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ПОЛІРИТМІЯ ЯК ПРОБЛЕМА ФОРТЕПІАННОГО ВИКОНАВСТВА

У статті досліджується проблема поліритмії як одна з особливо складних і важливих у  
фортепіанному виконавстві. Детально розглядаються раціональний та інтуїтивний принципи 
виконання поліритмічних поєднань. Виявлено перспективи щодо подальшого дослідження полі
ритмії.

Ключові слова: поліритмія, фортепіанне виконавство, поліритмічні поєднання.

Проблема поліритмії є однією з особливо складних і важливих у фортепіанному вико
навстві. З огляду на це, сучасні методичні опрацювання доводять необхідність нових теоретич
них та практичних розробок у цій галузі. Суперечливість деяких рекомендацій піаністів-педаго- 
гів, а також недостатність спеціальних досліджень щодо питань поліритмії в музикознавчій лі
тературі свідчить про те, що ця проблема чекає свого розв’язання.

Протягом багатовікового розвитку музики склалося декілька концепцій, в яких по-різ
ному вирішувалися питання ролі ритму, зокрема й поліритмії, у творчій практиці. Окремі музи- 
кологи вважали, що ритм протиставляється метру, а інші підкреслювали здатність повного ото
тожнення цих понять. Так, Георг Ріман відрізняв ритм від метра, вважаючи об’єктом ритміки 
“важкість” та “легкість” (сильні і слабкі долі) [1]. Матіс Люсі вбачав природу ритму в метрич
ній сфері, тобто чергуванні сильних і слабких долей у музичній послідовності, а Джордж Гров 
повністю ототожнював поняття ритму і метра, зокрема також поліритмії і поліметрії [2].

Знамениті фізіологи початку XX століття І.Павлов та І.Сєченов досліджували музично- 
ритмічну організацію свідомості. Згодом цю роботу продовжили вчені-психологи Л.Виготсь- 
кий, О.Леонтьєв, Н.Огородникова, К.Тарасова та інші [3]. Ритмічній організації психофізіоло
гічної та сенсорної системи присвячено ряд робіт А.Ізнака й А.Супіна. О.Лосєв розглядає му
зичний ритм у більш широкому розумінні як одиницю світовідчуття й складну систему понять 
та почуттів, які формують світогляд [4].

Видатні піаністи-педагоги Василь Барвінський, Фелікс Блюменфельд, Олександр Голь- 
денвейзер, Костянтин Ігумнов, Генріх Нейгауз, Леонід Ніколаєв, Роман Савицький та багато 
інших розглядали ритм, зокрема поліритмічні поєднання, у комплексі фахової підготовки 
піаністів. У галузі музикознавчих досліджень ці питання розглядаються в контексті виконавсь
ких піаністичних проблем (О.Алексєєв, Т.Воробкевич, Й.Гофман, Г.Нейгауз, С.Фейнберг, 
Г.Фергюсон та інші) [5-10].

Незважаючи на значну кількість досліджень, до цього часу існує немало спірних і нез’я- 
сованих моментів щодо проблеми поліритмії. Саме це зумовлює актуальність нашої роботи.

П о л і р и т м і я  (грецькою колбі; (багато) і рі30ро<; (ритм від ресо -  розміреність, мірна 
течія) -  одночасне поєднання двох і більше ритмічних малюнків, що не збігаються [11, с.204].

Існують різні рівні організації музичної поліритмії, тому це поняття припускає як широ
ке, так і вузьке тлумачення. Поліритмія в широкому розумінні стосується об’єднання в багато
голосся будь-яких ритмічних малюнків, що не збігаються один з одним (наприклад, в одному
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голосі -  четвертні ноти, в іншому -  восьмі); протилежна моноритмії -  ритмічній тотожності го
лосів. Поліритмія -  явище, характерне для музичної культури країн Африки і Сходу (наприк
лад, поєднання різноманітних ритмів під час виконання на ударних інструментах), а також за
гальна норма для багатоголосся європейської музики; починаючи з мотету ХІІ-ХІІІ століть -  
необхідна умова поліфонії. Поліритмія у вузькому значенні -  це поєднання ритмічних малюн
ків по вертикалі, коли в реальному звучанні відсутня спільномірна для всіх голосів найменша 
часова одиниця (сполучення бінарних поділів з особливими видами ритмічного ділення -  
тріолями, квінтолями тощо); характерна для музики Фридерика Шопена, Олександра Скрябіна 
та інших, а також для композиторів ХХ-ХХІ століть. Найбільш розповсюдженими формами ор
ганізації поліритмії можна вважати полімодальність або контрапункт голосів у різних модусах; 
поліметрію; поліхронність [12, с.334].

Основні властивості поліритмії, що викристалізувалися протягом різних етапів її історич
ного розвитку, допомагають встановити дійсну еволюцію сталевих форм поліритмії в їх музично- 
художній якості. Тотожна еволюція прослідковується й у фактурній складності поліритмічних 
форм та методів їх освоєння в різних видах музичного, зокрема фортепіанного, виконавства. У 
зв’язку з музично-теоретичним (мензурним) й виконавсько-фортепіанним (рахунковим) змістом 
поліритмічної фактури слід виділити такі р і в н і  складності існуючих поліритмічних форм:

-  найпростіший -  послідовне проведення дуолей і тріолей в одноголоссі викладу;
-  простий -  одночасне проведення дуолей і тріолей (а також фігур на кшталт 2 ; 5; 2 : 7; 

2: 9 тощо) у двоголоссі викладу;
-  складний -  послідовне й одночасне проведення трьохмензурних співвідношень трива

лості долей (на кшталт 2 : 3 : 5; 3 : 5 : 8; 4 : 9 : 11 тощо) у багатоголоссі викладу;
-  найскладніший -  послідовне й одночасне проведення більш ніж трьохмензурних співвід

ношень тривалості долей у багатоголоссі фортепіанного чи ансамблево-оркестрового викладу.
Процес формування почуття поліритмії в піаністів охоплює всі грані розуміння природи 

ритму; відчуття відносності в сприйнятті часу; розуміння ритму в музиці як емоційно виразо
вої, художньо-смислової категорії, а не тільки просторової: технологія виконавського музич
ного ритму завжди моторно-рухова у своїй основі. Динаміка поліритмії, що знаходить у музич
ному формоутворенні смислове наповнення, може бути різноманітною. Вона визначається кон
кретним співвідношенням двох основних функцій ритму -  активно-стимулюючої (процесуаль
ної) та структурно-організуючої, тобто “форми у русі” і “форми у спокої”. Тісно змикаючись із 
найзагальнішими основами музичного формоутворення, ритм виступає одночасно і як процес, і 
як його організація. Активна, доцентрова тенденція в ритмі є провідною. Як головний драма
тургічний чинник, ритм виступає справжнім “режисером” усієї музичної дії [13, с.104].

Досягнення правильного виконання поліритмії вимагає застосування різноманітних допо
міжних засобів. Так, поліритмічна вправність піаністів розвиватиметься на спеціальних впра
вах, які допомагають знайти необхідне розуміння проблеми. Особливо вагомих результатів 
можна досягнути при опрацюванні поліритмічних завдань, що містяться в збірниках вправ та
ких авторів:

• Й.Брамс, “51 вправа для фортепіано”;
• О.Гнесіна, “Підготовчі вправи до різних видів фортепіанної техніки”;
• Р.Йозефі, “Школа віртуозної фортепіанної гри”;
• А.Корто, “Раціональні принципи фортепіанної техніки”;
• І.Е.Філіпп, “Ритмічні вправи”;
• І.Штепанова-Курцова, “Фортепіанна техніка”.
Виконання поліритмічних завдань допоможе у розвитку: поліфонічного слуху (уміння 

слухати одночасно дві незалежні лінії); доброго відчуття рівномірної пульсації (розміщення в 
одній одиниці пульсації різних ритмічних груп із неоднорідною кількістю часових долей); на
виків рухово-моторного автоматизму при виконанні кожної ритмічної групи тощо.

Однак і досі не вироблено єдиної думки щодо шляхів вирішення проблеми поліритмії. 
Існують рекомендації спеціалістів, які пропонують раціональний або інтуїтивний принципи по
долання поліритмічних труднощів.
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Суть раціонального освоєння поліритмії' полягає в тому, що, починаючи виконувати якусь 
поліритмічну фігуру одночасно обом а руками, слід знайти спільний знаменник і вести “рахунок 
на спільне найменше кратне обох ритмів з тим, щоб кожна рука вступала на відповідну одини
цю рахування” [14, с.293].

Прихильники раціонального принципу освоєння поліритмічних поєднань рекомендують 
застосування таких допоміжних прийомів:

- вистукування поліритмічного рисунка обома руками;
- побудова схем-креслень, де максимально наочно можна показати метричні співвідно

шення поліритмічних фігур;
- одночасне відтворення обох голосів поліритмічної фігури в повільному темпі й із рит

мічним спрощенням;
- виконання звуків, які не збігаються, але знаходяться на близькій часовій відстані, як вид 

арпеджіато або ноти з форшлагом;
- рахування в повільному темпі на раз - і - два - і - три - і;
- підписання під відповідними пунктами нотного тексту перших літер “рахункових слів” і 

о б ’єднання їх рискою;
- послідовний розподіл уваги й концентрація на виконанні провідного голосу (на почат

ковій стадії роботи -  це голос із дрібнішими тривалостями, а потім -  голос, що є основним у
художньому плані);

- побудова в найскладніших випадках поліритмії таблиць часових співвідношень.
Указані прийоми подолання поліритмічних труднощів передбачають: детальний 

аналітичний розбір ритмічної структури кожного голосу, розуміння того, на яку долю такту і 
частину долі припадає кожна нота; спеціальну роботу над найдрібнішими тривалостями з ре
тельним вирівнюванням по них швидкості загального руху; роздрібнення рахунку у важких 
випадках таким чином, щоб кожне рахункове слово припадало не більш як на дві-три ноти 
дрібної тривалості, а потім -  укрупнення рахунку; уявне прораховування “порожніх тактів” як 
засіб боротьби з нерівним рахунком.

Отже, представники раціонального принципу освоєння поліритмії наголошують на вико
ристанні в основному інтелектуальних моментів. Однак при цьому піаністи часто перебіль
шують значення суто числових співвідношень рахункових долей, що в цілому не сприяє худож
ньому відтворенню поліритмічних поєднань.

Інтуїтивний принцип роботи над поліритмією передбачає безпосередньо піаністичне, ін
туїтивне її освоєння. У цьому випадку, перш ніж починати відтворення фігури будь-якого полі
ритмічного поєднання в цілому, слід ретельно тренуватися у виконанні партії кожної руки 
окремо, довівши це до автоматизму. Потім, після об’єднання обох рук, повинен з ’явитися необ
хідний результат. Велике значення приділяється також вибору темпу виконання. Спочатку 
встановлюється порівняно швидкий темп (але не навпаки, як під час освоєння інших технічних 
труднощів), який в подальшому постійно сповільнюється. Особливо важливим є багаторазове 
відтворення поліритмічного поєднання, що сприятиме виникненню цілісного відчуття загаль
ного ритму усього руху. Правильне виконання досягається зовсім не в результаті поступового 
подолання труднощів, а завдяки так званому “стрибку”, що є найпоказовішим: адже після того, 
як цей “стрибок” відбувся, важко навіть пояснити, у чому полягали будь-які труднощі.

Однак буває, що навіть неодноразово повторивши виконувану поліритмічну фігуру, 
піаніст тривалий час не може відтворити необхідне поліритмічне поєднання. Тоді доцільним 
вбачається спробувати виконувати на одну часову одиницю різну кількість звуків. Автоматизу
вавши рух однієї руки на одну часову одиницю, можна спробувати поступово поєднати другий 
голос з іншою кількістю звуків, що допоможе подолати труднощі.

Викладене вище змушує критично ставитися до принципів чисто раціонального або інту
їтивного подолання поліритмічних труднощів. “Вухо” повинне не тільки “чути” час поліритмії, 
а й “бачити” його, підтверджуючи таким чином полісенсорний характер свого сприйняття. Тут 
слід виходити з того, що виконавець, починаючи роботу над фортепіанним твором, повинен ма
ти перед собою спеціальне зображення запису фігури поліритмії. Маючи характер еталона, 
зображення фігур поліритмії може служити надійним засобом усунення помилок, які часто 
зустрічаються у відомих виданнях багатьох фортепіанних творів, де співвідношення тривалос-
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тей долей нерідко передається викривлено, особливо в складних і багатолінійних фігурах полі
ритмії. Переконатися в цьому можна на прикладі порівняння запису поліритмічних фігур в ака
демічних виданнях творів Фридерика Шопена із записом тих самих фігур, який здійснений на 
основі спеціально розробленої таблиці. “Відрегулювавши” й “настроївши” за допомогою такого 
засобу, “ключа”, “еталона” конкретну поліритмічну фігуру того чи іншого твору, можна при
ступити до її точного авторського відтворення [15, с.55].

Отже, можна із впевненістю визнати повну правомірність як раціонального, так й інтуї
тивного принципів подолання поліритмічних труднощів. Однак не варто протиставляти їх один 
одному чи абсолютизувати.

Відчуття поліритмії, як важливого чинника фахової підготовки піаністів, необхідно вихо
вувати постійно, зокрема за допомогою:

-  поліритмічного виконання гам: у правій руці -  тріолі, у лівій -  дві ноти на одиницю 
пульсації при грі рівнобіжно. Ця вправа опрацьовується всіма методами раціонального й інтуї
тивного способів. Можна вчити її різними штрихами в кожній руці. Подальші завдання усклад
нюються виконанням тих самих поліритмічних поєднань у гамі розбіжно, а потім поєднанням 
гами з арпеджіо в поліритмічній групі “три на чотири”;

-  введення у репертуар творів, які мають поліритмічний виклад, наприклад: “Арабеска №1 ” 
Клода Дебюссі; “Пісня без слів №20” Фелікса Мендельсона; “Етюд ор.25 №2” й “Етюд №25” 
Фридерика Шопена тощо.

Виконання на фортепіано активно виховує, різносторонньо “вправляє” поліритмічне від
чуття, створює природне, виключно сприятливе середовище для піаністів. Однак поліритмічні 
завдання необхідно вирішувати систематично й цілеспрямовано, ускладнюючи їх відповідно до 
рівня пізнавальної діяльності виконавців. Пошуки досконалої художньо-поліритмічної вправ
ності дають можливість не тільки зрозуміти та засвоїти засоби музичної виразності, але й відтво
рити художній образ твору, що становить основу виховання фортепіанної майстерності. При цьо
му важливо враховувати комплексне вирішення основних завдань поліритмічного характеру: сис
тематичність, поступовість, послідовність, повторність. Адже ніяка трудність не може бути подо
лана без ретельного вивчення, а вміле поєднання пропонованих положень дозволить ефективніше 
розв’язувати проблему освоєння поліритмії під час виконання фортепіанних творів.
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The author o f the article investigates polyrhythmia as one of the most difficult and important problems in 
the piano performing art. Detail are considered the rational and intuitive principles o f execution the 
polyrhythmical combinations. There are found prospects for future polyrhythmical investigations.
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