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Професійна увага як детермінанта рухового виміру 

виконавського процесу піаніста 
 

Статтю присвячено проблемі професійної ефективності піаніста-вико-
навця. Це питання набуло особливої актуальності в умовах українського сього-

дення, коли найважливішим педагогічним завданням є мотивація учня залиша-
тися в мистецтві попри несприятливі чинники, що передбачає глибоке розу-
міння тонкощів методики фортепіанного навчання. Стаття є розвитком 

авторського проєкту «Руховий вимір виконавського процесу», спрямованого 
на раціоналізацію та оптимізацію роботи піаніста. Створений на базі автор-
ської теорії виконавської імпровізаційності, проєкт досліджує ситуативні й мо-

більні компоненти в музичному виконавстві. У рамках статті проаналізовано 
механізми функціонування професійної уваги, що має принципове значення 

для самореалізації піаніста у дорослому репертуарі. Досліджено явище вольової 

команди як засобу керування увагою. Окреслено два основних вектори роботи 
з увагою: напрацювання певної швидкості реакцій та розподіл уваги на різні 
плани, що слугують різним категоріям завдань. Намічено перспективи до-
слідження теми, які полягають у складанні стратегій організації професійної 

уваги, що стосуються конкретних творів або узагальнюють типові ситуації 
у фортепіанній літературі. 
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Постановка проблеми.  

Особлива роль педагога фортепіано в наш непростий час – заохо-

тити і мотивувати учня жити в мистецтві наперекір обставинам. Якщо 
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раніше наявність складних навичок слугувала критерієм конку-

рентного відсіву, то тепер їх формування стає завданням, що потребує 

додаткової участі педагога для заохочення студента та його збере-

ження у професії. Коли замість завдання «відсіяти» постає завдання 

«допомогти» – необхідно зрозуміти механізми професійної ефек-

тивності, які зумовлюють якість виконання, зокрема спроможність 

чи неспроможність відтворити певний музичний текст напам’ять 

без перешкод для творчого висловлювання.  

З’ясувати ці механізми допоможе усвідомлення розповсюдженої 

проблеми неможливості грати виразно без одночасної втрати тексту, 

яка демонструє нерозуміння ролі уваги на різних етапах роботи 

виконавця, послідовності цих етапів, а також брак певних робочих 

операцій; все це веде до того, що прагнення емоційності виконання 

розхитує моторні навички. Це викликає щонайменше невпевненість 

у виконанні напам’ять, щонайбільше – приводить до невдалих висту-

пів, а як наслідок – до демотивації. Тут ми і стикаємося з компонентом 

роботи піаніста-виконавця, що є одним із найважливіших для під-

сумкової професійної ефективності, – з професійною увагою. Неви-

хована увага позбавляє студента як швидкості опанування музичного 

тексту, так і творчої свободи у виконанні, вимагаючи фокусування 

лише на елементарних технічних діях. Отже, актуальність звернення 

до пропонованої тематики статті зумовлена потребою в науковому 

обґрунтування виконавських стратегій піаністів, зокрема важливості 

утримування професійної уваги заради якісної інтерпретації форте-

піанного твору. Практичне значення висвітлення заявленої теми 

полягає у створенні ефективних інструментів перерозподілу ресурсів 

уваги піаніста для формування передумов виконавського натхнення.  

Новизну дослідження становить запропонований метод керу-

вання професійною увагою піаніста-виконавця та відповідний комп-

лекс моторно-координаційних навичок (а також вправ із тренування 

уваги). Важливими складовими методу є робота над подоланням 

стресу, слуховий контроль, уміння мислити, будувати форму, 

розшаровувати музичну тканину, долати піаністичні труднощі. 



212 
ISSN 2519-4496   Проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії і практики освіти, 2026, вип. 79 

 
 

 

Відзначимо, що саме ці складові бази піанізму безпосередньо пов’я-

зані з увагою та психологічним станом виконавця. Основою запропо-

нованого рухового методу є аналіз музичного тексту й раціональна 

організація роботи над музичним твором.  

Останні дослідження та публікації за темою. Дослідження, 

присвячені увазі (саме із цим словом у заголовку) піаніста-виконавця, 

досить рідкісні у вітчизняному музикознавстві: за останнє десятиліття 

відомі дві розвідки – С. Миколінської (2016) та Ю. Атаманчук (2016). 

Найцікавіше, на наш погляд, звернення до цієї теми, хоч і побіжне, 

наявне у статтях (2021, 2022) та дисертації (2023) Н. Макарової, де на-

уковиця, серед іншого, аналізує й роботу уваги в ситуації сценічного 

виступу (останній фігурує в нашій розвідці як вирішальний критерій 

ефективності роботи піаніста). Серед вітчизняних досліджень із пси-

хології, дотичних до нашої теми, назвемо розвідку Т. Савченко (2010) 

та посібник колективу авторів під орудою С. Максименка (Макси-

менко et al., 2014), серед праць із музичної педагогіки – колективну 

статтю В. Зеленіна та ін. (Zelenin et al., 2023). Серед закордонних 

досліджень відзначимо класичну роботу «Фортепіанна методика» 

угорського дослідника Й. Гата (1964), а також сучасні колективні 

розвідки, присвячені психофізіології фортепіанної гри (Jabusch et al., 

2008, 2009; Jurinić et al., 2025). Загальну теоретичну базу нашого до-

слідження становлять роботи В. Москаленка (2013), О. Катрич (2000), 

В. Колонeя (2004), проте питання, актуальні у пропонованій роботі, 

у них або не порушені, або потребують уточнень. Суміжні з нашою 

темою питання розглянуто в кількох дослідженнях рухово-моторного 

аспекту піанізму: у ракурсі роботи над окремими видами фортепіанної 

техніки – А. Калашниковою (2024); у ракурсі роботи над етюдами – 

А. Румʼянцевою (2023), М. Чернявською (2020); у ракурсі рухово-

моторної бази піанізму – Н. Цюлюпою, Ж. Даюк, М. Кропивницькою 

(2023) та О. Максимовим (2008). Дидактичний потенціал етюду та 

його експлікацію у процесі професійного розвитку піаніста розглянуто 

у статті І. Іванової, М. Чернявської, О. Пупіної (Ivanova, Chernyavska, 

& Pupina, 2020). Проте наразі відсутні дослідження, де всі зазначені 
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компоненти було б пов’язано в єдиний аналітично-практичний метод. 

Базу останнього окреслено в дисертації (2011) і статті (2026) авторки 

цієї розвідки, яка є подальшим розвитком висунутих раніше положень.  

Мета статті – виявити роль рухового виміру уваги піаніста 

у взаємодії психофізіологічного та художнього компонентів виконання 

фортепіанних творів.  

Методологія дослідження. Застосовано такі дослідницькі мето-

ди: виконавський аналіз при окресленні прийомів гри, необхідних 

для правильної реакції піаніста-виконавця на певні зміни музичного 

матеріалу; герменевтичний – для виявлення цих змін; компаратив-

ний – для з’ясування специфіки використання певних прийомів у пев-

них творах; семантичний – для окреслення художнього змісту цих 

прийомів; органологічний – для виявлення виконавської конкретики, 

зумовленої специфікою фортепіано. Базою розвідки також послугу-

вала авторська теорія виконавської імпровізаційності (Романова, 2011).  

Виклад основного матеріалу дослідження. 

У класичній психології увагу розглядають як процес, властивість 

і стан. «Тлумачення уваги як процесу пов’язане з тим, що будь-яка 

діяльність, котра супроводжується спрямованістю і зосередженістю 

на ній уваги людини, розгортається у часі, має початок і кінець. Вини-

кає питання про синхронізацію уваги з діяльністю, оскільки своєчасна 

активізація уваги, яка співпадає з початком діяльності і навіть випере-

джає її, є обов’язковою умовою для ефективної реалізації цілей особи-

стості. Розглядаючи увагу як постійну властивість особистості, тре-

ба врахувати те, що такі особистісні утворення, як мотиви, цінності, 

ідеали, еталони, цілі – спрямовують і регулюють увагу людини, напов-

нюючи її особистісним змістом» (Савченко, 2010: 205). Як стан психі-

ки увага постає як уважливість – інформаційна ефективність уваги. 

Розрізняють чотири стани уваги: дійсна уважливість, дійсна неуважли-

вість, уявна уважливість та уявна неуважливість (там само: 206–207).  

У фортепіанному виконавстві актуальні всі три погляди на увагу:  

1) процесуальні аспекти уваги актуалізуються самою музикою як 

мистецтвом у часі; 
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2) як властивість особистості увага розкриває себе в індивіду-

альних проявах музикантів; якби все розмаїття випадків працювало 

тут за єдиним механізмом, як деякі інші психічні явища (наприклад, 

рефлекси), предмет даної статті не мав би сенсу;  

3) як стан психіки увага актуальна в роботі піаніста в ракурсі 

«тут і зараз» – конкретних вимог до його дій, зумовлених конкретикою 

професійних завдань.  

Проте найактуальнішим з усіх трьох для нас є погляд на увагу 

як на процес. Він зумовлює базову вимогу до неї – синхронізацію 

із живим часом музикування – і впливає на якість виконання фор-

тепіанного твору. 

Уточнимо зміст поняття «професійна увага піаніста-виконавця». 

Слушно зазначає С. Миколінська: «Музикантами-дослідниками вико-

ристовується термін “увагаˮ, при цьому не уточнюється її модально-

специфічне спрямування. В музично-педагогічній літературі широко 

використовуються терміни “слухова активністьˮ, “напружена слухова 

діяльністьˮ, “вслуховуванняˮ, “інтенсивне вслуховуванняˮ, “свідоме 

вслуховуванняˮ, які, на нашу думку, є тотожними (деякі частково 

тотожними) з феноменом “слухова увагаˮ» (Миколінська, 2010: 302). 

Оскільки основою будь-якої обґрунтованої виконавської дії є музич-

ний слух, остільки і професійна увага піаніста неможлива без слухової 

уваги. Проте вона не зводиться до неї, включаючи в себе також візу-

альний, тактильний, координаційний, раціональний та фантазійний 

компоненти. Отже, мова йде про комплекс уявлень та дій, що акти-

візує всі актуальні чуттєві канали уваги (аудіальний, візуальний, 

тактильний), раціональне мислення та образно-художню фантазію.  

Професійна увага піаніста є інструментом узгодження художніх 

намірів із відповідними руховими навичками. Неусвідомлене мимо-

вільне запамʼятовування музичного тексту (у дорослому репертуарі) 

можливе саме завдяки професійній увазі, успішно вихованій на попе-

редніх етапах навчання. Якщо ж через певні обставини цього не 

відбулося, професійна увага має стати окремим предметом роботи.  
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Її суть можна пояснити так: будь-який академічний музичний твір 

характеризується певним розмаїттям матеріалу, що є базовою вимогою 

музичної драматургії як такої. Зміни матеріалу, особливо таких його 

параметрів, як гармонія та фактура, потребують відповідних змін 

виконавських дій, а отже, своєчасних команд піаніста, адресованих 

самому собі. Численні твори дорослого репертуару без таких команд 

неможливо не лише виконати на необхідному професійному рівні, але 

й просто вивчити напам’ять та зіграти без зупинок. Вміння знаходити 

в нотному тексті підстави для таких команд та своєчасно давати їх 

собі і є виявом професійної уваги піаніста-виконавця.  

Зазвичай остання вважається вродженою якістю таланту (конку-

ренція підживлює цей стереотип), проте все не так однозначно. Хоча 

професійна увага й залежить від здібностей, що визначають спро-

можність осмислити зміни музичного матеріалу, але в цілому є якістю 

набутою, а не вродженою, як і решта виконавських вмінь. Доволі 

часто звучить і такий стереотипний «вердикт»: мовляв, цей студент 

не розуміє музики, яку грає. Проте вади його виконання можуть 

пояснюватися не розумінням (інтерпретаційним, стабільним фактором 

виконання), а саме нетренованою професійною увагою (на етапі вті-

лення твору, тобто мобільним фактором виконання). Адже між пасив-

ним розумінням музики (як загальних її рис, так і конкретних вико-

навських прийомів) та вмінням озвучити їх у реальному часі вико-

нання твору – така ж прірва, як між слухачем та виконавцем. Досить 

часто виконавське «хочу» значно перевищує його «можу», й тим 

більше, «знаю, як».  

Цю прірву між художніми намірами та піаністичною реалізацією 

можна унаочнити таким чином: уявімо, що ми йдемо та випадково 

бачимо гарну людину протилежної статі. Невже ж наше тіло само-

тужки кинеться до цієї людини виражати їй наше захоплення, так 

само, як воно «самотужки» (а насправді за напрацьованими навич-

ками) робить чимало звичних речей? Звісно ж, ні: швидше за все, 

ми просто пройдемо далі, щонайбільше озирнемося. Для початку 

комунікації треба подолати низку соціально-психологічних бар’єрів. 
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Проведемо іншу аналогію: спікери, менеджери, піарники окремо 

вчаться риториці та мистецтву спілкування, не покладаючись 

на «самотужки» (звісно, і тут необхідно пам’ятати, що гра на форте-

піано значно складніша за згадані професії).  

Тому окремої уваги потребують мобільні, ситуативні, процесу-

альні якості виконання – усе, що стосується виконавського «тут 

і зараз». Зазначимо, що численні підходи до аналізу виконавського 

процесу зводилися до проблем інтерпретації, залишаючи невиріше-

ним ситуативний фактор (та, відповідно, лишаючи тематику цього 

дослідження у сфері «самотужки»). Наприклад, у посібнику «Лекції 

з музичної інтерпретації» В. Москаленко (2013), якнайширше охоплю-

ючи це тематичне коло, не розглядає ситуативно-мобільних факторів.  

На думку О. Катрич, уся розгалужена система виконавських сти-

лів сходить до двох передумов-архетипів – аполлонічного та діонісій-

ського (Катрич, 2000: 63). У сфері спільності стильових та інтерпрета-

ційних проблем ці архетипи формують два основні підходи: «стилізо-

ваний» і «стильний». Останній передбачає більше спонтанних творчих 

проявів: «при виконанні музики конкретного композитора реалізується 

цілеспрямована виконавська установка на підпорядкування стилю 

даного композитора естетичним ідеалам і художнім нормам сучасної 

виконавцю культурно-історичної епохи» (там само: 43). Така класифі-

кація видається слушною, проте не всеохопною, бо не лишає місця 

спонтанним рішенням, непередбачуваності, випадковості, – а саме 

у цій площині багато в чому лежить і конкретика мистецького релізу 

(«того, що вийшло»), і виконавської творчості як такої.  

Показово спірним видається твердження В. Колонeя: «Зазначимо, 

що в процесі інтонування істотно помітно те, як ставиться виконавець 

до автора (авторського тексту), це виражається в превалюванні інте-

лектуального або чуттєвого начала» (Колонeй, 2004: 129). Далі посту-

люється твердження про те, що чуттєве начало у процесі дешифру-

вання тексту тяжіє до суб’єктивного полюса вираження, інте-

лектуальне – до об’єктивного (там само). Проте, якщо у процесі 

виконання вихідний задум якось трансформується, це зовсім не 
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обов’язково є ознакою «неправильного» (і взагалі будь-якого) 

ставлення до тексту. Завжди присутня певна його адаптація, що має 

індивідуальний характер та вносить корективи в початковий задум, 

який – гіпотетично – може бути подібним та однаково обґрунтованим 

у різних виконавців.  

На базове питання виконавської самореалізації – «як саме інтер-

претація  втілюється у грі?» – відповідає наша авторська теорія 

виконавської імпровізаційності. Ця категорія, запропонована нами, 

позначає мобільні, динамічно-ситуативні якості виконання, відмінні 

від стабільних: «Під стабільними факторами маються на увазі ком-

поненти творчого акту, що зберігають стабільне значення у різних 

творчих ситуаціях – психофізичні властивості виконавця та законо-

мірності виконуваного тексту; під мобільними – компоненти, значен-

ня яких повністю визначається конкретною ситуацією (“тут і зараз”)» 

(Романова, 2011: 17).  

Серед таких якостей особливе місце посідають вольові команди 

піаніста (далі просто «команди»). Команда – усвідомлена (на почат-

кових етапах) та автоматизована (згодом) виконавська реакція на зміни 

в музичному матеріалі. Слово «реакція» зазвичай позначає післядію, 

проте внутрішній слух виконавця «вмикає» реакцію ще до озвучу-

вання. Візуалізація команди – ауфтакт диригента, що має передувати 

вступу оркестрантів, інакше вони не встигнуть відреагувати.  

Для виконання будь-якого твору, складнішого за певний рівень 

певного студента (саме ця ситуація є типовою для навчання), потрібен 

комплект таких команд, що відповідають як структурі твору, так 

і можливостям студента (у когось команди певного типу вже авто-

матизувалися, у когось – ні). Стереотипні уявлення про талант абсо-

лютизують (тут) мимовільну увагу, негласно передаючі їй (посту-

люючи) тотальну підлеглість усіх моторних, координаційних та мне-

монічних завдань піаніста. Насправді команди потребують довільної 
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уваги – з розрахунку на поступовий свій перехід у післядовільний, 

а згодом і в рефлекторний статус (автоматизацію)1. 

Як відомо, девіз кожного досвідченого мандрівника – «збираю-

чись у дорогу, якнайкраще спаковуй валізу». Виконання музичного 

твору багато в чому нагадує подорож, де робота уваги слугує тією 

«валізою», що має: 

• містити все необхідне (певний комплект команд); 

• не містити нічого зайвого (шкідливі звички та зайві команди).  

Збираючи у «валізу» потрібну кількість та якість команд, слід 

пам’ятати, що швидкість реакцій «за замовчуванням» значно повіль-

ніша, ніж того вимагає реальний час виконання твору. Тому перший 

із основних векторів роботи з увагою – напрацювання певної швид-

кості і своєчасності реакцій. Слово «швидкість» може асоціюватися 

зі швидкістю рухів руки та пальців, але тут більш принциповою 

є швидкість готовності до дії, переважно «згорнута» в думці.  

Другим важливим вектором роботи з увагою є розподіл місця 

у «валізі» між «речами першої та другої необхідності» й розташування 

їх відповідно до передбачуваного порядку використання. Увага тут має 

розподілятися на різні плани – центральний та периферичні, що 

слугують різним категоріям завдань.  

Все частіше доводиться спілкуватися зі студентами, у яких обсяг 

уваги обмежений. Тут доречна аналогія з оперативною памʼяттю циф-

рових ґаджетів, що, як і увага, зберігає інформацію, необхідну тут 

і зараз, видаляючи її після використання. Усім відомо, що робиться 

з ґаджетом, якщо відкрити в ньому безліч додатків одночасно: він 

«зависає». Те ж відбувається і з увагою, перевантаженою завданнями. 

Слухачеві нецікаво слухати гру, у якій виконавець обмежується суто 

формальними завданнями на кшталт «правильного відтворення 

                                                
1 Щодо термінології див.: (Максименко, Євтух, Цехмістер, Лазуренко, 

Немеш, 2014: 295). 
 

 



219 
ISSN 2519-4496   Проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії і практики освіти, 2026, вип. 79 

 
 

 

тексту», «якісних пасажів», «спритних переміщень клавіатурою». 

З іншого боку, зазначені завдання є і необхідними, і вельми обʼємними 

для уваги виконавця. Тому єдиний шлях до правильного розподілу 

ресурсу його уваги – послідовна раціоналізація команд з технічного 

обслуговування виконання. У ході роботи ці команди максимально 

підганяються під інтонаційну картину, поступово автоматизуючись та 

звільняючи для неї місце. Саме від якості роботи з розподілу ресурсу 

уваги залежить можливість сценічного натхнення.  

Описуючи аналіз А. Бергсоном гри у шахи наосліп одночасно 

із багатьма партнерами (аналогія, слушна для нашої теми), Н. Мака-

рова наводить цікавий приклад: «Ходи різних партій відбуваються 

синхронно і сфокусувати увагу соло-гравця на одній дошці, єдиній 

ігровій стратегії неможливо. Відомо, що деякі гравці здатні грати 

кілька партій за раз, незважаючи на шахові дошки. При кожному ході 

одного із противників їм пояснюють нову позицію, зайняту перемі-

щеною фігурою. Вони змушують тоді переміщати свою фігуру і, 

граючи, таким чином, наосліп, уявляючи собі розумово в кожний 

момент взаємні положення всіх фігур на всіх шахових дошках, вони 

часто виграють по кілька партій одночасно у дуже майстерних 

гравців» (цит. за: Макарова, 2023: 45). «Цей дійсно дивовижний 

результат А. Бергсон пояснює тим, що соло-гравець не концентрує 

зусилля пам’яті на одній шаховій партії. Всі дошки разом, якою б не 

була натренована його увага, гравець просто не зміг би одночасно 

контролювати. Його свідомість у цей момент актуалізує інші меха-

нізми – властивості пам’яті, а те, що він має “розщепитися” на де-

кілька ролей, лише мотивує досвідченого фахівця дистанціюватися 

від бар’єру однієї шахової партії» (там само).  

Велике значення мають формулювання команд. Ідеться, звісно, 

не про літературну довершеність, а про акцент уваги виконавця. Точно 

сформовані команди перетворюються на «ключі», здатні відкрити 

в потрібний час потрібні «двері». Від точності формулювання «клю-

чів» залежить і самопочуття артиста на сцені, і якість виконання. Тому 

так важлива професійна рефлексія виконавця (не плутати з розду-
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мами на тему «бути чи не бути мені музикантом»). Його «внутрішній 

суфлер» завжди має бути напоготові, щоб підказати, якої саме команди 

бракувало. Наступні приклади є типовими викликами для професійної 

рефлексії. Можна вважати їх своєрідними вправами, спрямованими 

на організацію професійної уваги піаніста.  

Одна з них – озвучування вголос команди, що, поза звичкою 

озвучення, кілька разів лишалася нереалізованою. Далі, після стабіль-

ного її опрацювання, озвучення скасовується, і таким чином звільня-

ється додаткове «місце в ефірі» для успішної і стабільної реалізації 

команди. У практиці скорочитання є схожа вправа, що так і зветься – 

«згортання внутрішньої артикуляції». Її принцип полягає в заміні 

синхронного артикулювання всіх видимих символів одномоментною 

акцентуацією зсередини великого блоку тексту, що дозволяє побачити 

його повністю й одразу (Красов, 2010). Тому саме після виголошення 

вголос цієї команди під час гри набагато легше її реалізувати мовчки. 

З цією метою багато хто з педагогів наполягає на рахуванні вголос 

диригентських схем та внутрішньодольової пульсації. 

Іншу ефективну вправу з розвантаження внутрішнього ефіру 

та економії місця професор Національної музичної академії України 

Ігор Рябов назвав «консультацією в глотки»2. Це виразне інтонування 

ключа-підказки вголос, завдяки якій руховий «навігатор» (комплекс 

координаційних команд) не конфліктує з уявленнями про інтонацію та 

диригування. Ця вправа також ефективна для вирішення завдання 

обійти фізіологічні перепони та якнайшвидше дати потрібну вказівку 

групам м’язів, що підлаштовують під інтонацію складні координаційні 

дії в обхід свідомості. Якщо координаційне завдання надскладне 

і підлаштування одразу не вдається, треба симптоматично і тимчасово 

спростити рухове завдання.  

Також важливим є вміння вибудовувати певний алгоритм ауф-

тактів команд керування, зумовлений поєднанням художніх завдань 

                                                
2 З досвіду особистого спілкування з І. Рябовим. 
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із технологічними. Покажемо це на прикладі Етюду № 1 Паганіні-

Ліста (Приклад 1а).  

 
Приклад 1а. Паганіні-Ліст, Етюд № 1 соль-мінор. 

 

 

 

До художніх завдань ми відносимо тут інерцію агогіки, що слугує 

водночас і вираженню творчої свободи (фантазія змальовує тут 

портретну характеристику Паганіні), і елегічності основного мате-

ріалу Етюду. До технологічних завдань відносимо позиційну будову 

гам. У висхідному арпеджованому пасажі головною позиційною 

одиницею є секстакорд, у низхідному гамоподібному пасажі – стан-

дартна будова гами 3 + 4.  

Наступний дворучний арпеджований пасаж має таку позиційну 

будову: секстакорд в лівій руці плюс квартсекстакорд у правій. 

Низхідний гамоподібний пасаж знов має будову 3 + 4. У останньому 

арпеджованому пасажі позиційна будова дещо складніша: у лівій руці 

це спершу тризвук, далі повертаємося до попередньої секстакордової 

формули. У правій руці – спершу фрагмент тризвуку, потім попередня 

квартсекстакордова формула. Будова третього гамоподібного пасажу 

не змінюється (3 + 4).  

Побудуємо такі ритмічні схеми, що якнайкраще слугуватимуть 

агогічній інерції (Приклад 1b).  
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Приклад 1b. Паганіні-Ліст, Етюд № 1 соль-мінор. 

 

 

 

 

У першому такті арпеджований пасаж ефективно обʼєднує фор-

мула дуольних вісімок, де друга вісімка поділена на групи з чотирьох 

та п’яти умовних 32-х у фіоритурі. Гамоподібний низхідний пасаж 

краще об’єднується формулою тріолі, де друга вісімка розподілена 

на групи 32-х, по сім нот з ритмічними опорами на нотах соль. 

У другому арпеджованому пасажі знову візьмемо дві вісімки, але вже 

з розподіленням другої вісімки на дві 16-х, де перша з них містить 

чотири умовних 32-х, а друга – вже вісім. Так само більш детальне 

розподілення потрібно в третьому пасажі на чотири 16-х, де ритмічні 

групи 32-х у фіоритурі становлять тричі по сім, а остання містить 

дев’ять нот. Остання пара пасажів відрізняється від попередніх 

наявністю у ритмоформулі затакту, який містить три 32-х, крім 

залігованої ноти, з якої пасаж починається. 

Одним з найважливіших предметів виконавської уваги є ритмічна 

сторона інтонування та навігації. На останніх етапах роботи майже 

всі команди мають бути гранично ритмізовані та реалізовуватися 

майже синхронно тексту. Розглянемо цю ситуацію на прикладі 

Етюду № 2 Паганіні-Ліста (Приклад 2). 
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Приклад 2. Паганіні-Ліст, Етюд № 2 Мі-бемоль-мажор. 

 

 

 

Для легкої граційності інтонування гам, а також якісного тем-

брового перемикання регістрів ми можемо тут використовувати 

техніку ритмізації позицій. У першому пасажі використовуємо фор-

мулу тріолі, де три ритмічні групи розподіляються на дві, чотири та 

п’ять 32-х. У другому пасажі беремо за основу формулу «чотири 

16-х», де у групі дві, п’ять, три та чотири 32-х у кожній 16-й. 

У третьому пасажі дві 16-х плюс тріоль 16-х розподілені на групи дві, 

п’ять, чотири, три та чотири 32-х. У четвертому це дві 16-х та чотири 

32-х із групами дві, п’ять, три, чотири, три, чотири 32-х. У підсумку 

маємо час і місце в увазі для ауфтакту на перемикання регістру.  

Певний виняток складає окрема категорія команд, засвоєнню яких 

слугує наступна вправа, актуальна для роботи над творами високої 

технічної складності. У тих фрагментах твору, що потребують над-

великої концентрації команд на одиницю часу, досить часто вкоріню-

ються стабільні помилки, спричинені тим, що якась команда через 

загальний їх надлишок «випадає» з уваги.  
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У таких випадках доречно використати особливий підхід, який 

розглянемо на прикладі етюду № 5 Паганіні-Ліста. Назвемо його «тех-

нікою подвійного маяка». Ця техніка полягає в подвійному поперед-

женні, як це має місце в системі попереджувальних дорожних знаків. 

Перше попередження треба собі дати завчасно, до проблемного пунк-

ту, й вибрати для цього місце за двома критеріями: воно має бути 

1) найближчим «спокійним» місцем із погляду навантаження на увагу; 

2) логічним за музичною пунктуацією, тобто попередження має реалі-

зовуватися в помітній синтаксичній цезурі. Друге попередження має 

бути вже безпосередньо перед виконанням команди (Приклад 3). 
 

Приклад 3. Паганіні-Ліст, Етюд № 5 Мі-міжор («Полювання»).  
 

 

Подвійне попередження в цьому місці потрібне через дуже швид-

кий темп і необхідність керування складними переносами. Основною 

складністю керування тут є необхідність швидко перемикати 

«в польоті» позиційну структуру та гармонію. Звернемо увагу, що 

секстакорд ІІ щабля в першій репліці спрямований у ля-мінор, але 
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в аналогічній формулі у третій репліці він спрямований у До-мажор 

(Приклад 3). У другій репліці це секстакорд VII щабля з прохідним 

зворотом, що теж розв’язується в тоніку ля-мінору. Щодо позиційної 

будови: тут відбувається дуже швидке чергування тризвучних секст-

акордів та інтервалів (септим та секст). Очевидно, що у швидкому 

темпі не можна встигнути назвати всі потрібні параметри, гармонічні 

та позиційні. Тому ми скорочуємо команду до назви тоніки за гар-

монічним параметром («ля» в першій репліці) і до назви цифри від-

носно позиції та кількості звуків у ній – («ля-три»). Перше попе-

редження зручно робити на паузі перед унісоном октав, друге – вже 

безпосередньо перед реплікою. 

Ще одна важлива і вживана ситуація згортання команд – послі-

довне проробляння координаційно складних вузлів, де спочатку 

команди охоплюють узгодження рухів у їхній багатовимірності, а далі, 

у ході багаторазових повторів, простір команди заповнює лише 

центральна точка всього координаційного вузла. Розглянемо цю 

ситуацію на прикладі етюду № 3 Паганіні-Ліста (Приклад 4). 
 

Приклад 4. Паганіні-Ліст, етюд № 3 соль-дієз-мінор («Кампанела»).  
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У фрагментах зі складною координацією доречно спершу вико-

ристовувати ауфтакти-команди усіх типів. Перший пункт уваги – це 

зміна позиції з широкої на вузьку (перед терцією «до-дубль-діез»-

«мі-діез» у лівій руці) або із середньої на вузьку (між квартою 

«ля-діез»-«ре-діез» та терцією «соль-діез»-«сі»), а також зміна на-

прямку руху в руках та їх координування (перед октавою 

«до-дубль-діез»). Використовуємо ауфтакт у ритмічній групі шести 

16-х із затактами. Група, організована тридольно, містить затакти 

одразу двох типів: перший – одинарний на третю долю, другий – 

подвійний на другу і третю. Кожен із затактів керований спеціальним 

технічним ауфтактом, що слугує правильному маршруту переміщень 

у руці. Другий пункт – керування інтонаційною подієвістю на рівні 

ауфтактів, що розташовані в тих самих місцях, що й технічні, але 

відповідають, у свою чергу, за ритмічний драйв і тембральні зміни 

протягом пасажу. Коли всі ці ауфтакти достатньо відпрацьовані та 

команди здійснюються вчасно, переходимо на диригентську схему 

і залишаємо лише ті команди, які пов’язані з інтонуванням затактів.  

У фрагментах, що містять елементи поліфонії, центральне зав-

дання для уваги – підтримка ансамблевої функції. Воно передбачає 

необхідність поєднання між собою або почергового перемикання 

центрального та периферичного планів уваги. Таке перемикання теж 

має бути гранично спрощеним за навігацією та задіювати мінімум 

засобів керування.  

Підсумовуючи пропоновані вправи, зазначимо: попри мимовільне 

запам’ятовування тексту, не слід чекати, що ключі команд спрацюють 

вчасно самотужки. Потрібно обов’язково забезпечити правильний 

алгоритм роздачі цих команд, відрефлексувати суб’єктивну «пропуск-

ну здатність» власної уваги щодо їхньої кількості на одиницю часу, 

активно працювати з їх інтонуванням та диригуванням. Лише тоді 

можливо не боятися перешкод з боку «надконтролю», а ключи ніби 

починають працювати «самотужки».  

На завершальних етапах роботи над твором (сценічна апробація) 

відбувається остаточна ревізія роботи уваги на витривалість 
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і місткість, а також добираються команди, які обов’язково мають 

залишитися довільними. Назвемо їх ключами кінцевого відбору. Це ті 

ключі, які не можуть бути стабільно відтворені мимовільно. Вирі-

шальну роль у цьому відборі відіграє аналіз робочих записів, які слід 

робити зі студентом під час розучування програми.  

Паралельно довільному стисканню службової частини керування 

відбувається зворотній процес: поступово зростають конкретизація та 

збагачення художньої складової інтонування. У цьому й полягає мета 

методу: простір уваги, «відвойований» у суто технічних завдань, 

використовується в художніх цілях. Це можна порівняти з додатками, 

що очищують оперативну памʼять телефона від програмного «сміття», 

вивільнюючи місце. Виконавець, який звільнив необхідний обсяг 

уваги, може заповнити його творчими завданнями – інтонаційними, 

емоційними, артистичними.  

Висновки.  

Отже, особлива задача виконавця в наш непростий час – знайти 

внутрішні мотиви залишатися в мистецтві всупереч обставинам – 

вимагає чіткого методу, що допоможе піаністові зняти конфлікт 

між «хочу» та «можу». Міра творчої свободи у виконанні обернено 

пропорційна мірі стабільності виконання: що більше емоційних 

проявів у грі – то більше випадковостей, подекуди прикрих. Тут 

і постає проблема професійної уваги піаніста-виконавця.  

Перший з основних векторів роботи з увагою – це напрацювання 

певної швидкості реакцій. Другим важливим вектором є розподіл 

уваги на різні плани, що слугують різним категоріям завдань.  

Виконавська практика сформувала такі шляхи рефлексії 

власної уваги: 

1) озвучування вголос команди, що поза звичкою озвучення 

неодноразово лишалася нереалізованою;  

2) виразне інтонування ключа-підказки вголос; 

3) на останніх етапах роботи всі команди мають бути гранично 

ритмізовані та реалізовуватися майже синхронно тексту;  
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4) техніка «подвійного маяка», що полягає в подвійному попе-

редженні, за аналогією з попереджальними дорожними знаками;  

5) згортання команд до цифр у місцях, де є потреба у значному 

пришвидшенні навігації;  

6) послідовне проробляння координаційно складних вузлів;  

7) у фрагментах, які містять елементи поліфонії, центральне 

завдання для уваги – підтримка функції «ансамблю виконавця».  

На завершальному етапі роботи над твором добирають команди, 

які обов’язково мають залишитися довільними: ключі кінце-

вого відбору.  

Подальше дослідження теми полягає у складанні практичних 

стратегій організації професійної уваги, які можуть стосуватися кон-

кретних творів (за зразком вищенаведених вправ), а можуть узагаль-

нювати типові фактурні, ритмічні, гармонічні, жанрові, стильові 

та інші ситуації у фортепіанній літературі. Перспективним також 

видається аналіз функціонування професійної уваги в різних 

психологічних типів виконавців, зокрема представників різних типів 

темпераменту. 
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Professional attention as a determinant of the motor dimension 

of a pianist’s performance process 
 

Statement of the problem. The article is devoted to the problem of professional 
effectiveness of a pianist-performer. In the extreme conditions of the Ukrainian 

present, this problem has become particularly urgent, because instead of competitive 

dropout of pianist students, the opposite task has arisen – to help them realize 
themselves and remain in the profession. One of the common problems is the inability 

to play expressively without simultaneously losing the text, which demonstrates a lack 
of understanding of the role of attention at different stages of the performer’s work, 
the sequence of these stages, as well as the lack of certain work operations; all this 

leads to the fact that the desire for emotionality of performance undermines motor 
skills. This causes at least uncertainty in performing by heart, at most – leads to 

https://doi.org/10.32782/facs-2023-3-17
https://doi.org/10.32782/facs-2023-3-17
https://doi.org/10.33423/jhetp.v23i2.5817


234 
ISSN 2519-4496   Проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії і практики освіти, 2026, вип. 79 

 
 

 

 nsuccessful performances, and as a result – to demotivation of the student. Here we 

are faced with the component of the pianist's work, which is one of the most important 
for his effectiveness – professional attention. Unformed attention deprives the student 
of both the speed of mastering the musical text and creative freedom in performance, 
requiring focus only on elementary technical actions. 

Recent research and publications. Over the past decade, two studies of 
the attention of a pianist-performer have been known in Ukrainian musicology: 
by S. Mikolinska (2016) and by Yu. Atamanchuk (2016). This topic is also considered 

in N. Makarova’s dissertation (2023) dedicated to the psychology of a pianist’s stage 
performance. Among domestic psychological studies relevant to our topic, we will 

mention the research by T. Savchenko (2010) and the manual of a team of authors led 

by S. Maksymenko (2014). The general theoretical basis for the topic of our research 
is the works by V. Moskalenko (2013), O. Katrych (2000), V. Kolonei (2004), 
A. Kalashnykova (2024), A. Rum’iantseva (2023), M. Chernyavska (2020), 

N. Tsiuliupa, Zh. Daiuk, M. Kropyvnytska (2023), and O. Maksymov (2008). 

Among modern foreign studies, we note the collective research devoted to 
the psychophysiology of piano playing (Jabusch et al., 2008, 2009; Jurinić et al., 
2025). However, there are currently no studies where all of these components would be 

combined into a single analytical and practical method. Its basis is outlined in our 
dissertation (2011) and article (Romanova, 2026).  

Objectives, methods, and novelty of the research. The purpose of the article is 

to provide an effective method for mastering such difficulties of the adult piano 
repertoire, which usually turn out to be insurmountable with unformed professional 
attention at the previous stages of training. The novelty of the study lies 

in the proposed method of managing the professional attention of a pianist-performer 

and the corresponding complex of motor coordination skills, as well as in exercises 
for its training. The research is based on the following methods: performance 

analysis – to outline the playing techniques necessary for the correct reaction 
of the pianist-performer to certain changes in the musical material; hermeneutic – 
to identify these changes; comparative – to clarify the specifics of the use of certain 

techniques in certain works; semantic – to outline the artistic content of these 
techniques; organological – to identify the performance specifics, due to the specifics 
of the piano. The author’s theory of performance improvisation also served as 
the basis for the research.  

Research results. The mechanisms of functioning of professional attention, which 

is of fundamental importance for the self-realization of a pianist in the adult 
repertoire, are analyzed. The phenomenon of volitional command as a means 
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of controlling attention is studied. Two main vectors of working with attention are 

outlined: developing a certain speed of reactions and distributing attention to different 
plans that serve different categories of tasks. Exercises for its training are proposed 
based on the author's method “Motion dimension of the performance process”, which 
minimizes the time and effort spent in preparing concert programs. The method 

is developed on the basis of the author’s theory of improvisational performance.  
Conclusion. Professional attention of the pianist-performer is a tool for 

coordinating artistic intentions with appropriate motor skills. Any musical work 

is characterized by a certain variety of material. Its changes, especially harmonic and 
textural, require corresponding changes in performance actions, and therefore, timely 

commands of the pianist addressed to himself. The ability to find the basis for such 

commands in the musical text and to give them to oneself in a timely manner 
is a manifestation of the professional attention of a pianist-performer. 

 

Keywords: improvisational performance; working memory; command; keys; 
over-control; central attention plane; peripheral attention plane; “double beacon” 

technique; coordination node. 
 

 

Стаття надійшла до редакції 20.05.2026,  
рекомендована до друку 1.06.2026, оприлюднена 29.06.2026. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


