – у відчутті «вокальної вагомості» інтервалу [6, с. 
220–221]). 

Л. А. Баренбойм розглядає осмислення-втілення «поздовжніх» інтонаційно-
інтервальних осередків (музичних «слів») як уміння музично мислити та діяти 
так, щоб мале вбиралося більшим, більше – ще більш значним, щоб окремі, не-
великі завдання підкорялися головним. «Поздовжнє відчуття» музики – якість 
життєво необхідна у виконавському мистецтві. Цю же думку продовжує 
К. Н. Ігумнов, вважаючи, що необхідно розглядати кожну інтонацію не окремо, 
а зважаючи на її функціональне значення, у загальному плані, надаючи їй 
певного характеру [77, с. 100]. Я. В. Фліер привчав студентів свого класу ін-
терпретувати у вокальній манері як мелодію, так й інші елементи фактури, 
«домагаючись відтворення на роялі звучань, максимально наближених до люд-
ського голосу» [77, с. 100]. 

Мелодичний слух мимовільно (значною мірою) організується та вдоско-

налюється у процесі роботи над фортепіанною кантиленою, за образною термі-

нологією Б.В. Асафьева, у впровадженні bel kanto, у пошуках в інструментах 

виразності та емоційного тепла, властивих людському голосу [130, с. 102]. Ме-

лодичний слух поліпшується у процесі виконання кантиленної музики різних 

жанрів і стилів. Щоб гнучко, співуче, емоційно та змістовно проінтонувати ме-

лодію, музиканту слід мати чуйний мелодичний слух. Саме цим і визначається 

формування-розвиток останнього в музично-виконавських професіях. 

Піаністичні засоби виразності (а відповідно, і методи роботи) при цьому 

повинні бути спрямовані на подолання пунктирності звучання, створення ілюзії 

безперервності, злитості мелодичного руху. Студент на цьому шляху набуває 

навички легато: плавне опускання пальців, що поєднують рухи руки, найтонші 

градації мікродинаміки, використання інтонаційних можливостей логіки та ар-

тикуляції. Але головне тут – вдосконалення механізмів слуху на основі вокаль-
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но-мовного досвіду: використання внутрішнього інтонування на всіх етапах ро-

боти, реальне, «зовнішнє» оспівування окремих мелодичних зворотів, порів-

няння їх з мовними та вокальними фразами, застосування вокальних навичок 

формування звуку. 

Таким чином, головна умова результативності роботи полягає в тому, що 

мелодичний малюнок і його інтервали повинні бути «пережиті» піаністом. Про 

творчу ефективність таких методів писав М. Чехов: «Крім того, що ваші творчі 

почуття є нереальними, вони володіють ще однією характерною ознакою: з по-

чуттів вони стають співчуттям. Саме це й будує «душу» (у нашому випадку – 

музичний образ твору – К.В.) сценічного образа. Вище «я» співчуває створено-

му власноруч сценічному образу. Художник всередині вас страждає за Гамлета, 

плаче про сумний кінець Джульєтти, сміється над витівками Фальстафа. Але 

сам він залишається від них осторонь як творець і спостерігач, вільний від 

усього особистого» [133, с. 267]. Таким чином, відбувається «сполучення несу-

місностей», про яке йшла мова. 

Другий напрям педагогічної діяльності (за А. Г. Каузовою) пов’язаний з 

розвитком здібності мелодичного чуття – це робота, що виховує «горизонталь-

ний слух» – уміння проникати слухом далеко вперед, відчувати будь-яку звуко-

ву мить у її взаємозв’язку з попередньою і наступною, поєднувати їх «арками» 

– близькими й далекими. 

На формування горизонтального слуху та піаністичного передання мело-

дичного цілого спрямовані різні методи роботи. Так, Е. Курт рекомендує охо-

пити поглядом великий уривок мелодії, внутрішнім слухом уявити її цілісне 

звучання та виконавськи намітити зв’язку на більші відстані, «організувати ве-

ликі хвилі руху». Охоплення мелодії одним гармонічним відчуттям, нівелюван-

ня впливу тактової метрики та заміна її ритмом людського подиху – так вироб-

ляється рух мелодії «поверх метричних схем». 

Одним з основних видів роботи в класі фортепіано є максимально деталі-

зована робота над фразами в музичному творі. Дуже важливо проводити анало-

гію із синтаксисом людської мови. Діяльність і мислення в музиці тотожні мов-

ній діяльності та мисленню. Така «паралельність» може стати суттєвою 

підмогою в освоєнні фортепіано студентами-вокалістами, адже особливість їх 

спеціальності пов’язана з умінням передати за допомогою слова й музики той 

або інший образ музичного твору. 

Удосконалювання мелодичного слуху зумовлюється загальною музично-

слуховою діяльністю студента, ступенем її напруженості, динамізму та ініціа-

тивності при занятті фортепіанною грою. На наш погляд, найбільш повний «ар-

сенал» прийомів і методів, що спонукають розвиток мелодичного слуху в сту-

дентів, представлений у роботі Г. М. Ципіна «Навчання гри на фортепіано». До 

них можуть належати такі: 

• програвання на інструменті мелодичного малюнку п’єси окремо від 

партії супроводу; підкреслене виразне інтонування одноголосної тематичної 

послідовності; 
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• відтворення мелодії на тлі фактурно полегшеного, реконструйованого 

у вигляді гармонічної схеми акомпанементу; 

• виконання на фортепіано окремо партії акомпанементу (звукового тла) 

з одночасним проспівуванням мелодії уголос або про себе – активним внутріш-

ньо-слуховим переживанням – осмислюванням її; 

• рельєфне, крупне за звуком програвання мелодичного малюнка; одно-

часно – «підтекстовка» його динамічно полегшеним (майже на піанісимо) 

акомпанементом [131, с. 104], пильне спостереження-простежування за темати-

чною «еволюцією» у цьому творі, поступальним рухом мелосу по горизонталі. 

Грати, як радить Б. В. Асаф’єв, «жадаючи від слуху щохвилинного усвідомлен-

ня «логіки розгортання звукового потоку»... інтонаційно-значеннєвого розкрит-

тя музики як живої мови» [7, с. 234–235]; 

• максимально деталізоване фразування музичного твору, ретельне зву-

кове «вироблення» та відточування мелодичної фрази. 

Розвиток мелодичного слуху – одна з найважливіших складових компле-

ксу музичних здібностей студентів. «Правильне» інтонування на фортепіано 

дозволить розвинути потребу студента в точному інтонуванні власним голосом, 

а навички, набуті в класі фортепіано, допоможуть в роботі над вокальними тво-

рами. 

Процес виховання мелодичного слуху передбачає й розвиток навичок 

слухового вичленовування мелодії з контексту, вироблення піаністичних умінь 

диференційовано, виразно виконувати мелодію в гармонічній тканині або ото-

ченні інших голосів – уміння «відтворити червону нитку мелодії» [75, с. 53]. 

Цьому сприяє виявлення динамічних, артикуляційних, ритмічних характерис-

тик голосу та їх піаністична реалізація. Вироблення стійкої слухової потреби – 

необхідність, яка буде визначати пошуки потрібних звучань і сприяти розвитку 

гармонічного слуху. 

Гармонічний слух. Гармонічний слух, за Г. Ципіним та Г. Каузовою, – 

це комплекс звуків різної висоти в їх одночасному звучанні. Наявність гармоні-

чного слуху свідчить про більш високий рівень загальної музично-слухової 

еволюції студента. За Тепловим, гармонічний слух за рівнем свого розвитку 

може значно поступатися мелодичному. Музикантами-початківцями, які вільно 

працюють з музичним матеріалом одноголосного, монодійного складу, важко у 

слуховому орієнтуванні у музичному матеріалі багатоголосного гармонічного 

складу. Приклади нерозвиненості гармонічного слуху: нездатність відрізняти 

консонанс від дисонансу, слухова «байдужність відносно ладових функцій ако-

рдів і зумовлених ними музичних сполучень-тяжінь, а деколи – проста нерозбі-

рливість щодо гармонічно «вірних» і гармонічно «невірних» (фальшивих) 

акомпанементів» [131, с. 128]. Як правило, гармонічний слух вимагає відповід-

ного цілеспрямованого комплексного розвитку. Однак саме процес занять гри 

на фортепіано дає можливість безпосередньо, власноручно відтворювати бага-

тоголосся, конструювати вертикаль, відчувати її пальцями та слухом. Недооці-

нка фортепіано багатьма музикантами інших спеціалізацій створює преце-
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дент односторонності та нерозвиненості мелодичного слуху внаслідок специфі-

ки «одноголосного» виконання. 

Формування та розвиток гармонічного слуху може відбуватись відповід-

но до концепції музиканта-теоретика Ю. Н.Тюліна, за якою в гармонічному 

сприйнятті наявні дві сторони: сприйняття саме характеру звучання вертикалі 

(деякі педагоги-музиканти, як, наприклад, С. И. Савшинський, поділяють його 

на темброве та фонічне) і відчуття ладових функцій акордів. 

Оскільки основні формули акордики найбільше представлені у фортепі-

анному репертуарі (особливо в класичному), є всі підстави стверджувати, що 

безпосереднє опанування цим репертуаром призводить до засвоєння, асиміляції 

слуховою свідомістю студента-піаніста усіх найважливіших типів і різновидів 

акордових структур, до формування відповідних уявлень. 

Виконавське засвоєння фортепіанних творів здійснюється у багаторазо-

вому їх відтворенні. Суть такої роботи полягає у закріпленні в слуховій свідо-

мості студента акордових формул. Таким чином, у процесі роботи у фортепіан-

ному класі формуються уявлення про ті або інші гармонічні співзвуччя та як 

результат – гармонічний слух. До слухової свідомості музиканта, пише психо-

лог Л. Леві, «потрапляють, природно, найбільш повторювані звукові співвід-

ношення, і в мозку утворюється внутрішня, не обов’язково усвідомлювана, сис-

тема правил, що їх єднає» [131, с. 112]. Тому в класі фортепіано на потребі стає 

цілеспрямована робота, спрямована на: уважне прослуховування акорду як та-

кого, виконання його як гармонічного цілого; визначення й усвідомлення його 

складових, дрібних звукових комплексів. Також необхідним є визначення фоні-

чних і тембрових властивостей акорду (важкість або легкість, м’якість або гос-

трота, густота або прозорість тощо), виявлення їх залежності від артикуляції 

акорду – цілісної або диференційованої за його складовими. Одним з видів ро-

боти є уважне ставлення до видозмін фактури, «видобуття гармонічних екстра-

ктів» (Л. Н. Оборін та ін.) та їх програвання; загострення уваги на гармонічних 

тонкощах, колористичних деталях гармонічного викладу (Г. Г. Нейгауз), пошу-

ки відповідного піаністичного туше і розкриття перспектив використання педалі. 

Інша складова гармонічного слуху – сприйняття й усвідомлення ладо-

гармонічних функцій співзвуч, що інтенсивно напрацьовуються у процесі нав-

чання грі на фортепіано. Пильне «придивляння» до тих або інших ладо-

функціональних зв’язків, поєднань, послідовностей (що характерно для роботи 

піаніста) має місце у процесі тривалих контактів з фортепіанним музичним мате-

ріалом, робить більш чутливим гармонічне вухо музиканта, виховує на конкрет-

ному матеріалі почуття ладо-функціонального взаємозв’язку співзвуч, закріплює у 

слуховій свідомості учня найважливіші ладо-функціональні закономірності. 

Педагоги-практики зазначають, що гармонічний слух студента-піаніста ви-

являється в багатьох випадках більш розвиненим, зрілим у професійному відно-

шенні, ніж гармонічний слух студента, який навчається в класі вокалу або студен-

та-інструменталіста. Це залежить від специфіки діяльності (у нашому випадку – 

фортепіанного музикування), що відбивається на формуванні та розвитку відпові-

дної слухової здібності. 
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Варто вказати ще на одну особливість гармонічного слуху. Акордова верти-

каль у творах, що розучує студент в класі фортепіано, це не тільки, й не стільки 

пізнання слухом відповідної звукової структури, абстрактної гармонічної даності, 

а насамперед, естетичне переживання, осмислення її колористичної функції, есте-

тичний відгук на своєрідність її «фонізму». Втілюючи на клавіатурі акордові, то-

нальні послідовності, студент-піаніст емоційно реагує на ладо-гармонічну функці-

ональність як вираження певного образно-поетичного змісту, що полегшує її 

закріплення у слуховому досвіді. У цьому полягає специфічна ознака гармонічно-

го слухового виховання в класах навчання виконавським професіям, що відрізняє 

його від гармонічного слухового виховання за допомогою дидактичних і музично-

технічних вправ. 

У процесі занять фортепіано застосовуються спеціальні прийоми, здатні по-

ліпшити виконання та паралельно активізувати власне гармонічне мислення сту-

дента, здійснити додаткове навантаження на його слух, а саме: 

• програвання музичних творів в уповільненому темпі, що супроводжу-

ється напруженим, інтенсивним аналізом усіх гармонічних модифікацій і перед-

бачає попутний гармонічний аналіз матеріалу (Н. Г. Рубінштейн); 

• видобуття з твору гармонічних «екстрактів» («спресованих гармоній») і 

послідовне «ланцюгове» програвання їх на клавіатурі (Л. Н. Оборін, Г. Г. Нейга-

уз); 

• арпеджіоване виконання на інструменті нових або відносно складних 

акордових утворень. Екстреоризація звукових комплексів при спрощенні та поле-

гшенні засвоєння їх слухом сприяє тому, що у подальшій музичній діяльності такі 

комплекси легко сприймаються студентом і в симультанній формі (К. Мартінеен); 

• варіювання, видозміна фактурного оздоблення в розучуваному творі зі 

збереженням недоторканності його гармонічної основи [10, с. 106–107]; 

• підбор гармонічного супроводу до різних мелодій, що може використо-

вуватися як спеціальний прийом виховання слуху на більшості стадій навчання 

піаніста (згодом – гра за цифрованим басом). 

Слід зазначити, що гармонічна мова постійно розвивається. З’являються 

складні гармонічні комплекси, поліфункціональність, політональність і поліладо-

вість. Гармонія поєднується з логікою горизонтального руху, взаємодіє з поліфо-

нією, що стає (у сучасній музиці) основою тематизму З’являється «тематична гар-

монія» (за Ю.Н.Холоповим) – один із характерних прийомів сучасної музики, що 

надає гармонії тематично-індивідуалізованого значення. Усе це вимагає постій-

ного збагачення слухового досвіду «власноручного» ознайомлення з новою му-

зикою, використання теоретичних знань, розширення музичних знань, стиму-

лювання музичних інтересів. 
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Тембродинамічний слух 
 

Музичний слух у його прояві до тембродинаміки називають тембродина-

мічним слухом. Тембродинамічний слух важливий в усіх видах музичної прак-

тики (починаючи із слухання музики), але особливо значною й відповідальною 

є його роль у музичному виконавстві. На думку Б. М. Теплова, «тембр і динамі-

ка – це той матеріал, що насамперед творить виконавець, відповідно темброди-

намічний слух є специфічно виконавською здатністю, що має величезне зна-

чення у відповідній діяльності» [112, с. 94]. 

Культура музичного мислення студента визначається мірою роз-

виненості тембродинамічного слуху. Тонке відчуття зміни нюансів у звуковому 

спектрі, різноманітність внутрішнього слухового уявлення відтінків, звукових 

градацій визначає досконалість музичного виконання; і навпаки, чим цікавіше, 

багатше, різноманітніше за барвами виконання музиканта, тим більше це свід-

чить про розвиненість його тембродинамічного слуху [135, с. 133–134]. 

Як необхідна передумова музично–виконавської діяльності, тембродина-

мічний слух прививається у процесі навчання. Фортепіано – інструмент найба-

гатшого тембродинамічного потенціалу. Ф. Бузоні називав його чудовим акто-

ром, здатним наслідувати звучання будь-якого інструменту або голосу. Якщо 

піаністу неможна змінити взятий звук, то він має можливість для зміни звуко-

вих градацій і відтінків як по горизонталі, так і по вертикалі. Так, піаністичні 

засоби втілення динаміки й тембру включаються до «роботи» мелодичного 

(створення ілюзії співу) і гармонічного слуху (особливо при сприйнятті темб-

рової сторони акордів, колорит яких значною мірою залежить від розподілу ре-

гістрових, артикуляційних і динамічних засобів). 

Практика показує, що тільки спеціальна спрямованість уваги привчає до 

розуміння законів динамічної організації та надання значення музичному 

тембру, чим виховує здатність розрізняти, уявляти та «створювати» тембри. 

Усе це передбачає чітке розуміння студентом тих можливостей, які містить ди-

намічний і тембровий потенціал фортепіано, особливо у навчанні вокалістів. Це 

пов’язане з тим, що сучасні виконавські вимоги до вокалістів значно відрізня-

ються від вимог навіть десятилітньої давності. Голос сучасного співака повинен 

звучати «інструментально». Вміння мислити оркестрово, «злитися» голосом із 

тим або іншим музичним інструментом, тембрально й динамічно підкреслюва-

ти жанрово-стильову сутність твору – основні критерії оцінювання професійного 
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рівня сучасних вокалістів. Таким чином, тембродинамічний слух розвивається 

та шліфується протягом досить поглибленої піаністичної роботи над колорис-

тичністю музичного твору. 

Серед педагогічних прийомів і засобів, здатних впливати на тем-

бродинамічне слухове уявлення студента, одним з найефективніших засобів є 

слово, асоціативно-образне пояснення. Корисним методом активізації тембро-

динамічного слуху є програвання музичного твору в умовах напруженого, зосе-

редженого вслуховування у виконання та детальне виявлення всіх звукових 

відтінків і нюансів. 

 

Робота над тембром і динамікою створює необхідні умови для виховання 

здатності їх сприйняття – для розвитку тембродинамічного слуху, збагачення 

слухових уявлень, стимулювання емоційної реакції на музику, активізації уяви 

й фантазії майбутніх музикантів-професіоналів. 
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Поліфонічний слух 
 

На відміну від вже розглянутих видів слуху, проблема поліфонічного 

слуху як особливого виду в сучасних психолого-педагогічних дослідженнях ще 

не досить розроблена. До основних теоретичних праць, присвячених цій про-

блемі, належать роботи Г. М. Ципіна, А. Г. Каузової, Ю. Н. Холоповата й ін. 

Під поліфонічним слухом, за Ципіним, слід розуміти фактурний музичний 

слух, утворений як мінімум двома голосами. У цьому полягає відмінність поліфо-

нічного слуху від мелодичного. Виховання поліфонічного слуху, або, інакше 

кажучи, здатність диференційовано сприймати (чути) і відтворювати в музич-

но-виконавській практиці (гра на інструменті, диригування музичним колекти-

вом тощо) звукових ліній, що певною мірою сполучаються в одночасному роз-

витку, – один з найважливіших і найбільш складних розділів музичного 

виховання. 

На відміну від Г. М. Ципіна, А. Г. Каузова значно «розширює» розуміння 

терміну «поліфонічний слух» і розглядає його як «особливо складну, але єдину 

здібність, спрямовану на цілісне сприйняття специфічних властивостей поліфо-

нічної музики та поліфонічності як загальної й істотної властивості багатого-

лосся». Поліфонічний слух є складною структурою, що містить такі компонен-

ти як мелодичний, гармонічний і тембродинамічний слух, відчуття ритму, 

музичної логіки та здатність «охоплення форми». Усі компоненти перебувають 

у синкретичному, злитому стані й активно взаємодіють один з одним. Так, 

А. Н. Дмитрієва вказує в поліфонічній мові на логічний функціональний зв’язок 

мелодичних голосів, а не комплекс одночасно відтворюваних мелодій, кожна з 

яких має самостійну музичну форму. 

Правильно організовані заняття гри на фортепіано відкривають унікальні 

можливості формування та розвитку поліфонічного слуху. Співаки, виконавці 

на струнних і духових інструментах у професійній діяльності завжди обмежені 

одноголоссям. Як правило, фортепіанна література найчастіше є поліфонічною, 

вона ґрунтується на різних видах і типах музичного багатоголосся. Таким чином, 

засвоєння фортепіанної літератури створює умови для формування й розвитку 

поліфонічного слуху студентів одноголосних спеціальностей. Фортепіанній музиці 

властива звукова багатоплановість, завдання якої студент вирішує, використо-

вуючи навички поліфонічного слуху. Рішення такої проблеми є значно різнома-

нітнішим і складнішим, ніж гра тільки мелодії або одноголосого акомпанементу. 

Особливе навантаження має слух музиканта при звернені до чистих полі-

фонічних форм. Г. М. Ципін акцентує увагу на необхідності належним чином 

відчути поліфонію, «тобто повністю вмістити у сприйнятті, а потім відтворити 

на інструменті складні звукові поєднання, «висловлені» ансамблем мелодично 

розвинених, контрастних відносно один одного голосів, що утворюють в ком-

плексі узгоджені, або суперечливі рухи, – усе це пред’являє особливі вимоги до 

музичного слуху» [131, с. 116], до обсягу слухової уваги, її стійкості, здатності 

до концентрації, одночасно до її гнучкості, рухливості, розподілення – найваж-

ливішому з параметрів, що характеризує якість поліфонічного слуху, рівень 



 В.Ю.Каменська 

 

 

133 

його професійної розвиненості. Оскільки інтерпретація багатоголосної музики 

на фортепіано значною мірою зводиться до проблеми утримання в центрі слу-

хової свідомості виконавця одночасно декількох звукових ліній (тобто, до про-

блеми «розподілення»), робота над поліфонією в класі фортепіано є найкоротшим 

природним шляхом у напряму виховання необхідних «поліфонічних» якостей 

музичного слуху. 

Виховання та розвиток поліфонічного слуху у студентів є гострою необ-

хідністю, пов’язаною з умінням співаків працювати в ансамблі та з оркестром. 

Тренування «поліфонічного вуха» вокаліста в класі фортепіано є фундаментом 

для його подальшої професійної діяльності; у процесі навчання формуються 

навички, що дозволяють не «розгубитися», почувши багатоголосся оркестрової 

фактури. 

Будь-який фортепіанний твір можна умовно диференціювати на кілька 

етапів. Відбувається розшарування фактури на два плани, досягнення ефектів 

«перспективи», поділ голосів за значущістю (наприклад, мелодія – басова лінія 

– підголоскова лінія). «Щось у грі піаніста повинне бути на передньому плані 

(найчастіше мелодія), щось утворює тло, ніби лінію «обрію», немов перебуває 

вдалині від слухача... Тут замало добре вимуштруваних пальців, тут потрібний 

слух, слух і слух!», – відзначав Я. В. Фліер [129, с. 120]. У свою чергу, 

К. Н. Ігумнов говорив: «Я дуже люблю вираз «звукова перспектива». Він стосу-

ється не тільки поліфонії, але й гармонічних сполучень; він сповнений для мене 

глибокого художнього змісту» [78, с. 95]. 

Таким чином, ми вважаємо, що роботу над поліфонією слід починати з 

перших місяців навчання. Спочатку вона відбувається в основному на матеріалі 

зразків легких поліфонічних обробок народних пісень, поліфонічних п’єс, етю-

дів і вправ. Важливо домогтися, щоб студент відчув сполучення голосів. Кори-

сно зіграти йому твір, потім пограти його разом зі студентом (один голос вико-

нує студент, інший – викладач). Можна зіграти обидва голоси одночасно на 

двох фортепіано. Не тільки на початкових етапах навчання, але й надалі, при 

вивченні більш складних творів, необхідно домагатися відчуття студентом по-

ліфонічних сполучень. Якщо два голоси звучать одночасно в одній партії, мож-

на пограти цю побудову двома руками для досягнення потрібного звучання. 

На наступному етапі студент повинен зіграти кожний голос від початку 

до кінця. Після ретельного вивчення окремих голосів, їх можна вчити попарно. 

Інший спосіб для більш підготовлених студентів – співати один з голосів, а інші 

виконувати на фортепіано, спробувати співати поліфонічні твори ансамблем 

декількох студентів. Робота над поліфонією впливає на подальший розвиток 

студента як музиканта і піаніста. 

Корисною є робота над дво- або триголосною поліфонією в ансамблі з 

педагогом. У даному випадку потрібні п’єси з повноцінною поліфонічною фак-

турою, що включають самостійні голоси. Студент виконує той голос, аплікату-

рно-топографічна структура якого відповідає установкам первинного навчання. 

Таку роботу варто проводити на кожному уроці як читання з аркуша. Ма-

теріалом можуть бути художні твори – хорові партитури обробок народних 
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пісень (наприклад М. Леонтовича). Студенту зручніше грати басові партії, як 

менш рухливі та ритмічно прості. 

Засвоєння первинних прийомів поліфонічної техніки рекомендується 

проводити на ««відпрацьованих» фортепіанних вправах, що необхідно для ви-

конання двома руками повноцінного двоголосся. Дотримуючись правила «від 

простого – до складного», варто починати з тих п’єс, у яких мелодичні лінії 

звучать одночасно та мають загальну ритмічну пульсацію і артикуляцію. Задля 

диференціації динаміки звучання кожного голосу, координування дії рук вихо-

вується на найпростіших завданнях. Далі можна виконувати більш складні за-

вдання –засвоєння артикуляційної самостійності кожного голосу. 

Вивчення поліфонічних творів слід починати з легких обробок народних 

пісень, далі можна брати до репертуару стародавні танцювальні п’єси. 
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Танцювальні поліфонічні п’єси, незважаючи на нескладну фактуру, пред-
ставляють чималі труднощі для починаючого студента-піаніста; вони розвива-
ють уміння слухати одночасно два голоси та здійснювати обома руками різнос-
прямовані рухи. Поліфонічні твори можна спочатку вивчати у повільному 
темпі. У зазначених прикладах дуже важливо, щоб увагу студента було зверне-
но не тільки на почергові вступи обох голосів, але й на звуковедення наприкін-
ці мотивів. Ці звуки необхідно і дослухувати, і вигримувати, не заглушаючи їх 
вступ іншим голосом. Таким чином, до найбільш ефективних методичних при-
йомів для розвитку поліфонічного слуху належать: 

• програвання по черзі та окремо кожного з голосів поліфонічного 
твору; осмислення їх мелодійної самостійності; 

• програвання окремих пар голосів (сопрано – бас, сопрано – тенор, 
бас – тенор тощо) з виявленням індивідуальної мелодико-тематичної характер-
ності кожного голосу; 

• спільне програвання на одному або двох інструментах (учитель – 
учень або двоє учнів) поліфонічного твору по голосах, по парах голосів; 

• проспівування вголос одного з голосів поліфонічного твору та одно-
часно відтворення решти голосів на фортепіано. Так, Л. А. Баренбойм зазначає: 
«... Він (Ф. М. Блуменфельд) рекомендував, граючи фугу Баха, по черзі пропус-
кати або бас, або тенор, або альт та компенсувати відсутність цих голосів їх ви-
разним проспівуванням» [13, с. 47]; 

• виконання вокальним ансамблем (дуетом, тріо, квартетом...), створе-
ним з учнів фортепіанного класу, усіх голосів поліфонічного твору; 

• програвання поліфонічного твору з концентрацією уваги на будь-
якому голосі – підкреслено експресивному, виконання його і навмисне заглу-
щування, приглушення решти голосів (метод, що рекомендували А. Б. Гольден-
вейзер, Г. Г. Нейгауз та інші піаністи). 

Внутрішній слух. Одним із завдань навчання грі на фортепіано є форму-
вання та розвиток слухових уявлень студентів під час їх музично-виконавської ді-
яльності. Видатні музиканти минулого й сьогодення у своїх висловленнях не-
одноразово давали високу оцінку здатності до слухових уявлень. Величезне 
значення розвитку внутрішнього слуху надавали Р. Шуман, Ф. Ліст, Й. Гофман, 
Г. Бюлов, а також сучасні композитори та виконавці. 
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Існують різні погляди щодо музично-слухових уявлень, які ототожню-
ються з поняттям внутрішнього слуху. Є. Ефруссі та І. Т. Назаров тлумачать їх 
як здатність відтворювати у слуховій уяві раніше сприйняті звукові сполучення. 
Б. М. Теплов та його послідовники акцентують на тій складовій внутрішнього 
слуху, що пов’язана з довільністю в оперуванні відповідними уявленнями. 
С. І. Савшинський, А. Л. Островський, С. Л. Рубінштейн, В. А. Серединська 
вважають функцією внутрішнього слуху здатність уявлення «нових, ще не ві-
домих музичних явищ», що є продуктами «творчої переробки раніше сприйня-
тих». Б. Л. Кременштейн підсумовує, що внутрішній слух – це «здатність, що 
еволюціонує, вдосконалюється у відповідній діяльності, прогресує у своєму стано-
вленні від нижчих форм до вищих» [52, с. 189]. 

Р. Н .Гржибовська доводить, що слухові уявлення виникають  в кожної 

людини, діяльність якої пов’язана з музикою, однак вони є різними за ступенем 

точності, чіткості та яскравості. У багатьох людей ці уявлення бувають мимові-

льними. Вона продовжує думку Б. Л. Кременштейна про еволюційність процесу 

слухових уявлень. Так, процес становлення та еволюції слухових уявлень сту-

дентів можна розділити на кілька етапів. Перший – внутрішнє відчуття, коли 

студент спирається на мимовільні слухові уявлення. Такі уявлення властиві 

майже всім студентам. Вони накопичуються в результаті різноманітних реаль-

них музичних вражень і виникають у свідомості стихійно. На цьому етапі слу-

хові уявлення студентів, як правило, бувають нестійкі й потребують опори на 

зовнішнє звучання. 

Другий етап еволюції внутрішнього слуху свідчить про вміння вільно 

оперувати слуховими уявленнями. Довільність внутрішньо-слухових уявлень є 

найважливішою та невід’ємною якістю внутрішнього слуху. 

Третій етап розвитку внутрішнього слуху – це уявлення, що виникають у 

результаті роботи творчої уяви виконавця. Таким чином, процес еволюції уяв-

лень спрямований на створення творчої індивідуальності студента, адже кінце-

вою метою формування внутрішнього слуху є створення та фіксація звукового 

образу музичного твору. 

Формування внутрішнього слуху студента-піаніста – завдання нелегке. 

Це, насамперед, невтомна праця педагога, пов’язана з необхідністю спрямову-

вати процес еволюції слухових уявлень студента. Дуже важливо виховувати 

самостійне музичне мислення студентів. С. М. Майкапар зазначає, що робота, 

пов’язана з розвитком внутрішнього слуху студентів, має виняткове значення, 

що «навіть найнезначніші кроки цим шляхом (хоча б тільки розвиток внутріш-

нього уявлення окремих звуків, інтервалів і найпростіших акордів у послідов-

ності) дають надзвичайні результати для всього музичного розвитку студента й 

навіть ніби перетворюють всю його музично-художню природу, привчаючи за-

глиблюватися в мистецтві до того прихованого внутрішнього світу, на дні якого 

лише й таяться дійсні скарби». Розвитку внутрішнього слуху й уваги сприяють 

також такі вправи: педагог програє студентові будь-яку невелику фортепіанну 

п’єсу або уривок, де свідомо у двох-трьох місцях припускається помилки. Сту-

дент, стежачи за виконанням з нотами в руках, повинен виявити ці помилки. 
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Музичний матеріал для таких вправ добирається за принципом зростаючої 

складності: спочатку добре знайомі п’єси, потім менш знайомі та, нарешті, зо-

всім незнайомі. Таким чином, у студента виникає зв’язок між зором і слухом 

(бачу й чую), який надалі буде постійно зміцнюватися, після чого йому буде вже 

значно легше перейти до рухового втілення почутої внутрішнім слухом музики. 

Для формування–розвитку внутрішнього слуху Г. М. Ципін пропонує такі 

методи: 

• підбір музики по слуху; 

• виконання п’єс в уповільненому темпі, із зупинкою на передчуття на-

ступного розгортання музичного матеріалу; 

• програвання музичного твору способом «пунктиру» – одну фразу 

«уголос», іншу – «подумки», зберігаючи відчуття безперервності, злитості руху 

звукового потоку; 

• беззвучна гра на клавіатурі інструменту; 

• прослуховування музичних творів у чужому виконанні при одночас-

ному читанні очами відповідних нотних текстів, що є особливо важливим у по-

чатковий період навчання; 

• уявне програвання музичного тексту; 

• одна з вищих форм розвитку внутрішнього слуху – виучування твору 

напам’ять за допомогою уявного музикування по нотах. 
 

Музичний ритм 
 

Дослідження проблем ритму в сучасній музичній науці провадяться до-

сить значні. Теоретичний розгляд музично-ритмічних проблем безумовно ви-

ходить за межі педагогіки й неминуче із знаннями з психології, фізіології, мис-

тецтвознавства, естетики та філософії. Жоден з елементів музичної мови не 

викликав досі у спеціальній літературі настільки суперечливих, часом взаємо-

виключних думок, як ритм. Значний внесок до вирішення проблеми досліджен-

ня музичного ритму у XX ст. здійснили вітчизняні дослідники К. Катуар, Л. Саба-

лієв, Н. А. Гарбузов, Б. М. Теплов, П. А. Мазель, В. А. Цуккерман, Є. В. Назай-

кинський, В. П. Бобровський, В. В. Медушевський, В. Н. Хлопова, В. Ю. Гри-

гор’єв, Г. М. Ципін, А. Л. Готсдінер, Є. П. Красовська, К. В. Тарасова. Аналогі-

чні дослідження здійснювалися зарубіжними вченими Г. Риманом, Е. Ж. Даль-

крозом, Е. Куртом, К. Коффкою, Р. Мак-Дагола, Г.Сішором, К.А. Мартінсеном. 

У найширшому розумінні ритм (від грецького – «текти») – тимчасова 

структура будь-яких процесів, один із трьох (поряд з мелодією та гармонією) 

основних елементів музики, що розподіляє стосовно часу (за висловом 

П. І. Чайковського) мелодичні та гармонічні сполучення. У музиці, як і в поезії, 

сутність ритму (за Е. Куртом) – «прагнення вперед, закладений в ньому рух і 

наполеглива сила» [81, с. 618]. Як влучно сказав В. В. Маяковський: «Ритм – це 

основна сила, основна енергія вірша. Пояснити його неможливо». 

На думку багатьох педагогів, найбільші складнощі виникають у процесі 

виховання музично-ритмічних здібностей. Очевидно, це пов’язано з особливос-
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тями суб’єктивного сприйняття музичного часу, його художнього осмислення, з 

пошуком рухових засобів, адекватних образному змісту. Музично-слухові уяв-

лення, що складаються як результат уявлень про мелодію і ритм, темп і метр, 

гармонічні та темброві особливості фактури, містять у собі також асоціативно-

образну сферу. Втілення ритмічних параметрів твору в живому виконавському 

процесі означає реалізацію музичного часу в безпосередньому відчутті пульсу, 

темпу, співвідношень тривалостей, агогічних відхилень. Безперечно, музично–

слухові уявлення формуються на основі засвоєння тексту твору і його «озвучу-

вання», вони вбирають в себе системи скоординованих рухів, що чиняться з пев-

ною швидкістю, інтенсивністю й емоційною наповненістю. Вони можуть існу-

вати у свідомості виконавця у «згорнутому», інтеріорізному вигляді, що дає 

підставу говорити про наявність музично-ритмічних уявлень і є складовою час-

тиною уявлень музично-слухових. 

Ритм є засобом членування тимчасової субстанції на різні довжини. Отже, 

накопичений попередній досвід людини дозволяє порівнювати ритмо-часові 

відрізки за допомогою тих або інших аналізаторів. Суб’єктивне сприйняття му-

зичного часу відповідно до закономірностей сприйняття часу, за С. Рубінштей-

ном, підкоряється принципам «заповнювання» часових відрізків певними «по-

діями», а також емоційної детермінованості часового процесу. Відтворення 

ритмо-часових довжин у виконавській дії сполучається з вольовою активізаці-

єю музично-ритмічних уявлень, тобто уявлень про швидкість – темп виконува-

ного твору, про співвідношення довжини часових відрізків – ритм, про законо-

мірності чергування сильних долей – метричну пульсацію, про аплікатурно-

рухові моменти та моторику. Однак усе це втілюється в художнє прочитання 

тільки через цілісне емоційно-образне переживання. 

Отже, головною умовою розвитку музично-ритмічних здібностей є форму-

вання музично-ритмічних уявлень. Їх становлення визначає не тільки виваже-

ність співвідношень довготи й стислості, розвиток моторно-рухової сфери, ін-

дивідуально виправдане розуміння образності. Цей процес на естетичному рівні 

передбачає формування художнього смаку студентів, їх загально-музичної ку-

льтури, що дає можливість оперувати музичним часом у різних музично-

стилістичних категоріях. 

Здібностей, що не розвиваються, у природі не існує й існувати не може. 

Саме поняття «здібності» – поняття динамічне (С. Л. Рубінштейн, Б. М. Теплов, 

В. І. Петрушин та ін.). Практика навчання грі на фортепіано підтверджується 

накопиченим досвідом формування та розвитку відчуття ритму. Першою най-

важливішою умовою розвитку ефективності музично-ритмічного виховання 

студента є цілеспрямований педагогічний вплив. Говорячи про «дійовий» ас-

пект, варто зауважити, що «власне виконання музики, насамперед виконання му-

зики на фортепіано, оптимально сприяє музичному ритмічному вихованню» [130, 

с. 150]. 

Поглиблене проникнення до змісту музичної мови відбувається у процесі 

власного виконання, що сприяє підвищенню ступеня музичного переживання. 

Інтерпретуючи музику, виконавець безпосередньо поринає до ритмічної сфери, 
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що змушує його «активно переживати (відбивати в русі) музику, й внаслідок 

цього точно відчувати емоційну виразність часового ходу музичного руху». 

Складності, пов’язані з виконавським втіленням ритму у широкому аспе-

кті, виникають у різні періоди навчання, особливо на початковому етапі. У чо-

му ж полягають ці труднощі? «Ми нічим не можемо виміряти тривалість звуків, 

крім власного ритмічного відчуття, – писав А. Б. Гольденвейзер. – Ціла нота у 

два рази довше за половинну, і це можна пояснити лише залучивши просторові 

аналогії. Проте, якщо ви відчуваєте, що виконавець тримає цілу ноту довше, 

ніж потрібно, спробуйте довести йому, що праві ви, а не він» [23, с. 20]. 

Суб’єктивність сприйняття темпоритму, на думку С. П. Красовської, відбита 

композитором у ритмічній (часовимірювальній) стороні музики, неможливість 

абсолютно точно закріпити в нотному тексті розмаїття реальних відносин три-

валостей створює значні труднощі у процесі музично-ритмічного виховання, є 

джерелом скептичного ставлення до найперспективніших рішень цього завдання. 

Відчуття ритму у своїй основі є рухово-моторним. Ритмічне переживання 

музики завжди супроводжують різні рухові реакції (відбивання ритму ногою, 

хитання головою, рух пальців тощо) (Г. Сішоф, К. Коффка, Ч. Ракмиш). Такі 

реакції можна віднести до досить спрощеного відчуття ритму. Коли ж «опорою 

почуття ритму стає моторно-руховий апарат музиканта-виконавця, з його гра-

нично диференційованими пальцевими операціями, – пише Г. Ципін, – опора 

такого роду викликає до життя значно більш витончені ритмічні прояви» [130, 

с. 84]. 

Необхідно відзначити ще одну сторону фортепіанного «музично-

ритмічного виховання», пов’язаного з досить популярними явищами поліметрії 

та поліритмії в сучасній музиці. Фортепіанна література складається з величез-

ної кількості ритмо-стильових формул, засвоєння, «естетичне переживання» і 

зіткнення з якими свідчить про накопичений досвід музично-ритмічного вихо-

вання студента. 

Якими ж є способи формування в класі фортепіано сприйняття й відтво-

рення темпу, акценту та тимчасових співвідношень тривалостей, об’єднаних у 

первинну музично-ритмічну здібність? На думку Г. М. Ципіна, перші кроки піа-

ніста-початківця у навчанні зумовлюють ряд ігрових прийомів і навичок, 

пов’язаних з формуванням–розвитком відчуття ритму, що виступають у якості 

його конкретної, відчутної опори. Найважливіша з цих навичок повинна бути 

пов’язана зі сприйняттям і відтворенням рівномірної послідовності однакових 

тривалостей. Навичка сприйняття й відтворення мірної пульсації рівновеликих 

часових долей, міцно засвоєна студентом на першому етапі навчання грі на фо-

ртепіано, закладає основу для розвитку одного з перших компонентів музично-

ритмічної здібності – відчуття темпу. Гра на фортепіано від самого початку 

стимулює формування й розвиток «темпового компоненту» музично-ритмічної 

системи. 

Діючим засобом розвитку музично-ритмічної сфери, особливо відчуття 

темпоритму студента, є гра в ансамблі (у фортепіанному класі в чотири руки, на 

двох інструментах). 
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«Відчуття ... рівності руху набуваються всякою спільною грою»,–писав 

М.А. Римський–Корсаков, відзначаючи ритмічно дисциплінуючий, коригуваль-

ний вплив ансамблевого музикування на кожного з партнерів. 

Порівнювати тривалість звучання допомагає вміння відчувати метричну 

долю музичного твору. Вона не є постійною часовою одиницею; її величина та-

кож коливається залежно від звукового контексту. Завдяки такій «еластичнос-

ті» метрична доля й може слугувати своєрідною «одиницею виміру» тривалості 

звучання в «живому організмі» художнього твору. (Виразний спів – перший 

крок на шляху розвитку здатності чути метричну долю в музиці). 

Важливими навичками у процесі засвоєння ритмічних структур є навички 

об’єднання на слух часу метричних долей і розподілу одиниці часу між декіль-

кома звуками. Корисною може бути така вправа: педагог виконує будь-який 

музичний твір, а студент супроводжує його гру ударами, «поєднуючи» одним 

плеском час певних метричних долей або розділяючи ударами метричну долю 

(частина долі) на задану кількість частин. Виконуючи вправу, студент змуше-

ний дотримуватися темпу та характеру виконуваного твору. 

Якщо студент не одержав музичного виховання і в нього не розвинене на 

належному рівні відчуття ритму, кожне ритмічне явище має бути продемон-

стровано на багатьох різнохарактерних прикладах з творів різних стилів. Пос-

тупово студент запам’ятає й навчиться впізнавати це явище в художніх творах 

на слух. Відтворюючи на інструменті знайомі мелодії по слуху й аналізуючи їх 

ритмічну структуру, студент з’єднає ритмічні слухові уявлення з ігровими на-

вичками. Після ознайомлення із записом засвоєних ритмічних структур, він 

одержить слухові уявлення відповідних ритмічних формул і зможе їх відтвори-

ти в незнайомому нотному тексті. Але перш ніж відтворювати ритм музичного 

твору, необхідно визначити характер музики, ґрунтуючись на загальному хара-

ктері ритмічного та мелодичного малюнку, штрихів, виконавських ремарок тощо. 

У процесі вдосконалення навичок відтворення складних ритмічних струк-

тур важливе місце посідають вправи з аналізу ритмічного запису. Практика по-

казує, що студенти інколи не надають значення об’єднанню дрібних тривалостей 
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у підгрупи всередині цілої ритмічної групи. Однак саме об’єднання у підгрупи 

допомагає побачити в складному ритмічному записі просту ритмічну схему та 

правильно розподілити час ритмічної долі. Таким чином, розуміння ритмічного 

запису є необхідною умовою виникнення слухових ритмічних уявлень. 

 

 

Ритмічне фразування (періодизація) – наступний аспект у музично-

ритмічному вихованні. Ритм музики не може бути ототожнений з тактовими 

ознаками, з акцентом долі такту. «Ритм вірша полягає в його змісті, а не у вели-

коваговому і розміряному підкресленні цезури», – писав Ф. Ліст [79, с. 72–73]. 

Така робота полягає у виявленні ритмічних формул, фраз і періодів у кон-

тексті цілісного метро-ритму твору. У визначенні ритмічного малюнку необхідно 

керуватися відчуттям внутрішньої спрямованості метро-ритмічного руху (лег-

кий час – важкий, або навпаки), а також дослідженням ритмічної конфігурації 

музичної стопи (ямб, хорей). 

Усвідомлення і переживання виразної сутності ритмічного малюнку, роз-

глянутого як сукупність опорних і слабких долей, веде до побудови фразування 

не за тактами, а за періодами, виходячи з музично осмислених розділів форми. 

Звуки, що входять до одної ритмічної долі, поєднуються в нотному записі 

в одну ритмічну групу. Це правило уведене для більшої наочності та зручності 

сприйняття нотного тексту. Однак студенти-початківці рідко бувають інформо-

вані про призначення угруповання й ставляться до нього як до формальної умо-

вності. Дуже важливо навчитися стежити за виконанням по нотах, пов’язуючи 

звучання метричних долей із ритмічними групами в тексті. Така навичка готує 

студента до комплексного сприйняття нотного запису, допомагає йому «виро-

бити імунітет» проти читання «ноти за нотою». Студенти, що не вміють стежи-

ти по нотах за розвитком музики, орієнтуючись на метричні долі та ритмічні 

групи, розглядають кожний нотний знак окремо. Негативні наслідки цього не-

доліку особливо яскраво проявляються при читанні з аркуша в ансамблі – такі 

студенти не можуть продовжувати гру, пропустивши «невдале» місце, і при 

найменшому ускладнені в читанні «втрачають» свого партнера. 

Навчання читанню ритмічних груп повинно бути побудоване так, щоб, 

побачивши в нотному тексті ту або іншу ритмічну формулу, студент розумів її 

музичний зміст, сприймав і відтворював як добре знайомий ритмічний елемент 

музичної мови, не вираховував цю формулу за допомогою складів: «і» й «та». 
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Рахування за допомогою складів є варіантом «арифметичного рахування», про 

шкоду якого Б. Теплов сказав так: «Навчивши... «арифметичному рахуванню», 

ми... пропонуємо особливий спосіб гри, обходячись без відчуття ритму. Це дає 

педагогові деяке тимчасове полегшення, тобто дозволяє порівняно швидко й 

легко досягти елементарної арифметичної впорядкованості гри. Але саме цим 

буквально заперечується можливість досягти справжньої мети – живого ритму 

виконання» [112, с. 296]. Застосування складів приводить до небажаних наслід-

ків: ускладнення в читанні з аркуша складного (подробленого) ритмічного ма-

люнку, невміння відтворювати непарні ритмічні групи та розміри, поліритмію й 

інші ритмічні структури, що не піддаються вербальному відтворенню по скла-

дах. 

Щоб та або інша ритмічна формула в нотному записі могла бути при чи-

танні сприйнятою (тобто зрозумілою) і відтвореною як осмислений елемент му-

зичної мови, студент повинен мати про неї ясне слухове уявлення. Розвиток 

слухових ритмічних уявлень є найважливішою частиною роботи з виховання 

відчуття музичного ритму. 

Для кращого засвоєння усі ритмічні структури, незважаючи на їх розмаї-

тість, можуть бути розділені на дві групи: структури, у яких відбувається спо-

лучення часу ритмічних долей, і структури, у яких здійснюється дроблення ме-

тричної долі (систематизація Л. Цибізової). Під сполученням розуміється 

об’єднання одним звуком (інтервалом у гармонічному вигляді, акордом) часу 

декількох метричних долей. Під дробленням – розподіл часу метричної долі 

між двома, трьома, чотирма тощо звуками. Структури  та 

ін. є окремими випадками дроблення – подальшого поділу (час метричної долі 

ділиться навпіл, а час її половини – на дві, три і т. д. частини). 

Структури типу  А можуть бути розглянуті як одночасне сполу-

чення і дроблення, розподіл. 

Необхідно згадати і про свободу ритмічного руху – агогіку і rubato. Мис-

тецтво rubato полягає в умінні виконавця балансувати між ритмічною впоряд-

кованістю та тенденцією до її порушення, пожвавлювати музичний рух перели-

вами агогічних відтінків. 

Фортепіанна педагогіка має значний досвід, що містить у собі різні уста-

новки стосовно tempo rubato. 

Основні з них такі: 

• невимушеність і природність ритмічного руху, усунення всього на-

думаного, штучного. На думку Я. Флієра, досягти цього можливо за умови гли-

бокого усвідомлення звукових ідей композитора, прояснення ритмо-динамічної 

логіки фрази, «виявлення» внутрішніх тяжінь і «устремлінь», закладених у ній; 

• відповідність ритмічної волі виконавця жанровим особливостям 

п’єси, характеру та стилю епохи; 

• усвідомлення rubato як гармонії, художньої збалансованості усіх те-

мпових відхилень у процесі виконання. Г. Г. Нейгауз вчив узагальнювати всі 
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зміни темпу, не втрачати його єдності, усе приводити до загального знаменни-

ка; (rubare від італ. – красти): «Скільки взяли, стільки й віддайте Панові Часу» 

[88, с. 168]. 

Г. Г. Нейгауз згадує про деякі досить розповсюджені недоліки в області 

ритму і метру. Варто виділити найбільш характерні з них для початкового пері-

оду навчання грі на фортепіано. 

1. Труднощі точного відтворення ритмічної фігури 3/8. У 

швидкому темпі ця фігура часто перетворюється в прості 2/8 або  

Для подолання цих труднощів необхідно залучити метод перебільшення 

(ритмічно-агогічний), зупинитися на першій долі, ніби зробити на ній маленьку 

фермату  програвати по декілька разів зовсім рівно, щоб краще усвідоми-

ти тридольність фігури, [див.: 89, с. 50]. 

2. До більш примітивних метричних помилок належить здійснюване 

іноді студентами перетворення ритму в  (тобто дводольника на 

тридольник). 

3. Особливої уваги вимагають фермати, адже часто вони невірно ви-

тлумачуються. Фермати бувають двох типів. Перший тип припускає тривалість 

фермати після ritenuto, що подумки продовжує вповільнення на витриманих під 

ферматою звуках. 

Таким чином, фермата є логічним завершенням, до якого приводить 

ritenuto. Фермати другого типу, що створюються відразу, без попереднього 

вповільнення або прискорення, варто відраховувати в основному нормальному 

темпі й тільки за необхідністю, залежно від місцезнаходження в розділі, под-

воювати або потроювати виписану під ферматою тривалість. 

4. Більші ускладнення виникають при оволодінні поліритмією. Тільки 

найпростіші випадки поліритмії допускають арифметичний підхід до них (збіг 

дуолей та тріолей). Загальний знаменник дробів 1/2 і 1/3 дорівнює 6. Неважко 

вирахувати, коли потрібно зіграти ноту. 

 

 

5. Можна порадити виконувати такі вправи: 
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Ці вправи корисно виконувати в різних тональностях і різних штрихах. 

Таке тренування значно полегшить відтворення аналогічних фігурацій у більш 

складних творах. 

 

При необхідності рівно зіграти тріоль із квартоллю, квінтоль із квартоллю 

тощо «арифметичний» спосіб не застосовується. Г. Г. Нейгауз рекомендує гра-

ти правою і лівою рукою (по декілька разів) таку фігуру: 

 

При цьому потрібно дотримуватися математичної точності тривалості 

чверті, а також дроблення всередині її, в одному випадку тріолі, в іншому – 

квінтолі. 

Крім поліритмії, до труднощів ритмічного порядку варто віднести синкопо-

ваний ритм, часті зміни розмірів і складні ритмічні звороти. 
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Такі твори спочатку можна переглянути очима та продиригувати. Можна 

пограти вправи, що будуть сприяти засвоєнню різних послідовностей у склад-

них розмірах. 

 
«Синкопа, що має таке величезне ритмічне значення, зіграна слабкіше, 

ніж не синкопа, що попереду неї, після неї або одночасно в іншому голосі, пе-

рестає бути синкопою, тобто втрачає і ритмічну, і динамічну свою характерис-

тику, – за висловом Г. Г. Нейгауза. – Синкопа, громадянка Синкопа, є певною 

особою, і де б вона не заявлялася, з певним вираженням, певним характером і 

значенням, які не можна, не дозволяється плутати с ким-небудь іншим». 
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Таким чином, нами були розглянуті найбільш важливі аспекти виховання 

та розвитку метро–ритмічних здібностей на початковому етапі навчання студе-

нтів у класі фортепіано. 

 

Музична пам’ять 
 

Окрім музичного слуху та почуття ритму, музична пам’ять є однією з трі-

ади музичних здібностей. Жоден з видів музичної діяльності не був би можливий 

поза тими або іншими функціональними проявами музичної пам’яті. Пам’ять 

музиканта-професіонала, за визначенням Г. М. Ципіна, – це здатність до за-

пам’ятовування, збереження (короткочасного та довгострокового) і наступного 

відтворення музичного матеріалу. У своїй практичній діяльності музикант-

виконавець спирається, насамперед, на слухову (оскільки музика – мистецтво 

слухових вражень і сприйняттів), конструктивно-логічну, рухово-моторну та 

зорову пам’ять (що має значення для певної частини музикантів). 

Існує пряма залежність (підтверджена спеціальними дослідженнями) між 

якістю музичної пам’яті студента-музиканта та рівнем сформованості в нього 

музичного слуху та музично-ритмічного почуття. «Чим більше розвинений 

слух і почуття ритму, тим ефективніше діють механізми музичної пам’яті, і на-

впаки» [109]. 

За твердженням А. Д. Алексеева, «...важливо, щоб у піаніста були розви-

нені, принаймні, три види пам’яті – слухова, що сприяє успішній роботі в будь-

якій області музичного виконавства; логічна, пов’язана з розумінням змісту 

твору, закономірностей розвитку думки композитора, та рухово-моторна, вкрай 

важлива для виконавця-інструменталіста» [4, с. 188]. 

Велике значення для вивчення музичного репертуару має логічна пам’ять, 

що сприяє позитивному вирішенню проблеми формування методу за-

пам’ятовування музичних творів, заснованого на раціональних способах роботи 

над музичним матеріалом. 

Музична пам’ять як комплексна функція, характеристика окремих її ком-

понентів та їх значення на різних етапах роботи піаніста над музичним твором, 

практичні рекомендації і поради, стосовно організації повторення при за-

пам’ятовуванні фортепіанних творів – усе це знайшло своє відображення в кни-

гах і статтях відомих піаністів-педагогів та виконавців. Багато хто з них, підк-

реслюючи значення логічного компоненту музичної пам’яті, вважає за доцільне 

проводити аналіз музичного матеріалу при вивченні його напам’ять. За словами 
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болгарського піаніста-педагога А. Стоянова [107, с. 130], свідоме вивчення на-

пам’ять «неможливе без попереднього розбору гармонії, форми твору, його ес-

тетичної сутності, що передбачає певні знання музично-теоретичних дисциплін. 

Але навіть коли учень позбавлений їх, або коли вони недостатні, він не повинен 

приступати до вивчення напам’ять, перш ніж не з’ясує формальну будову твору 

– його тем, тональностей, модуляцій, імітацій і т. д.». Таку думку висловила 

болгарська піаністка Т. Янкова: «Процес запам’ятовування має бути свідомим, 

аналітичним, піаністові варто визначити загальні побудови форми, гармонічну 

структуру твору, дрібні складові частини, переходи, зв’язування, рухи голосів. 

Корисно визначити в кожному творі певні вузлові моменти, опорні крапки, з 

яких піаніст завжди зможе почати виконання, якщо трапиться «провал» 

пам’яті» [137, с. 178]. 

Психологи неодноразово підкреслювали, що в запам’ятовуванні найваж-

ливішими є способи роботи з матеріалом. За твердженням П. І. Зінченко, в ос-

нові розвитку логічної пам’яті є «процеси розуміння, що використовуються як 

прийоми запам’ятовування» [37, с. 36]. 

Головними, найбільш важливими прийомами осмисленого аналізу і за-

пам’ятовування музичного матеріалу, за твердженням В. І. Муцмахер, є: 

• значеннєве угруповання або значеннєвий розподіл музичного твору 

на частини для встановлення опорних пунктів для запам’ятовування; 

• співвіднесення досліджуваного музичного матеріалу з попередньо 

засвоєними музично-теоретичними знаннями, а також порівняння, зіставлення 

частин всередині самого музичного твору. 

В основу формування прийому значеннєвого угруповання покладено дета-

льний аналіз структури музичного твору та вміння оперувати даними цього ана-

лізу в ході осмисленого розбору та запам’ятовування музичного матеріалу. 

Сутність значеннєвого угруповання – у розподілі твору на окремі фрагменти, 

епізоди, кожний з яких є логічно завершеною значеннєвою одиницею музично-

го матеріалу. Значеннєві одиниці, що потрібно запам’ятати, відповідають осно-

вним елементам форми музичного твору. Так, у п’єсах тричастинної форми 

значеннєвою одиницею є і кожна частина окремо, і такі складові, як період, ре-

чення та фраза. У творах сонатної форми значеннєвими одиницями музичного 

матеріалу є розділи: експозиція, розробка, реприза і – всередині кожного з них 

– головна, побічна, заключна партії. 

На початковій стадії формування прийому значеннєвого угруповання ви-

користовується не для запам’ятовування, а лише. з метою свідомого аналізу – 

розбору музичного матеріалу, тобто виконує не мнемічну, а пізнавальну функ-

цію. Лише в результаті достатньо тривалого навчання значеннєвому угрупо-

ванню педагог може запропонувати студенту застосовувати цей логічний прий-

ом з метою запам’ятовування. 

Навчання іншому прийому осмисленого запам’ятовування –

співвіднесенню – пов’язане з використанням операцій мислення для зіставлен-

ня характерних ознак тонального плану, гармонічної мови, фактури, голосове-

дения, мелодії, акомпанементу досліджуваного музичного твору. При співвід-



 В.Ю.Каменська 

 

 

149 

несенні відбувається порівняння з метою встановлення подібності (а також від-

мінностей у подібному музичному матеріалі) між окремими частинами, фраг-

ментами та епізодами твору. Успішне оперування прийомом значеннєвого спів-

віднесення обумовлено наявністю певних знань у галузі гармонії, поліфонії та 

інших дисциплін музично-теоретичного циклу. Ефективне застосування цього 

прийому стимулює поповнення й розширення музично–теоретичних знань уч-

нів класу фортепіано. 

У процесі значеннєвого співвіднесення важливу роль відіграє інтелектуа-

льна активність студентів. Основою формування прийому співвіднесення музи-

чного матеріалу є, насамперед, операції мислення: порівняння, зіставлення, 

встановлення значеннєвих зв’язків між особливостями досліджуваного матері-

алу (його фактурою, гармонією) і музично-теоретичними знаннями. 

Як і значеннєве угруповання, співвіднесення спочатку використовується з 

пізнавальною метою як прийом аналізу матеріалу. Тільки на більш пізній стадії 

формування співвіднесення трансформується в прийом осмисленого за-

пам’ятовування музичного матеріалу. Позитивний результат залежить від того, 

як щвидко студенти починають самостійно, без спонукання з боку педагога ви-

користовувати значеннєве співвіднесення у мнемічних цілях. 

При однакових способах роботи над музичним матеріалом установка на 

запам’ятовування забезпечує більшу продуктивність засвоєння, ніж за відсут-

ності її: «за інших рівних умов довільне запам’ятовування значно ефективніше 

мимовільного» [107, с. 107]. Таким чином, на думку багатьох провідних музи-

кантів-педагогів, процес засвоєння репертуару з метою ефективного розвитку 

музичної пам’яті має містити: 

• аналіз форми музичного твору, тобто з’ясування його структури та 

композиційно-драматургічного плану; 

• з’ясування загальних інтонаційних особливостей твору, що випли-

вають зі своєрідності музичної мови композитора; 

• встановлення конкретних значеннєвих зв’язків між структурою ціло-

го твору й окремих його частин; 

• визначення особливостей і взаємозв’язків основних засобів худож-

ньої виразності, застосованих у творі. 

Проте у музично-педагогічній практиці широко використовується й ми-

мовільне запам’ятовування. У дорослих найбільш продуктивним є довільне за-

пам’ятовування музичного матеріалу. Водночас мимовільне запам’ятовування 

відіграє істотну роль і для студентів старшого віку (за умови, що їхня робота 

над музичним матеріалом виконується цілеспрямовано й усвідомлено): 

• мимовільне запам’ятовування, як і довільне, може бути осмисленим, 

якщо воно реалізується за допомогою логічних прийомів, головним чином зна-

ченнєвого угруповання та співвіднесення; 

• мимовільне запам’ятовування, що здійснюється за допомогою актив-

них і змістовних способів діяльності, відрізняється досить високою продуктив-

ністю. У деяких випадках відсутність мнемічної спрямованості з успіхом ком-
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пенсується активністю мислення студентів у самому процесі роботи над музич-

ним матеріалом; 

• мимовільне запам’ятовування має важливе практичне значення. Таке 

запам’ятовування, будучи осмисленим, готує необхідне підґрунтя для ефектив-

ного довільного запам’ятовування. 

Спостереження, проведені протягом ряду років за студентами, що засвої-

ли метод осмисленого аналізу та запам’ятовування музичних творів, показали, 

що кожний новий твір вивчається ними значно швидше, що це сприяє розши-

ренню й збагаченню репертуару. Оволодіння логічними прийомами також доб-

ре вплинуло на розвиток музичного кругозору, мислення й інтелекту студентів. 

Свідоме використання прийомів осмисленого аналізу та за-

пам’ятовування – найважливіша умова продуктивного засвоєння музичного 

твору. Проте ця умова не єдина – для запам’ятовування музичного матеріалу 

необхідно його повторення. 

Малий коефіцієнт корисної дії, більше того, шкода, що завдається безлад-

ними, неосмисленими повтореннями, є незаперечним фактом. Звідси й актуаль-

ність питання про раціональну організацію процесу повторення в ході розучу-

вання музичного матеріалу. Ефективність повторень у значно більшій мірі 

зумовлена розумною організацією, ніж кількістю. Як справедливо відзначав 

Й. Гофман, «... робота плідна тільки тоді, коли виконується з повною розумо-

вою зосередженістю, а остання може підтримуватися лише протягом певного 

часу... У заняттях сторона кількісна має значення лише в сполученні з якісною» 

[29, с. 130–131]. 

Довільне й мимовільне запам’ятовування – два основних напрями, що іс-

нують у музичній педагогіці та теорії музичного виконавства. Думки про важ-

ливість цілеспрямованого запам’ятовування музичного твору в процесі роботи 

студента-піаніста цілком суперечливі. Так, А. Б. Гольденвейзер, К. Н. Ігумнов, 

Л. Маккеннон,О. І. Савшинський дотримувалися установки на виучування на-

пам’ять, тобто були прихильниками довільного запам’ятовування. Їх опонента-

ми можна вважати Г. П. Прокоф’єва, Г. Г. Нейгауза, С. Ріхтера, А. Г. Рубін-

штейна, які вважали, що передчасне виучування може призвести до неточнос-

тей і недоглядів у творі, що вивчається. 

Однак, на наш погляд, мимовільне запам’ятовування є найбільш продук-

тивним для «зрілих» музикантів-піаністів, і цей вид виучування напам’ять не 

може бути застосованим у процесі навчання починаючих вокалістів-піаністів. 

Але й це не є головним у вирішенні питання музичної пам’яті. Головне в про-

цесі запам’ятовування музики полягає у змісті, характері, способах здійснення 

цієї діяльності. Поглиблене розуміння музичного твору, його образно-

поетичної сутності, особливостей структури, формотворення тощо – усвідом-

лення того, що хотів виразити композитор і як він це зробив, – головна й най-

важливіша умова успішного запам’ятовування музики. При цьому способи ро-

боти над твором одночасно стають способами його раціонального виучування 

напам’ять. 
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Аналітичне мислення 
 

Інтенсивне проникнення інтелектуального начала в найрізноманітніші 
області людської діяльності зобов’язує педагогів-піаністів чітко визначитись у 
поглядах на роль аналітичного мислення в процесі навчання виконавству. Бол-
гарський професор А. Стоянов пише: «...кожний учень, що навчається грі на 
будь-якому музичному інструменті, має володіти в сукупності багатьма якос-
тями – музичним даруванням, розумом, характером... Отже, щоб допомогти му-
зичному таланту розвитися й досягти розквіту, потрібно прикласти зусилля до 
всього, що пов’язане з таким розвитком» [108, с. 260]. Багато представників 
фортепіанної педагогіки надають серйозного значення саме аналізу музичної 
форми вже на початку навчання, розглядаючи аналітичне осмислення музичної 
форми в нерозривній єдності з практичними цілями, спрямованими на розкрит-
тя засобами піанізму змісту музики, її ідейно-емоційної сутності. Г. Г. Нейгауз 
вважав, що аналітичне збагнення музичних явищ дає можливість учневі будь-
якого віку знайти пояснення тих естетичних почуттів, що виникли у нього у 
зв’язку з цим твором. Звідси виникає вимога – «з дитинства навчити його роз-
биратися у формі, тематичному матеріалі, гармонічній та поліфонічній струк-
турі виконуваного твору...» [89, с. 33]. 

М. Н. Барінова, характеризуючи початковий період навчання, підкреслю-
вала, що початківець «знайомиться з усіма вказівками, наявними в нотному те-
ксті, пізнає елементи музичної мови (мотиви, фрази, речення, періоди), найпро-
стішу форму пісні, вивчає побудови гам...». 

Доцільно звернутися до вчення І. П. Павлова про дві сигнальні системи як 
особливі, взаємозалежні між собою фізіологічні механізми, за допомогою яких 
людина пізнає навколишнє середовище. Згідно з думкою І. П. Павлова, перева-
га діяльності однієї сигнальної системи над іншою, а також міра участі підкірки 
головного мозку в процесі мислення дають можливість розподіляти людей на 
три типи: художній, розумовий і середній. До художнього типу належать люди, 
яким властива перевага першої сигнальної системи та більша міра залучення 
підкірки до процесу мислення. Завдяки цьому їхня розумова діяльність відріз-
няється яскравою образністю і конкретністю, жвавістю і емоційністю. Людям 
розумового (або філософського) типу властива перевага другої сигнальної сис-
теми. Звідси переважний розвиток вербального, відверненого мислення, тяжін-
ня до умоглядних побудов, безпристрасності. До середнього типу І. П. Павлов 
відносив основну більшість людей – у них важко виявити перевагу тієї або ін-
шої сигнальної системи, того або іншого характеру мислення. «Звичайно, у масі 
є середні положення», – зазначав він [94, с. 581]. 

Чи означає це, що музичні заняття визначаються головним чином, діяль-
ністю першої сигнальної системи із властивою їй «художньою» спрямованістю 
і вимагають, насамперед, розвитку саме цієї системи? Проте А. Г. Іванов-
Смоленський підкреслює, що, коли І. П. Павлов наголошував на типологічних 
особливостях взаємодії сигнальних систем, то йшлось не про повне панування 
однієї з систем, а лише про деяку відносну перевагу однієї системи над іншою. 
Крім того, успішне оволодіння мистецтвом гри на фортепіано немислимо без 
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взаємодії сигнальних систем, при якій почуття та інтуїція перевіряються розу-
мом, що поставляє, у свою чергу, матеріал творчій уяві, фантазії. «Виконавець, 
що не усвідомлює художніх засобів, конструкції того, що він виконує, прирече-
ний на відтворення музики «наосліп», – зазначає В. А. Цуккерман [127, с. 361]. 

Необхідно підкреслити, що найважливішою запорукою успішності розви-
тку спеціальних здібностей студента-піаніста варто вважати правильне форму-
вання взаємодії обох сигнальних систем, що досягається шляхом сполучення 
розумових (теоретичних) і піаністичних (практичних) дій студента. 

Початковий період навчання гри на фортепіано висуває особливі вимоги 
до методики навчання й виховання. По-перше, характерною психологічною 
рисою юнацького віку є прагнення осмислити зв’язки між навчальними дисци-
плінами (фортепіано, теорія музики, сольфеджіо). Н. Ф. Добринін, A. M. Бардіан 
і Н. В. Лаврова відзначають: якщо сам педагог не подбав про встановлення цих 
зв’язків, то студент змушений самостійно шукати точки дотику однієї дисцип-
ліни з іншою. Однак такий пошук далеко не завжди буває успішним, і він за-
своює матеріал або у відриві від інших предметів, або в явній залежності від 
них. Усе це продукує у свідомості студента почуття невдоволення [33, с. 174]. 

По-друге, по мірі розвитку понятійного мислення у студента зростає пот-

реба осмислити, пояснити причини тих або інших явищ, укласти окремі явища 

в рамки певних закономірностей, користуватися цими закономірностями, вирі-

шувати за їх допомогою конкретні завдання [33, с. 181]. 

Таким чином, можна визначити основні положення, пов’язані з аналізом 

музичної форми: 

• аналізу музичної форми при навчанні студентів повинно відвести, 

безсумнівно, значне місце. Стосовно небезпеки «вбити безпосередність» 

(С. І. Савшинський), то рішення цієї проблеми представляється аж ніяк не на 

шляхах обмеження такого аналізу: останній має бути втілений у форму, відпо-

відну вимогам віку. Однією з найважливіших особливостей такої форми буде 

взаємопроникнення інтелектуального й емоційного, про що, до речі, і говорить 

С. І. Савшинський [102, с 269]; 

• надзвичайно важливо здійснювати аналітичне осмислення музики 

безпосередньо на її матеріалі та у зв’язку з практичними діями самого учня за 

інструментом. «Саме аргумент «від практичного» часто виявляється вирішаль-

ним...», – підкреслює М. Е. Фейгін [119, с. 51]. Тим більшого значення набуває 

таке положення при вивченні твору, ідейно-художнє, емоційне та виконавське 

засвоєння якого вимагає від студента підвищені вимоги. «Підлітків важко пере-

конати словами, – пише музикознавець М. Тунс, – але їхня упередженість, не-

довірливе ставлення до серйозної музики легко спростовується впливом самого 

мистецтва»; 

• на заняттях зі студентами особливого значення набуває не тільки 

аналіз музичної форми як такої, але й задоволення зростаючих пізнавальних 

потреб студента, прямо або опосередковано пов’язаних з таким аналізом. Педа-

гог має знайомити їх не лише з жанром і формою творів, але й зі стилем компо-

зитора, улюбленими піаністичними прийомами, характерними ознаками його 
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творчості. Саме в цей час виникає необхідність усе більшого розкриття та уза-

гальнення на основі досліджуваних творів багатогранних і складних завдань 

виконавського мистецтва. 
 

Робота над нотним текстом 
 

Методика розбору та читання нотного тексту в сучасній педагогіці розра-

хована лише на дітей молодшого та середнього віку. Це не є виправданим кро-

ком, адже такі питання виникають і при навчанні дорослих, які не мають досві-

ду гри на фортепіано. Тому великого значення набуває праця З. М. Йовенко 

«Загальне фортепіано: питання методики», що відповідає потребам студентів, 

які починають перші кроки в опануванні фортепіано. У подальшому розгляді 

розбору та читання нотного тексту будемо звертатися саме до цієї роботи. 

З першого заняття ставиться ціль – опанування гри з листа обома руками 

у зручному для кожної руки регістрі клавіатури. Головна мета початкового пе-

ріоду – засвоєння навичок гри з листа– потребує від викладача максимальної 

уваги в подоланні потреби студента невиправдано часто контролювати зором 

положення рук на клавіатурі. З першого заняття перед студентом постає за-

вдання: при грі якомога менше дивитися на клавіатуру. Зрозуміло, що підби-

рання мелодії без нот є прямою протилежністю такій умові. Крім того, воно 

відволікає від послідовного вирішення завдання постановки рук. Матеріалом 

для добору мають бути прості за своїм складом мелодії. Зрозуміло, що склад-

ніші мелодії з сучасного пісенного репертуару не можуть бути використаними, 

адже студент ще не володіє елементарними прийомами гри на фортепіано (ап-

лікатура, технічні можливості). Неможлива також гра одним пальцем – це за-

шкодить постановці руки. Слід враховувати, наскільки важко відтворити рит-

мічно складну мелодію, не володіючи навичками гри з листа. 

Однією з важливих рекомендацій є гра з аркуша на перших заняттях. При 

грі з листа слід неодмінно дотримуватися цільової установки на виховання на-

вичок читання. Цільова установка на початковому періоді має стати законом 

кожного заняття при виконанні нового завдання. Чітко сформульовані обґрун-

товані завдання не тільки мобілізують студента на свідомо активне їх виконан-

ня, але й сприяють досягненню головної мети курсу – формуванню музично-

виконавського мислення. 

На перших заняттях першочерговими завданнями є засвоєння нотної гра-

моти та постановка рук. Це взаємозалежні поняття: постановка рук здійснюєть-

ся в процесі гри з аркуша спеціально дібраного репертуару. В умовах початко-

вого навчання дорослих знаходить підтвердження відомий вираз М. Лонга про 

те, що рука пристосована до гри на фортепіано, точніше сказати – готова до 

пристосування. Такою готовністю необхідно правильно скористуватися, вміло 

управляти (без збудження спеціального інтересу до постановки), впроваджую-

чи в роботі над репертуаром, дібраним відповідно до поставленої мети. 

Для постановки рук у поєднанні з грою по нотах при відмові від зорового 

контролю використовують легкий п’ятиклавішний репертуар. На перших за-

няттях при читанні інтервалів з нот без зорового контролю доцільно користува-
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тися записами в тональностях до-мажор та соль-мажор, ля-мінор (перші п’ять 

щаблів). Заданий інтервал слід брати, не дивлячись на клавіатуру, а виявлені 

слухом помилки необхідно корегувати. Орієнтація на прослуховування, а не на 

бачення на клавішах інтервалу, при дотриманні тісного розташування пальців 

на клавіатурі (наприклад, квінта) сприйнятлива для виконання студентом. Така 

гра «всліпу» мобілізує слуховий контроль – дуже цінні, але не завжди розвинені 

навички. 

Нотний текст першого заняття без зайвої (особливої) підготовки може 

скласти сам викладач. Для більшої художньої завершеності звучання (що впли-

ває на емоційний тонус заняття) кращим варіантом буде супровід інтервалами 

будь-якої мелодії. Для створення такого початкового репертуару можна вико-

ристовувати пісенний фольклор. Незмінний остінатний бас (квінта в супроводі) 

є художньо виправданим, він дає уявлення про традиційний акомпанемент на 

старовинних народних інструментах. Вокальна партія виконується педагогом 

(голосом або грою на фортепіано). 

Наводимо декілька прикладів: 
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Є чимало зразків з остінатною квінтою й у професійній музиці: 
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Зорове сприйняття нотного запису інтервалів (терції, кварти, квінти) при-

скорює запам’ятовування нот у незнайомому ключі, та сприяє набуттю навичок 

читання нот з листа, як акордів, так і мелодії. Гра інтервалів у п’ятиклавішній 

позиції – найпростіша підготовка до засвоєння різноманітних мелодійних п’яти 

клавішних побудов. 

Питання постановки рук, набуття відповідних навичок вже з перших за-

нять знаходяться в центрі уваги викладача. Але вирішення цих питань відбува-

ється органічно в роботі над спеціально дібраним репертуаром. Головною ме-

тою цієї роботи є набуття необхідного відчуття природної свободи при 

організації рухів, що відкриває перспективу технічного та художнього розвит-

ку, а не концентрація на «ідеальній» постановці руки (бо руки різні, особливо з 

урахуванням вікових особливостей). Слід враховувати, що початковий реперту-

ар не може бути використано в роботі зі студентами старшого віку. По-перше, 

на це впливає емоційно-образний зміст п’єс, що часто ще й позначений в назві 

програмою, отже не зможе налаштувати студента дорослого віку на серйозну 

роботу. По-друге, більша частина цих п’єс написана для виконання обома ру-

ками у вузькому діапазоні клавіатури. Наведемо приклад виконання обома ру-

ками по черзі. 
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Мелодія розподіляється між ними з використанням одного-двох пальців. 

Це ймовірно порушить правильну постановку рук і посадку за інструментом, 

виключить можливість гри з листа без зорового контролю. Посібники для доро-

слих (так звані «самоучителі»), на жаль, повторюють матеріал перших уроків 

дитячих посібників, або дають завдання, що не відповідають вимогам природ-

ної постановки руки та послідовності засвоєння навичок. Викладачеві доцільно 

самому дібрати п’єси з різних видань і створити обробки народних пісень, су-

часних мелодій тощо. 

Після вивчення п’ятиклавішних п’єс, упевнившись, що студент вільно 

орієнтується в такому репертуарі, можна приступити до засвоєння інтервалів 

сексти, септими, октави правою та лівою руками. Проблема розширення діапа-

зону обсягу клавіатури п’ятьома пальцями при дотримуванні умови гри з арку-

ша, не дивлячись на руки, успішно вирішується в такій послідовності: 

• віддаляємо на терцію (через клавішу), а потім і на кварту (через дві 

клавіші) перший палець, зберігаючи тісне положення останніх чотирьох. Таке 

положення першого пальця є природним для кисті, а тому інтервали терції та 

кварти засвоюються першим і другим пальцями легко: 

 
• у випадку, коли на терціях перший та другий пальці, кварта опиня-

ється під першим та третім; квінта – під першим та четвертим, секста – під пер-

шим та п’ятим: 
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• подальше розширення обсягу клавіатури першим та другим пальця-

ми (інтервал кварти) служить орієнтиром для виконання квінти першим і третім 

пальцями: 
М.Шмітц 

«Етюд» 

 

 

 

 

• від терції під першим і третім пальцями та квінти можна переходити 

через повний тризвук до октави – першим і п’ятим. Одночасно цей прийом за-

своюється і лівою рукою. Наприклад, в етюді М.Шмідтца: 
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До складностей фортепіанної гри належить аплікатура. На початковій 

стадії навчання пальці й апарат ще не навчені, нечуттєві, «немузичні. Аналіз і 

засвоєння аплікатурних принципів призведе до легкого й швидкого опанування 

музики. У найкоротші терміни початкових занять студент спроможний зрозумі-

ти аплікатурні закономірності. Забезпеченню успіху сприяє аналітичний підхід 

до кожної нової аплікатурної ситуації з виведенням узагальнених висновків. 

Правила постійно діючої системи засвоюються не тільки на заняттях з виклада-

чем, але й при опрацюванні домашнього завдання, під час самостійної роботи. 

Необхідність розуміння та визнання аплікатури як обов’язкового елементу при 

виконанні нотного тексту потребує уваги до аналізу кожного позначення. 

П’ятиклавішні побудови допомагають зосередити увагу на першому па-

льці, що визначає позицію й обґрунтовує доцільність перекладання другого, 

третього або четвертого пальців. Виконання вказаної в нотах аплікатури та 

прийняття особистого рішення призведе до засвоєння закономірностей і правил. 

Спеціальної уваги потребує набуття навичок виконання звуків, що повто-

рюються в мелодії. Необхідно зорієнтувати студента на правильне інтонаційне 

прочитання нот, що повторюються, визначити спрямованість їх інтонаційних 

зв’язків – тяжіння до попереднього або наступного звуку: це має стати предме-

том спеціального аналізу, що передує читанню тексту. Залежно від вирішення 

визначаються й аплікатура повторюваних звуків та виконання їх штрихом легато: 
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Слід при грі дотримуватися ритму роботи та відпочинку м’язів. З метою 

набуття навичок розслаблення м’язів складають спеціальний репертуар для за-

безпечення чіткої ритмічної організації ігрових рухів. При цьому єдина для 

обох рук ритмічна пульсація буде сприяти координації їх рухів. Для налаго-

дження свободи дихання, пов’язаної з координацією рухів, дуже важливо збері-

гати від початку до кінця функцію кожної руки (мелодія та акомпанемент). Ба-

жано, щоб ритмічна розмаїтість мелодичної партії сполучалася з раніше 

засвоєним, єдиним для всієї п’єси ритмічним стереотипом акомпанементу. Роз-

виток координації має бути системним, нові завдання на координацію викону-

ють на основі знайомого студентові матеріалу. Наприклад, завдання координа-

ції різних прийомів звуковидобування доцільно вирішувати на найпростіших 

ритмічних п’ятиклавішних побудовах. Ця проблема продуктивніше вирішуєть-

ся за умов найбільш сприятливого для координації симетричного напряму руху 

пальців: 

 

Набута на найпростіших вправах навичка зберігається й при виконанні 

складніших завдань. 

Набуття навичок професійного розбору тексту, уміння побачити всі його 

деталі та правильно їх прочитати входить до основних завдань початкового пе-

ріоду навчання, від вирішення якого залежить рівень виконавської культури 

музиканта. Педагог має з першого заняття забезпечити не тільки ретельне дотри-

мання всіх елементів тексту, але і їх осмислення. Така робота на занятті форте-

піано дуже важлива для вокалістів, оскільки в класі фортепіано їм надано мож-

ливість у повному обсязі вивчити та проаналізувати текст твору (на відміну від 

занять за фахом, де вивчається тільки партія соліста). 

Вже при початковій роботі зі студентами-вокалістами необхідно залучати 

новий інформаційний матеріал, пов’язаний з темою занять, не боячись при 
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цьому випереджати курс теорії, сольфеджіо, гармонії та історії музики. Однак 

така робота вимагає підготовки до кожного заняття, чітко продуманої системи 

добору нового матеріалу. Тому педагог має скласти репертуар для розширення 

кругозору загально-музичного розвитку студента. З. М. Йовенко виділяє скла-

дові, що можуть бути орієнтиром у пошуку репертуару. До них належать: 

• відповідність рівневі студента емоційно-образного змісту початкових 

п’єс (недосконалий піанізм початківця не виправдовує використання примітив-

ного за художньою цінністю репертуару); 

• постійне використання репертуару для фортепіанного ансамблю; 

• використання п’єс з фольклорною основою для первинної установки 

п’ятипальцевої позиції та простих ритмічних побудов для гри з аркуша, не див-

лячись на руки; 

• використання з метою природної постановки рук дворучного репер-

туару, у якому матеріал кожної руки розташований у зручному для неї регістрі 

клавіатури. Варто уникати п’єс, написаних для виконання обома руками в діа-

пазоні однієї октави; 

• поряд із класичним навчально-педагогічним репертуаром слід також 

сміливо залучати твори сучасної музики різних напрямів (естрада, джаз) з ура-

хуванням специфіки інтересів студентів, які вивчають естрадний спів. З метою 

розвитку загальної музичної культури майбутніх естрадних вокалістів до репе-

ртуару необхідно включати легкі дворучні й ансамблеві перекладання популяр-

них п’єс і фрагментів оперної та симфонічної музики, що є золотим фондом му-

зичної спадщини. 

Читання нот з аркуша. Набуті навички читання нот з аркуша є однією 

із складових у комплексі знань, які має засвоїти студент-вокаліст на заняттях у 

класі фортепіано. 

Кінцевою метою роботи з читання з аркуша є підвищення ефективності 

навчального процесу, що забезпечує виховання музиканта-професіонала висо-

кої кваліфікації. З перших кроків навчання грі на фортепіано необхідно форму-

вати уміння читати з аркуша, що надалі дозволить студенту-вокалісту ознайо-

митися з фортепіанним твором, із трирядковою партитурою (соло і фортепіанна 

партитура вокального твору), виконувати на роялі вокальний ансамбль тощо. 

Читання нот з аркуша є складовою роботи на первинній стадії (ознайом-

лення з новим твором). Студент, який володіє навичками читання з аркуша, ви-

тратить на розбір нового твору значно менше часу, набагато швидше розбе-

реться в нотному тексті й точніше усвідомить художній задум твору. Студенти 

спеціалізації «Спів» мають акомпанувати з аркуша у своїй майбутній педагогі-

чній діяльності, тому при вивченні репертуару за фахом надзвичайно корисно 

прочитати всю партитуру в цілому. 

Головне для студента в процесі занять з читання нот – набути навички 

«охоплення» п’єси в цілому за двома рівнями: 

• сприйняття музики та формування внутрішніх слухових уявлень 

(студент має швидко розібратися у формі твору, розділити текст на малі зна-

ченнєві побудови, використовуючи знання, отримані з теоретичних дисциплін); 
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• рухова реалізація цих уявлень (необхідно виховати у студента вміння 

грати без зупинок, допускаючи деяке спрощення фактури). 

Важливо також починати заняття з читання з аркуша від самого початку 

навчання студента. «Прочитати твір з листа – значить швидко схопити та ескіз-

но передати емоційно-образний зміст музики наближено до відтворення нотно-

го запису», –визначає К. А Цатурян [ПО, с. 130]. 

Одна з головних умов для забезпечення правильного читання з аркуша – 

уміння дивитися вперед і передбачати. Формула така: бачу – чую – граю. Піа-

ніст охоплює поглядом невеликий уривок тексту, запам’ятовує його і тільки після 

цього починає грати. Водночас очі його спрямовані вже на наступний уривок. 

Передбачення, вірніше, передчуття, неможливе без «включення» творчої уяви 

студента і перебуває у прямій залежності від рівня його музичної культури та, 

зокрема, від відчуття стилю. Педагогу необхідно всіляко сприяти загальному 

музичному розвитку студента-вокаліста і в процесі занять давати йому макси-

мум знань про твори різних епох. 

Педагог має вимагати від студента не просто читання нот, а осмисленого 

читання твору. З початку навчання необхідно спрямовувати увагу музиканта на 

сприйняття нотного тексту відразу групами по дві, три, чотири ноти. Починати 

заняття слід з найпростіших прикладів, поступово ускладнюючи матеріал. 

Слід пам’ятати, що в нотному тексті, як відомо, крім десяти основних і 

декількох додаткових лінійок, пов’язаних аколадою (деколи число 

п’ятилінійних систем збільшується до трьох і навіть чотирьох), не враховуючи 

ключових знаків, використовують чотири види позначень. 

1. Суто ноти, що позначають висоту та тривалість звучання. До нотних 

знаків належать знаки мовчання, тиші, з якої музика народжується й на тлі якої 

розвивається, – це паузи. 

2. Графічні позначення: 

– темп за метрономом Мельцеля ( = 60,  = 50); 

– метрика – арифметична дріб чи знак С (сюди можна віднести й циф-

рові позначення числа звуків, що включаються до одиниці підрахунку: 3,5; 

– динаміка та акценти; 

– артикуляція, ліги та різні зображення відокремленого вимовляння: 

штрихи, точки, клинці, що позначають різну ступінь стаккатності виконання; 

– педалізація; 

– аплікатура, що нерідко диктує фразування; 

– фразування: знаки, аналог синтаксичних знаків, що свідчать про сми-

слову закінченість та інтонаційні зв’язки групи нот, охоплених чи, навпаки, ві-

докремлених комою або знаком цезури. До цього може бути віднесено знак фе-

рмати, що надає певній миті особливу значимість. 

3. До останньої, третьої категорії позначень в нотному тексті належить 

усе багатство словесних позначень: італійські, французькі, іноді німецькі (в 

останній період творчості у творах Бетховена, Шумана). Здобули права й поз-

начення російською мовою. Їх почали вводити М. Рубінштейн та М. Балакірєв. 
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До сучасної музики належить багато позначень англійською мовою (особливо 

джазова та естрадна). 

Текстові словесні позначення поділяються на дві групи: позначення, що 

належать до першої групи, коментують зовнішню манеру виконання; позначен-

ня другої групи вказують на «внутрішні» особливості музики та її виконання. 

Позначення, що належать до першої групи, можна визначити як технічні, до 

другої – як художньо–виконавські. Багато чого з першого ряду дублюють гра-

фічні знаки. Їх визначення – технічні терміни – є умовним. Вони вказують як на 

техніку виконання, так і на характер музики, хоча й побічно, через той або ін-

ший технічний прийом виконання. Наприклад, темп як явище механічної кате-

горії дає уявлення про швидкість виконання, і в той же час, за висловом Г. Бю-

лова, – є душею музики.  

Таким чином, до мовних технічних прийомів належать позначення дина-

міки, агогіки, артикуляції, педалізації.  

До художніх: 

• назва п’єси, що визначає її форму, жанр, програму (соната, балада, ба-

ркарола, вальс тощо); 

• епіграф, motto (див. Шуман, «Фантазія»; Брамс, «Інтермецо»); 

• позначення темпу і характеру п’єси та її частин; 

• позначення стосовно характеру, настрою, особливостей пластики сто-

рони окремих епізодів чи одного з елементів фактури. 

Підсумовуючи короткий огляд перших кроків засвоєння студентами еле-

ментарних навичок фортепіанної гри, відзначимо, що рекомендації стосовно 

методів роботи, репертуару не претендують на безумовну реалізацію їх у нав-

чальному процесі. Добір тих або інших засобів навчально-виховного впливу – 

процес творчий, на який впливає особистість педагога, його власний досвід піа-

ністичного розвитку, рівень методичних знань і виконавської культури, круго-

зір, художній смак тощо. Крім того, слід використовувати індивідуальний під-

хід до кожного студента, тому що не може бути єдиної моделі та заздалегідь 

передбачених деталей початкового заняття і початкового навчання в цілому. 

Робота над звуком. З першого дотику до клавіатури, з перших кроків 

фортепіанного навчання ведеться робота над звуковою виразністю. Здатність 

чути музику у всьому її обсязі залежить, перш за все, від музичного розвитку. 

Дослухування звуку до кінця і відчуття горизонтального руху та розвитку 

музики – два основні фактори, що перебувають у діалектичній єдності, безпосе-

редньо впливають на вирішення звукових завдань, адже «дослухування» не є 

спокій, а рух, що стає імпульсом до подальшого розвитку. 

Уміння «вести» звук, відчувати його пучкою, доки він триває, слухати до 

кінця згасаючий звук починається вже на перших заняттях. 

При переносі руки (через октаву) на іншу клавішу (через інтервал) необ-

хідно переносити не тільки руку, але й ніби «нести звук». У результаті виникає 

безперервний процес, складений з дослухування та переносу. Викликане від-

чуття буде сприяти більш природній формі руки та допоможе роботі над поста-

новкою. 
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Жива рука, живі, активні пальці є необхідною умовою в роботі над поста-

новкою. Не «ставити» палець і руку на клавіатуру, а брати, витягати звук; не 

вичікувати та тримати клавішу; а слухати і вести звук; не піднімати руку, а бра-

ти подих – такий характер вимог набагато природніше формує руку, ніж вимоги 

«нерухомої» позиції. 

Уміння слухати звук у поєднанні з відчуттям руху музики розвиває співу-

че легато, цілісність музичного фразування тощо. 

Якщо вухо не чує звук до кінця, то палець стає пасивним, рука – розслаб-

леною, кожний наступний звук мелодії не виливається з попереднього, а бе-

реться ніби заново, окремо, за допомогою нового руху руки або кисті. А. Голь-

денвейзер писав: «Якщо... натиснувши клавішу, я забуду про даний звук, то 

потім не зможу погодити з ним наступний звук, і вийде саме та пунктирність, 

що вбиває живий подих музичної лінії» [23, с. 18]. Якщо вухо не чує й не «ве-

де» звук, то й пальці не одержують необхідної команди мозку, що призводить 

до формальності звуку – відсутня та невловима градація звукової палітри, яка 

робить мелодичну лінію усвідомлено послідовною. 

Головні недоліки виконання стаккато полягають у відсутності горизонта-

льного руху до «опорних крапок» мелодії, що викликає вертикальну вагови-

тість і перешкоджає живому розвитку та цілісності музичної фрази. Саме такий 

спосіб – дослухування кожного звуку мелодії –забезпечує плавний перехід до 

наступного звуку і визначає міру звучання акомпанементу, відчуття руху музи-

ки до опорних крапок і відходу від них сприяє живому розвитку та цілісності 

музичної фрази. 

Розвиток фортепіанної техніки. Вирішення широкого кола завдань ку-

рсу фортепіано, виховання студента–вокаліста здійснюється в процесі навчання 

гри на інструменті. Освоєння різноманітного репертуару в досить стислий тер-

мін можливе лише за умов технічної готовності студента до відтворення нотно-

го тексту, досягнення свободи володіння матеріалом для втілення художнього 

задуму. Саме тому одним з найважливіших завдань початкового періоду в курсі 

фортепіано є засвоєння фортепіанної техніки. 

У методичній літературі є безліч публікацій з питань природи фортепіан-

ної техніки, закономірностей її формування. Обираючи конкретні методи, 

прийоми роботи стосовно розвитку індивідуальної виконавської техніки, ви-

кладачу необхідно враховувати особистісні якості студента та його темпера-

мент. Комплекс навичок гри на фортепіано набувається протягом усього періо-

ду навчання як на художньому, так і на спеціальному інструктивному матеріалі. 

Невідповідність рівня фортепіанної підготовки віковому рівню студентів спеці-

алізації «Спів» і короткий термін проходження предмета фортепіано – основні 

труднощі, що визначають своєрідність шляхів, доцільність добору засобів і ме-

тодів розвитку його піаністичної техніки. 

До оцінювання можливостей розвитку фортепіанної техніки в початківців 

старшого віку варто підходити диференційовано. Вік студентів класу загально-

го фортепіано коливається від 16-17 до З0 років. У осіб, що починають навчан-

ня гри на фортепіано після 25 років, перспективи розвитку техніки, як правило, 
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досить скромні. Тут позначається загрубілість апарату, про яку писав ще Ф. 

Куперен у «Мистецтві гри на клавесині». Початківці ж у 16-17 років, безсумні-

вно, зможуть досягти такого рівня розвитку фортепіанної техніки, який забез-

печить їм повноцінне використання інструмента в роботі за спеціальністю. 

У роботі над технікою слід враховувати і спеціальність студента. У вока-

лістів процес набуття та розвитку навичок фортепіанної гри не залежить від 

спеціального інструмента, оскільки вони не мають досвіду роботи над інстру-

ментальною технікою. Робота по засвоєнню техніки гри на інструменті почина-

ється з формування «звукотворчої волі» (К. Мартінсен) та її реалізації за допо-

могою ігрового апарату. У студента-вокаліста відсутні навички інструмен-

тального музикування. Успіх розвитку техніки неможливий без розуміння сту-

дентом закону вольової самоорганізації на активне сприйняття, а згодом – на 

відтворення досліджуваного технічного прийому. У студента-вокаліста слід 

сформувати розуміння й усвідомлення неминучості трудомісткого процесу, 

яким є навчання гри на інструменті, а тим більш – подолання технічних труд-

нощів, освоєння технічних прийомів. 

Педагогічні спостереження свідчать, що вокалісти–початківці помітно 

відставали в піаністичному розвитку у порівнянні зі студентами-інструмен-

талістами, вокалістів прийнято вважати «важкими». Причина полягає в тому, 

що відтворення музики починаючим вокалістом за допомогою голосу не вима-

гає попередньої роботи з набуття навичок гри, тих зусиль, «тренувань», які 

обов’язково передують виконанню навіть початкового репертуару інструмента-

лістами. Тому ставлення до завдань технічного розвитку в них різне. Природ-

ний для інструменталіста початковий період копіткої малоцікавої роботи 

сприймається вокалістом, як насильство, створює внутрішній дискомфорт, ви-

кликає опір. Тому таким важливим є індивідуальний підхід у роботі з кожним 

студентом-вокалістом. 

Для успішної роботи в класі фортепіано студент-вокаліст має бути пере-

конаним у тому, що освоєння піаністичної техніки допоможе йому в майбутній 

професійній діяльності – виконавській і педагогічній (розучування вокальних 

партій з акомпанементом, супровід до розспівувань, вокалізів). Однак для того, 

щоб ця думка вкоренилася у свідомості студента, педагогові слід поряд з вияв-

ленням і реалізацією завдань, заснованих на загальних закономірностях станов-

лення техніки музиканта, приділяти увагу обсягу матеріалу, доступності його 

на даному етапі розвитку студента. 

Внаслідок вікових особливостей студенти спеціалізації «Спів» зі свого 

досвіду знають, що будь-яка навичка здобувається в процесі тренування та ба-

гаторазового повторення дії. Аналіз – одне із правил, якого студентові нале-

жить дотримуватися в роботі над технікою. Він реалізується у різні способи, в 

тому числі через виявлення причини технічних труднощів, які перешкоджають 

засвоєнню епізоду, що вимагає активного процесу мислення. Практика свід-

чить, що аналіз нового технічного пасажу, фактурної побудови дуже часто дає 

ключ до розуміння природи труднощів, виявляє елемент гальмування руху. Ва-

жкий пасаж із поєднання найпростіших, вже опанованих елементів техніки і 
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фактури, не піддається засвоєнню доти, доки не буде здійснений чіткий аналіз, 

осмислені всі його елементи. Можна вважати правилом вимогу вчити напам’ять 

технічно важкі епізоди – це змусить активізувати увагу до структури тексту. 

Виучування напам’ять технічно складних епізодів виправдано також тим, що 

виконання їх нерідко вимагає зорового контролю за положенням рук на клавіа-

турі. 

Пропонуючи й вимагаючи від студента самостійної розумової роботи над 

технічним завданням, педагог має бути впевнений, що елементи, які становлять 

фактурну тканину розучуваного твору, засвоєні раніше. Найпростіші формули 

фортепіанної техніки (різні варіанти п’ятипальцьових–п’ятиклавішних побудов 

за типом вправ Ганона, гами, арпеджіовані акорди) мають «упізнаватися» сту-

дентами в складних пасажах. Таким чином, спрощується процес прочитання та 

технічного засвоєння. 

Педагог має нагадувати про методи самостійної роботи. При цьому всі 

рекомендації обов’язково апробуються на занятті з доведенням студенту їх до-

цільності, надійності та результативності. 

Аналітична робота над технічними завданнями поступово засвоюється як 

система рекомендованих педагогом прийомів, для узагальнень принципових 

положень. Рекомендуючи той або інший прийом роботи, педагог уникає кате-

горичності в разі сумніву студента в доцільності того чи іншого методу. Мож-

ливо, студент запропонує свій спосіб, більш зручний для нього, запозичений із 

занять з фаху – на занятті можна випробувати обидва прийоми і зупинитися на 

більш результативному чи знайти нове рішення. Головне – підтримати актив-

ність студента, щоб після заняття він мав конкретне завдання для роботи над 

технікою, а на кожному наступному – представити результат. Чим краще нала-

годжена така робота, тим менше часу на занятті витрачається на розбір нових 

завдань, отже й не вимагає контролю педагога. 

Індивідуальний добір вправ (визначення доцільності й обсягу, конкрети-

зація типів і видів) відбувається за активної участі студента, при виявленні його 

ініціативи і творчих здібностей. Звісно, що не існує єдиного універсального 

комплексу для всіх, але обов’язковим є мінімум, тренувальна робота, передба-

чена програмою. Це – гами і арпеджіо. Про призначення їх для розвитку форте-

піанної техніки у студентів інших спеціальностей найбільш переконливо зву-

чать слова М. Лонг: «Важливо підкреслити, що ніяка інша робота не може 

замінити вивчення арпеджіо і гам»... «я вважаю дуже важливим цей прийом 

щоденного розвитку м’язової гнучкості»... «гами і арпеджіо навчають грі» [63, 

с. 21]. До цього слід додати, що недооцінка значення роботи над гамами завдає 

шкоди не тільки піаністичній підготовці, але й загально-музичному розвитку 

студента. М. Коган писав: «Гами потрібні не тільки для вироблення основ тех-

ніки, але й для вільного й упевненого тонального орієнтування на клавіатурі», 

що є необхідним у професійній підготовці вокаліста й естрадного виконавця 

(читання з листа, добір акомпанементу, гра літерно-цифрових гармоній транс-

понування). 
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Педалізація 
 

Фортепіанна методика вивчає і питання педалізації. Ця проблема – одна з 

найскладніших у фортепіанній педагогіці. Відчувати педаль в усім різноманітті 

її застосування так само, як відчути звук в усіх його градаціях, – значить набути 

певної піаністичної майстерності. 

Навчання педалізації має бути складовою усього педагогічного процесу. 

Робота над педалізацією – робота для слуху, і чим далі, тим більше вона стає 

музично-емоційним творчим процесом. Навчити педалізації означає, насампе-

ред, навчити слухати, уловлювати відтінки звучання, вслухуватися в них, вихо-

вувати смак до педальних барв, до змін звукового колориту, навчити підкоряти 

педаль (ногу) вимогам слуху. Навчання педалізації – складова навчання музики, 

розвитку творчої фантазії. 

На перших етапах вивчення педалі доцільно вибирати твори, у яких пе-

даль зустрічається лише в окремих місцях, підкреслюючи гармонічні комплек-

си. Саме так чіткіше проявляється нове звучання, що з’являється внаслідок на-

тиску педалі та зникнення його в момент відпускання її. 

 

Спочатку вивчається нотний текст без педалі. Використання педалі на-

правляє слух на сприйняття гармонії. 

П’єси з повторюваними («пульсуючими») акордами при постійній зміні 

педалі виховують уміння чути гармонії на педалі, зникнення колишнього зву-

чання в момент появи нового: 
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Прийоми зміни педалі широко використовують у фортепіанному вико-

навстві: 

1. Запізніла педаль. Навчання педалізації доцільно починати з прийому 

запізнілої педалі. Відчуття чистого, збагаченого обертонами звучання автома-

тично координує комплекс рухів (рука вниз, нога нагору). 

 

Коротка педаль на сильну долю в п’єсах танцювального характеру надає 

можливість краще відчути ритм, «педальний подих», принадність безпедально-

го звучання між педальним. 

На ранніх етапах навчання легкі та співучі п’єси вивчають спочатку без 

педалі. Це сприяє виявленню краси звуку, плавного legato, виразності фразу-

вання, що досягається, насамперед, роботою пальців. Згодом можна починати 

роботу над педалізацією. «Співучі» п’єси дають можливість використання різ-

них варіантів педалізації залежно від здібностей, слухового розвитку та музич-

ної чутливості студента. 

2. Пряма педаль використовується, головним чином, у п’єсах з гострим, 

чітким або танцювальним ритмом. Вона підкреслює сильні долі або створює 

ритмічну опору фрази (наприклад, у марші). 
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Музичне мислення 

 

Розвиток музичного мислення – це одне з основних завдань, кінцева мета 

сучасної музичної педагогіки. 

Більш як сімдесят років тому американський психолог Карл Сішор писав: 

«Музичне мислення – це спеціалізована навичка вирішення проблем, що вини-

кають у музиці. Хоча форма і зміст музичної думки інші, вона вимагає такої ж 

логічної хватки, як математика і філософія. Математик не зобов’язаний бути 

філософом, а філософ – математиком, проте обидва вони – мислителі. Так само 

гарним мислителем може бути й музикант, не будучи а ні філософом, а ні ма-

тематиком» [2, с. 212]. 

Питання розвитку мислення розглядалися в методичних посібниках ще мину-

лого століття: В. П. Гутора, С. Т. Шлезінгера, І. М. Курбатова. Однак не лише вче-

ні, але й видатні музиканти-виконавці та педагоги В. І. Сафонов, А. Н. Єсіпова, 

брати А. Г. і Н. Г. Рубінштейн обстоювали розвиток інтелекту і розширення 

знань студентів у процесі занять у музичному класі. Майстри піаністичної шко-

ли А. Б. Гольденвейзер, К. Н. Ігумнов, С. Є. Фейнберг, П. Г. Нейгауз, а також 

їхні учні своєю виконавською та педагогічною діяльністю довели правильність 

педагогічного принципу необхідності розвитку музичного мислення, розши-

рення кругозору й ерудиції музикантів. 

Музичне мислення виникає на основі сприйняття звукових послідовностей у 

тому випадку, коли усвідомлюється зміст музичного твору [20, с. 113]. Музичне 

мислення – це розуміння змісту музики, засобів музичної виразності, тобто ус-

відомлення інтонаційної основи, характерної для музики взагалі та для стилю 
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кожного композитора зокрема. Тому класичною є формула Б. В. Асаф’єва: «Му-

зика – інтонація». 

Поняття «музичне мислення» охоплює також осмислення логіки органі-

зації різних звукових структур (від найпростіших – до складних), уміння оперу-

вати музичним матеріалом, знаходити подібність і розходження, аналізувати та 

синтезувати, встановлювати зв’язки. Раціонально-логічний початок у музично-

му мисленні поєднує його з мисленням у загальному розумінні цього поняття. 

Таким чином, «музичне мислення – переосмислення і узагальнення життєвих 

вражень, відбиття у свідомості людини музичного образу, що представляє со-

бою єдність емоційного та раціонального» [20, с. 113]. 

Діяльність музиканта-професіонала відбувається має дві форми: відтво-

рення (імпровізація) музики та інтерпретація художнього твору. Однак важко 

погодитися із прийнятим поділом музичного мислення на продуктивне та ре-

продуктивне, адже воно представляється просто зовнішнім. Якщо виходити із 

суті мислення, то для інтерпретуючої свідомості (виконавської, слухацької, до-

слідницької) художній твір є такою ж об’єктивною дійсністю, як і навколишній 

світ. Пізнаючи світ, людина прагне до абсолютної істини. 

Аналогічно з цим, пізнаючи художній твір, інтерпретатор творить його 

зміст, художню цілісність, причому поряд із засобами, що диктуються худож-

нім текстом, він залучає і свої власні, без яких художній результат немислимий: 

свою уяву, власний світ асоціацій, усе те, що визначається культурою його ча-

су, його загальною культурою та музичним розвитком. Тобто при розходженні 

об’єкта відображення інтерпретація є таким же продуктивним видом мислення, 

як і твір, а ступінь новизни та художньої значущості результату визначається в 

обох формах музичного мислення лише ступенем обдарованості музиканта-

професіонала. 

Результатом діяльності відображення свідомості є створення ідеальної ці-

лісності: художньої цілісності музичного твору, цілісного уявлення про твор-

чість композитора, про систему творчого напряму, художнього стилю, музич-

но-стильової епохи. Ймовірно, саме здатність до усвідомлення та моделювання 

такої цілісності є показником розвиненості музичного мислення майбутнього 

музиканта [134]. 

Визначимо основні критерії виявлення ступеню розвитку музичного мис-

лення: 

• уміння організувати музичну тканину; 

• оволодіння засобами формотворення відповідно до певних стадій 

процесу; 

• уміння розглянути художнє явище як систему, встановити її внутрі-

шні функціональні зв’язки, виявити засоби організації художньої цілісності, ро-

зкрити художній зміст. 

Г. М. Ципін [ 129] виділяє кілька функцій музичного мислення, з них дві 

основні: інтонаційна та конструктивно-логічна. І лише такий сплав, органічне 

сполучення та взаємодія роблять художньо-повноцінними процеси музично-

розумової діяльності людини, яка їх узагальнює та синтезує. 
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Особливий рівень музичного мислення – це творче мислення. Звернення 

до емоційної сторони музичної свідомості – загальноприйнятий стратегічний 

шлях навчання гри на будь-якому музичному інструменті. Не активізувавши «...з 

максимальною повнотою здатності до переживання естетично прекрасного, му-

зичній педагогіці не вдасться вирішити жодної з поставлених перед нею за-

вдань, як часткових (конкретно-ігрових), так і загальних, пов'язаних з форму-

ванням особистісних якостей майбутнього художника», – стверджує Г. М. Ципін. 

Г. Г. Нейгауз писав, що з деякими зі своїх учнів він «постійно проходив 

на п’єсах, які вони грали, короткий курс гармонії, будови мелодії, аналізу форм 

і т. д., доки вони (учні) не навчилися мислити, як музиканти» [90, с. 35]. Худо-

жнє виконання музики неминуче вводить у дію всі «механізми» музичного ми-

слення, відбивається на всій його структурі. Це передбачає проникнення до ви-

разно-значеннєвої сутності музичних інтонацій, з одного боку, і усвідомлення 

конструктивно-логічних принципів організації матеріалу – з іншого. Трактуючи 

музичний твір, виконавець не має права ігнорувати ні його жанрову, ні стиліс-

тичну специфіку. Мислення музиканта-інтерпретатора оперує на цьому рівні 

такими узагальнюючими категоріями, як жанр або стиль. Вищою метою для 

кожного виконавця має бути не посильна «передача» музики, не елементарне 

репродукування, а самостійне творче переосмислення, інтерпретація в букваль-

ному значенні цього слова [129]. 

У курсі фортепіано для вокалістів найважливішим постає завдання розви-

тку творчого мислення, оскільки саме це є кінцевою метою їх діяльності. Уся ме-

тодика роботи в класі фортепіано для вокалістів має бути орієнтована на розви-

ток самостійної творчої діяльності, оригінального виконавського мислення. 

Такий напрям роботи з вокалістами (розвиток творчого мислення в класі фор-

тепіано) пов’язаний із завданням підвищення загального культурного та музич-

ного рівня. Необхідно в гранично стислий термін (зважаючи на специфіку про-

цесу навчання, що передбачає відсутність у більшості випадків попередньої 

музичної підготовки) сформувати підґрунтя для орієнтації у світовій музичній 

літературі. Останнє необхідно для розуміння студентами особливостей творчого 

стилю автора, жанрових особливостей твору, осмислення його в культурно-

історичному контексті епохи тощо. 

Вирішення цього завдання дозволить вокалістові вносити певні коректи-

ви у виконавський задум, що буде сприяти розвитку самостійного інтерпрета-

ційного мислення та розуміння загальної структури музичного твору. Завдання 

формування самостійного мислення студентів спеціалізації «Спів» вимагають 

виховання цілісного сприйняття всієї тканини твору, підпорядкованості кожної, 

у тому числі й вокальної, партії єдності художньо-образного рішення. Методи-

чний принцип рішення цього педагогічного завдання – створення спеціальних 

умов, що дозволяють у реальній обстановці оцінити функції соліста з позицій 

інших учасників єдиного процесу художнього виконання. На основі своєї педа-

гогічної практики В. Луканін відзначав: «Я намагаюся виховати в студента ак-

тивне творче ставлення до твору, що він виконує. Перефразую Стендаля: спра-

ва не в тім, щоб навчити співати, а в тім, щоб навчити думати над твором». 
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Одним з основних методичних прийомів такого типу навчання є спільне 

музикування, у якому вокаліст виступає, як концертмейстер. Усвідомлення на 

практиці рівнозначності обох партій у процесі створення художнього образу, 

більше того – активності акомпанементу як основного формуючого елементу 

музичної структури, буде головним позитивним результатом цього напряму пе-

дагогічного процесу. 

Спільне музикування тісно пов’язане з іншою формою занять – читанням 

трирядкової партитури твору, що містить акомпанемент і сольну партію. Така 

форма роботи вимагає сформованого вміння досить оперативно переробляти 

для одного фортепіано (часом спрощуючи) оригінальний авторський текст. Це 

забезпечує більш детальне опрацювання формальної та змістовної структур 

твору з метою відтворення у свідомості виконавця цілісного художнього образу 

(мається на увазі напрям роботи, спрямований на набуття навичок створення 

фортепіанних транскрипцій). 

Крім основної мети – проникнення до авторського задуму –прочитання 

трирядкової партитури вимагає творчого ставлення до самого авторського текс-

ту. Тому постійна спрямованість свідомості на співвіднесення власного вико-

нання й авторської концепції дозволить студентові осмислено (а не в силу будь-

яких традицій) ставити й вирішувати завдання виконавської трансформації 

композиторської ідеї, виходячи зі свого власного творчого задуму. 

Таким чином, працюючи над музичним репертуаром, студент разом з пе-

дагогом проходить кілька етапів. Перший пов’язаний із загальним ознайомленням 

з музичним твором, умінням «охопити» його зміст, характер, розвиток музичної 

думки. На цьому етапі використовують кілька методів роботи: 

• метод цілісного аналізу музичного твору (А. Н. Сєров, Л. А. Мазель, 

В. А. Цукерман та ін.) «для розкриття цілісного змісту музики через значеннєву 

сторону» [19, с. 118], що в кінцевому результаті веде до засвоєння нових знань; 

• порівняльну характеристику стилів композиторів, як близьких, так і 

протилежних творчих напрямів; 

• узагальнення з метою максимального залучення знань до практики; 

• метод історико-стилістичної дедукції, зміст якого полягає у знахо-

дженні загальних закономірностей стилю, жанру в цьому творі. 

Другий етап пов’язаний з роботою над музичним твором, з його формою 

та засобами музичної виразності. На цьому етапі може бути порекомендовано 

метод диференційованого аналізу музичного твору, а також метод гармонічного 

аналізу. 

Третій етап роботи – емоційне сприйняття музичного твору, втілення йо-

го у звуковому образі. Для кращого осмислення емоційно-змістовної частини 

твору необхідно порекомендувати такі методи: комплексного аналізу, словесної 

інтерпретації музичного образу і метод художнього порівняння, що вимагає від 

студента постійного творчого пошуку в усіх галузях мистецтв. 

Розглянуте коло проблем засвідчує, що курс фортепіано має значні мож-

ливості стосовно розвитку творчого потенціалу, формування самостійного му-

зичного мислення. Отже, основу розвитку музиканта в процесі навчання за цим 
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курсом становить виховання та розвиток здібностей до інтерпретації, до індиві-

дуального осмислення і розкриття образного змісту твору. Складність і супере-

чливість процесу виконавського мислення полягає в тому, що авторська концеп-

ція, взята за основу, зазнає певної трансформації відповідно до особистості 

музиканта-виконавця. І саме всебічний розвиток індивідуальності студента, йо-

го самостійного творчого мислення має бути одним з основних принципів ме-

тодики викладання курсу фортепіано. 
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