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МУЗЫКА КАК ОТРАЖЕНИЕ ЖИЗНИ: 
ОРГАНИЧЕСКАЯ МЕТОДОЛОГИЯ ИЗУЧЕНИЯ 
МУЗЫКАЛЬНОГО ИСКУССТВА

Т. И. Коптелова,

Нижегородская государственная сельскохозяйственная академия

Аннотация. В статье рассматривается проблема мотивации современного музы-
канта и педагога в системе общего и дополнительного музыкального образования. 
Исследуется феномен музыкального творчества и проблема понимания жизни 
в отечественной интеллектуальной традиции. Представлена органическая мето-
дология изучения творчества, музыкального искусства, предложенная евразий-
ством 20–30-х годов ХХ века и дополненная Л. Н. Гумилёвым. Показаны перспек-
тивы и актуальность народных, национальных музыкальных традиций в начале 
XXI века. Раскрыты некоторые особенности «динамического» и «статического» 
языка музыкального искусства, которые позволяет увидеть органическая методоло-
гия. Как важнейшая составляющая российской интеллектуальной традиции орга-
ническая методология раскрывает принцип цельности в искусстве как следование 
ритму и потребностям реальной жизни, которая всегда многообразна и уникаль-
на. В связи с этим особую актуальность в музыкальном образовании приобретает 
системно-деятельностный подход, позволяющий объединить уроки музыки с вне-
урочными занятиями, выстраивающий органичные связи между преподаваемыми 
дисциплинами.

Ключевые слова: музыкальное искусство, музыкальное образование, органическая 
методология, творчество, феномен жизни, евразийство, этнос, народное искусство.

Abstract. In article the problem of motivation of the modern musician and teacher in system 
of the general and additional music education is considered. The phenomenon of musical 
creativity and a problem of understanding of life in domestic intellectual tradition is investi-
gated. The organic methodology of studying of creativity, musical art offered by eurasianism 
and added with Lev Gumilyov is presented. Prospects and relevance of national musical 
traditions at the beginning of the twenty first century are shown. Some features of “dynamic” 
and “static” language of musical art which the organic methodology allows to see are opened. 
As the most important component of the Russian intellectual tradition organic methodology 
discloses the principle of integrity in art as following to a rhythm and requirements of real life 
which is always diverse and unique. In this regard special relevance in music education is 
acquired by the system and activity approach allowing to unite music lessons with after-hour 
occupations, building organic communications between all taught disciplines.

Keywords: musical art, music education, organic methodology, creativity, life phenome-
non, eurasianism, ethnos, folk art.
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Проблема воспитания музыканта 
и педагога в системе общего и 

дополнительного музыкального обра-
зования особенно актуальна сегодня. 
Деятельность современных педаго-
гов, как правило, направлена на реа-
лизацию модульно-дифференциро-
ванного подхода, обосновывающего 
целесообразность практико-ориенти-
рованных обучающих модулей по 
всем профильным дисциплинам, «что 
обеспечивает освоение каждым вы-
пускником максимально широкого 
спектра компетентностно-квалифика-
ционных комплексов, гарантирую-
щих конкурентоспособность, мобиль-
ность, перспективность выпускников 
вуза на рынке труда» [1, с. 11]. Но как 
обстоит дело с мотивацией и учащих-
ся, и педагогов, осуществляющих та-
кой колоссальный труд? 

Двойственность массовой культу-
ры (с одной стороны, нацеленной на 
среднего потребителя, а с другой – 
воспитывающей крайний эгоизм, про-
возглашающий идеи лидерства и успе-
ха) способна дезориентировать совре-
менную элиту. И результаты такой  
дезориентации можно уже наблюдать 
в виде неожиданных последствий ре-
форм в сфере образования. Необхо-
димо повысить статус образования 
России как такового и дополнитель-
ного образования в частности. Потре-
бительская модель поведения, сфор-
мированная современной культурой, 
«оставляет за бортом» труд и творче-
ство. Зачем что-то делать самому, если 
можно купить? Современная техника 
позволяет копировать, воспроизво-
дить, сохранять любую мелодию в раз-
личном исполнении и качестве. Музы-
ка может звучать из динамиков ком-
пьютера, плеера, телефона и т. д. За-
чем нужны живой исполнитель и 

огромные усилия для овладения ис-
кусством музыканта? Все эти вопросы 
неизбежно задаёт себе современная 
молодёжь. И что поможет возродить 
ценность творчества? Только осозна-
ние, что без творчества невозможна 
жизнь (полноценная жизнь в индиви-
дуальном плане и существование но-
вых поколений, если речь идёт о на-
роде или этносе).

В раскрытии феномена жизни мо-
жет помочь современная наука. Опре-
деление жизни всегда связано с про-
явлением её неповторимых, разно об-
разных форм, но оно неизбежно 
должно фиксировать такое важней-
шее свойство, как органическая це-
лостность, отличающая все формы 
живого от неживой природы. Жизнь 
не измерима точными науками, она не 
может рассматриваться как нечто за-
вершённое, в отношении чего необхо-
димо сформулировать окончательное 
для всех времён и народов определе-
ние. Представители евразийства (на-
правления в философии русского за-
рубежья 20–30-х годов ХХ века, про-
долженного Л. Н. Гумилёвым) рассма-
тривали жизнь как целостность, нахо-
дящуюся в непрерывном взаимодей-
ствии с подобными себе. Жизнь обще-
ства (национального организма), лич-
ности для евразийцев всегда уникаль-
на [2, с. 282]. Процесс рождения ново-
го – неотъемлемое свойство жизни, а 
потому феномен жизни продолжает 
непрерывно раскрываться, всё боль-
ше и больше проявляясь с каждым по-
следующим поколением, в каждом но-
вом организме. Новое в человеческой 
деятельности, направленной на сози-
дание и продолжение жизни в буду-
щих поколениях, всегда связано 
с творчеством. Творчество – это ответ 
человека на вызовы постоянно меня-
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ющегося окружающего мира, это то, 
что помогает преодолеть индивиду-
альную ограниченность и эгоизм.

Согласно органической методоло-
гии евразийства, для обеспечения 
полноценного развития каждого на-
рода и человечества в целом необхо-
димо сохранение всего многообразия 
национальных культур. Дело в том, 
что в начале XXI века особенно важ-
ны различные этнические традиции 
организации жизни, выработанные 
в процессе адаптации к тем или иным 
природным и социальным условиям. 
Всё множество существующих «тради-
ций жизней», как никогда, необходи-
мо сейчас для сохранения человече-
ства и биосферы [3, с. 530–531]. Все 
эти традиции имеют свой конкрет-
ный пространственно-временной и 
культурный характер. Органическая 
методология евразийства позволяет 
понять индивидуально-национальное 
и общее в культуре различных наро-
дов и предлагает новый взгляд на фе-
номен творчества и музыкальное 
искусство.

Порой кажется удивительным тот 
факт, что одна мелодия способна вы-
разить настроение, стремление, дух 
целой эпохи. Но так звучат гимны 
стран, песни, сопровождающие вой-
ны и революции. И народная музыка 
способна рассказать очень многое 
о душе и характере своего создателя. 
Она живёт, пока существует народ 
или этнос, её создавший, и уходит из 
памяти и сердца людей вместе со сво-
им творцом. Могут ли мелодии и рит-
мы сохраняться и передаваться из по-
коления в поколение, от народа к на-
роду? Ответ на этот вопрос не будет 
универсальным. Два с половиной ты-
сячелетия относительно хорошей 
исторической памяти – это всего 

лишь небольшой фрагмент в жизни 
человечества. Но произведения искус-
ства порой переживают своих твор-
цов (народы), подтверждением чему 
служат шедевры в области архитекту-
ры, скульптуры и живописи. И памят-
ники искусства, воплощённые в кам-
не, отражают в себе мелодии и ритмы 
эпохи – ушедшую музыку. Возможно 
почувствовать вибрацию, испытать 
переживания, близкие людям минув-
ших эпох. Не случайно память – это 
феномен, относящийся и к сознатель-
ным, и к бессознательным слоям чело-
веческой психики. Мы воспринимаем 
мир гораздо более многопланово, чем 
может представить себе наш разум. 
Лев Николаевич Гумилёв замечал, что 
памятники искусства переживают эт-
носы, их создавшие. «Иными слова-
ми, народное искусство – это кристал-
лизация той же самой энергии живого 
вещества биосферы, причём оно вы-
водит свои шедевры из цикла рожде-
ния – старения – смерти и хранит не 
нарушенными формы, уже не под-
властные всеразрушающему времени» 
[4, с. 78], – писал Л. Н. Гумилёв. 

Искусство – это та сфера, где всег-
да рождается что-то новое, уникаль-
ное. И, как справедливо замечал выда-
ющийся физик ХХ века В. Гейзенберг, 
«у искусства другие задачи, чем у нау-
ки», и «если наука объясняет, делает 
понятным, то искусство должно изо-
бражать, просветлять и делать зримой 
основу человеческой жизни» [5]. При 
этом ритм жизни объемлет все сферы 
человеческой деятельности, искус-
ства и находит самое близкое, непо-
средственное своё воплощение в ме-
лодии, в музыке эпохи.

Именно народная музыка являет-
ся тем живительным родником, кото-
рый на протяжении столетий питает 
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все жанры музыкального искусства. 
Дело в том, что народная музыка всег-
да созвучна ритму жизни, стремлени-
ям и надеждам человеческого обще-
ства, всегда находящегося в конкрет-
ных культурно-исторических и геогра-
фических условиях. Она отражает на-
строение эпохи и возраст своего соз-
дателя (архаические мотивы «дет-
ства» или классические формы «зре-
лости»). И многие современные ис-
следователи рассматривают проблему 
перенимания, наиболее точно отра-
жающую процесс освоения музыкаль-
ных знаний и овладение музыкальны-
ми умениями и навыками в практике 
народного музицирования. Сам тер-
мин «перенимание» подразумевает 
«включённость творческого начала» 
в процесс запоминания и адаптации 
народных мелодий к тем или иным 
конкретным жизненным ситуациям 
[6, с. 134–135].

Язык музыки представляет собой 
синтез динамического и статического 
отражения реальности. «Статиче-
ский» язык всегда ориентирован на 
протокол, стремится к точности, а 
«динамический» направлен на живое 
общение и тесную взаимосвязь лично-
сти с окружающим миром. «Динами-
ческий» язык не даёт точного, неиз-
менного отражения реальности, а вы-
ражает её «живой» образ, более бога-
тый и многогранный. Так и музыка 
всегда несёт в себе соединение «дина-
мического» языка (яркие образы, аль-
труистическое стремление, рождаю-
щее всё новые и новые смыслы) и 
«статического» (жёсткое определение 
формы произведения, математически 
выверенный ритмический рисунок и 
т. д.). Особенности «динамического» 
языка музыки проявляются в том, что 
мелодия способна соединить в себе 

ощущение прошлого, настоящего и 
будущего. Прошлое и настоящее рас-
крываются в процессуальности музы-
ки, которая звучит здесь и сейчас и 
звучала мгновение назад. Будущее – 
это художественный образ, стремле-
ние, далёкий идеал.

Достаточно интересны некото-
рые современные исследования, в ре-
зультате которых «на основе получен-
ных экспериментальных данных был 
сделан общий вывод: воздействие 
(восприятие) музыки затормаживает 
психологический процесс протека-
ния времени человеком (то есть “прод-
левает жизнь”), причём более поло-
жительные результаты были получе-
ны у респондентов без музыкальной  
подготовки по сравнению с респон-
ден тами с музыкальной подготовкой» 
[7, с. 32].

Необходимо помнить, что у музы-
ки всегда есть своя история и геогра-
фия, так же как и у её создателя – эт-
носа. Универсальность музыки, её 
язык, понятный многим поколениям 
и порой не знающий национальных 
границ, воплощает в себе нечто обще-
родовое, свойственное каждому чело-
веку. С точки зрения Л. Н. Гумилёва, 
универсальное в искусстве – это, пре-
жде всего, проявление аттрактивно-
сти. Аттрактивность (от лат. attrac-
tio – влечение, стремление) – это 
врождённое качество каждого челове-
ка, его способность к развитию соб-
ственного духовного мира, выражаю-
щаяся в индивидуальной устремлён-
ности к высшему и совершенному [8, 
с. 29]. Важно заметить, что аттрактив-
ность всегда формируется в системе 
конкретной национальной культуры 
(детерминация прошлого), но её реа-
лизация невозможна без индивидуаль-
ного творчества, которое всегда обра-
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щено в будущее. И будущее произво-
дит свой отбор, открывая дорогу са-
мым активным и творческим предста-
вителям этноса. Настоящее хранит 
память о героях, о выдающихся деяте-
лях искусства и науки. Память в созна-
нии новых поколений выступает как 
одна из причинных детерминаций, а 
последующее альтруистическое твор-
чество молодёжи – как целевая детер-
минация [9, с. 143–144].

Именно альтруистическое творче-
ство как проявление родового, прису-
щего каждому человеку стремления 
к высшему и совершенному (то, что 
Гумилёв назвал аттрактивностью), по-
зволяет современным искусствоведам 
говорить об «обобщённой человечно-
сти». В музыкальном искусстве пред-
ставления об «обобщённой человеч-
ности» можно увидеть у многих выда-
ющихся композиторов XIX века. Так, 
например, Р. Вагнер, раскрывая ха-
рактер Зигфрида, известного персо-
нажа народного немецкого мифа, пи-
сал: «Я сбрасывал с него одну одежду 
за другой, безобразно накинутые позд-
нейшей поэзией, чтобы наконец уви-
деть его во всей целомудренной кра-
соте. И то, что я увидел, была не тра-
диционная историческая фигура, 
в которой драпировка интересует нас 
больше, чем её действительные фор-
мы, – это был во всей своей наготе на-
стоящий живой человек, в котором я 
различал нестеснённое, свободное 
волнение крови, каждый рефлекс 
стальных мускулов: это был истинный 
человек вообще» [10, с. 30].

Многие учёные ХХ и ХХI века рас-
сматривают жизнь как вибрацию. 
У Льва Гумилёва именно эта вибрация 
заставляет звучать «струну истории». 
И струна – не просто художественный 
образ, но и научное выражение осо-

бенности динамики жизни, у которой 
всегда есть свой ритм и поле. Соглас-
но органической методологии евра-
зийства, жизнь как свойство культу-
ры, общества, человека, любого орга-
низма выражается в неизменном сле-
довании по пути от рождения к смер-
ти через расцвет, зрелость и старение 
[11, с. 76–77]. Прекращение жизни 
происходит в индивидуальном или 
массовом порядке, но никогда не во 
всеобщем, что означало бы её полное 
окончание и невозможность появле-
ния новых поколений, новых форм и 
видов. Жизнь, всегда разворачиваю-
щаяся в конкретном пространстве и 
времени, способна создавать условия 
для появления и развития множества 
других жизней [12, с. 146–147]. Поэто-
му результатом полноценной жизни 
всегда является многообразие, а не 
унификация. Рождение новой жизни 
происходит при совпадении, уникаль-
ном сочетании огромного количества 
разнообразных факторов, при этом 
«код», «узор» такого сочетания всегда 
неповторим [13, с. 190–191]. С точки 
зрения евразийства, где есть разли-
чия, там и рождается жизнь, и творче-
ство всегда предполагает многообра-
зие. Жизнь – это движение, которое 
прерывается и начинается снова – 
с другой скоростью, частотой, в иной 
форме и виде, что иллюстрирует, на-
пример, теория этногенеза Л. Н. Гу-
милёва [14, с. 34–35; 15, с. 197; 16, 
с. 297–299].

Органическая методология евра-
зийства позволяет понять невозмож-
ность жизни без взаимодействия с по-
добными себе, с миром в целом. По это-
му «абсолютная свобода», разрушающая 
все связи и отменяющая взаимодей-
ствие, означает «абсолютную смерть», 
небытие, что характерно и для искус-
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ства, и для этноса в целом [13, с. 88]. 
Жизнь предполагает согласован-
ность, но данное качество лишено аб-
солютности и всеобщности, иначе 
всякое развитие прекратилось бы и 
на смену многообразию пришло бы 
единообразие. «Любое “всечеловече-
ское” явление, с позиций евразий-
ства, представляется как завершение, 
конец чего-либо в истории общества» 
[17, с. 71]. Важно также заметить, что 
жизнь всегда цельна, а не универ-
сальна. Об этом свидетельствует тот 
факт, что отдельная жизнь не может 
в равной степени соединиться со всем 
природным и культурным разнообра-
зием и всегда отличается от тех жиз-
ней, которые существуют, а степень 
отличия будет особой в каждом кон-
кретном случае.

Искусство и творчество как отра-
жение и воплощение жизни обладают 
той же цельностью, органичностью. 
Современная система образования, 
сохраняя свою собственную способ-
ность следовать ритму и потребно-
стям реальной жизни, также должна 
стремиться к цельности и органично-
сти. Поэтому многие современные 
специалисты настаивают, например, 
на реализации системно-деятельност-
ного подхода и «единстве урока музы-
ки и внеурочных музыкальных заня-
тий хоровым пением и коллективным 
инструментальным музицированием» 
[18, с. 133].

Именно музыка способна выра-
зить и сознательное, и бессознатель-
ное на индивидуальном и коллектив-
ном уровне (настроение, предчув-
ствие и даже физическое состояние: 
рост, расцвет, угасание). Музыка как 
коллективное действие способна 
сформировать в отдельном человеке 
чувство причастности к общей судьбе 

народа. «Соборность», представления 
о «симфонической» личности в рус-
ской философии XIX века появились 
не только благодаря православию [19, 
с. 192–193], но и с развитием оперы 
в России. Само название этого музы-
кального жанра обозначает коллек-
тивное действие, а народ с точки зре-
ния «соборности» можно представить 
как оркестр, где у каждого есть своя 
строго определённая роль. Сколько 
общего труда необходимо для того, 
чтобы вместе сыграть одну мелодию, 
ощутить общий ритм и настроение! 
И только слаженное народное един-
ство можно рассматривать как само-
стоятельную, уникальную «симфони-
ческую личность» на исторической 
арене человечества.
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ПРИНЦИПЫ ВОСПИТАНИЯ КУЛЬТУРЫ 
МУЗЫКАЛЬНОГО ВОСПРИЯТИЯ 

В. П. Рева, 

Могилёвский государственный университет имени А. А. Кулешова,  

Республика Беларусь

Аннотация. Одна из актуальных задач педагогики искусства – сделать взаимо-
действие человека с музыкой непрерывным. При условии научно обоснованных 
принципов воспитания культуры музыкального восприятия могут инициировать-
ся процессы достраивания художественной культуры слушателя в соответствии 
с его индивидуальными стратегиями совершенствования духовного мира. Психосо-
циальные возможности общения с музыкальным искусством представляют откры-
тую динамическую систему, не поддающуюся целостной регуляции, активизирую-
щуюся за счёт не только ресурсов сознания, воли и знаний человека, но и подсозна-
ния, интуиции, телесного опыта, их кооперативного взаимодействия в процессах 
музыкального творчества. Принципы «духовно-телесного резонанса», «усиления 
музыкального восприятия жизненным и художественным контекстом» образуют 
теоретическую, эмоционально-ценностную и эстетическую модель педагогики ис-
кусства, на материале которой может быть построена целостная система музы-
кального воспитания, ненавязчивого приобщения человека к искусству. В своём выс-
шем гуманистическом назначении восприятие музыки служит универсальным 
средством развития чувственности, эмоциональной отзывчивости, необходимой 
для успешной адаптации человека в социуме. Внедрение принципов развития музы-
кального восприятия, основанных на интонационно-телесной модели музыки, в пе-
дагогическую действительность открывает перспективы совершенствования му-
зыкального воспитания, преодоления предметно-зрительных установок, визуализа-
ции содержания музыки как не отвечающих её природе.

Ключевые слова: воспитание, культура музыкального восприятия, эмоциональ-
ная сфера, принцип интонационно-телесного резонанса, принцип усиления музы-
кального восприятия жизненным и художественным контекстом.

Abstract. One the vital tasks of art pedagogic to facilitate ceaseless interaction between 
a man and music. Data-based on science principles of musical perception culture self-edu-
cation are able to initiate listener’s artistic culture formation in accordance with his/her 
individual strategies of their inner life progression. Psychosocial possibilities of communi-
cation with musical art represent open dynamic system, not coherently regulated, activated 
not only by means of one’s conciseness resources, will power and knowledge, but also 
by means of one’s sub-conciseness, intuition, physical experience, and their cooperative in-
teraction in the process of music oeuvre. The principles of “intonation-physical response”, 
“surrounding musical perception by means of life and art context”, receptivity to the initial 
music exposure, fascination with the process of music perception facilitate formation  
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Введение

Вопросы воспитания культуры му-
зыкального восприятия являются 
наименее исследованными в педаго-
гике, в том числе и на уровне поня-
тийного аппарата. Такие её важные 
составляющие, как «слушание музы-
ки», «восприятие музыки», «музыкаль-
ное восприятие», «эстетическое вос-
приятие музыки», часто рассматрива-
ются в одном синонимическом ряду, 
с чем трудно согласиться. В данной 
связи напомним: слушание музыки ука-
зывает на вид учебной деятельности 
наряду с пением, игрой на музыкаль-
ных инструментах и др., то есть не 
cодержит нагрузки, предполагающей 
активное слышание. Если же речь 
идёт о восприятии музыки, то внима-
ние акцентируется на характеристи-
ках её как психологического явления, 
связанного с оценкой звуковых ка-
честв (высоты, протяжённости, силы, 
тембровой окраски) безотносительно 
к содержанию. 

Музыкальное восприятие предполага-
ет постижение того, что выражается 
в музыке, а именно смысловую состав-
ляющую, художественную и нравствен-
но-эстетическую сущность. Уровнем 
развития способности музыкального 

восприятия (или, что близко этому ка-
тегориальному ряду, – эстетического 
восприятия музыки) определяется 
культура музыкального восприятия 
личности, воспитанность искусством 
в целом. Анализируя феномен музы-
кального восприятия с позиций музыко-
знания, Е. В. Назайкинский обосновы-
вает целесообразность введения этого 
понятия для выявления «тех значений, 
которыми обладает музыка как искус-
ство, как особая форма отражения  
действительности, как эстетический 
художественный феномен» [1, с. 91].

Формирование культуры музы-
кального восприятия – это комплекс-
ный процесс, который не может  
быть актуализирован вне взаимосвязи 
с эстетическим развитием человека. 
Как духовно-ценностное новообразо-
вание, культура музыкального воспри-
ятия определяется переживаниями, 
эмоциональными откликами, понима-
нием языка художественных образов, 
умением переводить их на личност-
ный индивидуальный код. В условиях 
подготовленного восприятия музыка 
становится эффективным средством 
формирования эмоциональной сфе-
ры человека как важнейшей базовой 
основы жизни, связанной с удовлетво-

of theoretical, emotional, value and aesthetic pedagogic model of music education, on the ba-
sis of which the whole system of musical perception, discreet exposure of a man to art can be 
built. In its highest humanistic purpose – music perception may serve as a universal means 
of receptivity development, emotional responsiveness, necessary for successful adjustment 
of a man in social environment. Implementation of music perception principles, on the ba-
sis of intonation-physical model of music in the pedagogic realities opens perspectives 
for music education progression, overcoming figural-visual approaches, as well as visua-
lization of music content, contrary to its nature.

Keywords: education, musical perception culture, emotional sphere, the principle of into-
nation-physical response, the principle of reinforcement of music perception by means of life 
and artistic context.



23

3 / 2016 Музыкальное искусство и образование

Методология педагогики музыкального образования

рением потребностей в творчестве, 
наслаждении, сопереживании, в не-
вербальном общении с миром, то есть 
воспитания в широком смысле этого 
слова.

Исследование музыкального вос-
приятия имеет многовековую исто-
рию. Попытки научного осмысления 
этой загадочной и увлекательной ху-
дожественной деятельности, связан-
ной с восстановлением звуковых об-
разов, предпринимались уже в антич-
ной эстетике, а затем на протяжении 
более чем двух с половиной тысяч лет 
активно обсуждались учёными раз-
личных специализаций, в том числе 
представителями естественных наук 
(Н. Бор, И. Кеплер, И. Ньютон, 
А. Эйнштейн и др.). В ХХ столетии  
теория музыкального восприятия 
оформилась в отдельную отрасль нау-
ки, предметом исследования которой 
явились закономерности художе-
ственного и эстетического освоения 
музыки человеком. Вопросы музы-
кального восприятия получили отра-
жение в многочисленных исследова-
ниях психологов, социологов, физио-
логов, эстетиков, педагогов, музыко-
ведов. В структуре музыкального вос-
приятия выделены такие его свой-
ства, как образность, открытость, це-
лостность, эмоциональность, ассоциа-
тивность, вариативность, антиципа-
тивность, осмысленность, интуитив-
ность, апперцептивность, избира-
тельность, константность, симультан-
ность, инерционность и др. В каче-
стве условия полноценного восприя-
тия музыки определяется слуховая ак-
тивность, способность к сотворче-
ству, а ведущего метода воспитания – 
установление продуктивного обще-
ния с художественным миром музы-
кального произведения.

Вместе с тем, несмотря на обшир-
ный научный материал, накопленный 
в педагогике музыкального образова-
ния, многие принципиальные вопросы 
развития музыкального восприятия 
остаются недостаточно изученными. 
В их числе – принципы воспитания 
культуры музыкального восприятия. 
В учебных пособиях разделы, посвя-
щённые проблеме педагогики музы-
кального восприятия, за редким исклю-
чением, отсутствуют. Нет согласован-
ных представлений об этом у методи-
стов, научных работников. Сложные и 
ответственные задачи формирования 
музыкального воспитания преподавате-
лям приходится решать самостоятель-
но, не имея для этого должной теорети-
ческой подготовки, научно обоснован-
ных рекомендаций, оперативной пси-
холого-педагогической информации. 

Процесс организации музыкаль-
ного восприятия ограничивается за-
частую поисками литературных или 
надуманных сюжетов, различного 
рода трафаретных толкований, «под-
тягиванием» музыкального содержа-
ния до уровня жизненных прообра-
зов, свободных ассоциаций, формаль-
ного перечисления выразительных 
средств и пр. Музыкальное произведе-
ние нередко предстаёт перед слушате-
лями (в условиях учебного процесса – 
перед учащимися и студентами) как 
нерасчленённая звуковая конструк-
ция – вне связи с интонацией, эмоция-
ми и переживаниями человека, а так-
же с другими искусствами. Обоснова-
ние принципов воспитания культуры 
музыкального восприятия, отвечаю-
щих эстетической природе музыкаль-
ного искусства, учитывающих особен-
ности воссоздания жизни через звуко-
вые образы, и явилось целью написа-
ния данной статьи.
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Закономерности развития музы-
кального восприятия не могут быть 
выведены из методологических пози-
ций информационных подходов, ис-
ключающих из художественного по-
знания присутствие субъективных 
факторов. В восприятии искусства 
они приобретают доминирующее зна-
чение. Общаясь с искусством, человек 
познаёт не только непосредственно 
содержание, но и самого себя, палит-
ру собственных чувств, эмоций, резо-
нансно изменяет свой внутренний 
мир. Научный интерес представляет 
исследование музыкального восприя-
тия как разновидности динамических, 
саморазвивающихся систем, обладаю-
щих безграничным многообразием 
модификаций познания: субъектив-
ных и объективных, осознаваемых и 
неосознаваемых, устойчивых и не-
устойчивых, закономерных и случай-
ных, духовных и телесных.

Одним из коррелятов динамиче-
ского подхода, ориентированных на 
изучение неустойчивых, изменяю-
щихся явлений, служит методология 
инкарнированного познания, устанавли-
вающего взаимосвязь этих процессов 
с духовно-телесным опытом, с сенсо-
моторными способностями, включён-
ными в широкий биологический, пси-
хологический и культурный контек-
сты жизни. Художественное познание 
и связанные с ним мыслительные опе-
рации обусловлены не только созна-
нием, но и телесностью человека, мы-
шечными действиями и зависят «от 
тех типов опыта, которые проистека-
ют из того, что познающий обладает 
телом с его различными сенсомотор-
ными способностями…» [2, с. 172]. 
В свете этих представлений музыкаль-
ное восприятие может быть рассмо-
трено как динамическая структура-

процесс, опирающаяся на духовный и 
телесный опыт слушателя. 

Первым в музыкознании, а затем и 
в своей педагогической деятельности 
обратил на это внимание Б. В. Асафь-
ев: «Музыкальная интонация никогда 
не теряет связи ни со словом, ни с тан-
цем, ни с мимикой (пантомимой) тела 
человеческого…» [3, с. 212]. Интона-
ция – смысловая парадигма музыкаль-
ного восприятия. Связанные с нею те-
лесные реакции – это не просто двига-
тельные реакции, а уникальные фор-
мы «обнаружения человеческого ин-
теллекта» (Б. В. Асафьев), «параллель-
ные языки музыки» (В. В. Медушев-
ский), выражения духовности в широ-
ком значении этого понятия, охваты-
вающего сферу эмоций, чувств, образ-
ного мышления, ассоциаций, эстети-
ческих переживаний.

Понимание музыкальной интона-
ции как выражения духовности в зву-
ковых образах чрезвычайно важно 
для совершенствования педагогики 
искусства. «Разрыв между неслыша-
щим знанием и смысловой красотой 
музыки, познаваемой интонационно-
энергийно… большая проблема музы-
кального образования, – пишет 
В. В. Медушевский. – <…> Гуманитар-
ным наукам требовалось бы от множе-
ственно-компонентных, фактически 
агрегативных представлений о реаль-
ности перейти к энергийно-смысло-
вому пониманию» [4, с. 196, 225]. 

В свете этих методологических 
установок остановимся кратко на ис-
следовании двух (хотя их, безусловно, 
значительно больше) принципов вос-
питания культуры музыкального вос-
приятия слушателя, а именно принци-
пов духовно-телесного резонанса и усиле-
ния музыкального восприятия жизнен-
ным и художественным контекстом. 



25

3 / 2016 Музыкальное искусство и образование

Методология педагогики музыкального образования

Принцип духовно-телесного 
резонанса

Вне обнаружения духовных смыс-
лов музыки, их связей с телесным 
опытом человека остаются бездоказа-
тельными утверждения о воспита-
тельном воздействии музыкального 
искусства, слитности его художествен-
но-образных значений с личностью. 
В музыкальных образах получают ин-
тонационное воплощение такие не 
поддающиеся предметному измере-
нию субстанции, которые основаны 
на звуковом воздействии: психика, 
эмоциональная сфера, процессы не-
ове ществлённого взаимодействия с ми-
ром, невербальная коммуникация, ин-
туиция как уникальный способ ориен-
тации в социуме. Эти артефакты ду-
ховности не существуют сами по себе, 
не обитают в виртуальном простран-
стве, они неотделимы от человека, 
в том числе и от его телесной органи-
зации как живого существа.

Понять механизмы постижения 
духовной культуры через восприятие 
музыки вне осмысления телесных со-
ставляющих практически невозмож-
но. В онтологической науке феномен 
телесности долгое время рассматри-
вался односторонне, а само тело – как 
консервативный физический объект, 
не несущий духовной нагрузки, как 
иррациональное начало, стихия, ис-
точник хаоса в противовес созна-
нию – средоточию ясности, порядка и 
рациональности. Исключение теле-
сного из духовной сферы, противопо-
ставление его сознанию затрудняло 
осмысление такого значимого для пе-
дагогики искусства явления, как музы-
кальное восприятие.

В современной эпистемологии ут-
верждается телесно-ориентирован-

ный подход к исследованию когни-
тивных процессов, рассматривающий 
взаимодействие тела и сознания 
в контексте целостной системы по-
знания. И. А. Бескова пишет: «…теле-
сное и есть ментальное, просто в дру-
гой форме проявления… телесное и 
ментальное на неком глубинном уров-
не – это одно и то же, и то, что нам из-
вестно как ум и тело, – просто разные 
формы манифестации единого общего 
качества жизненности: свойства быть 
живым – только такое понимание под-
водит нас к осмыслению того, какова 
же подлинная значимость изучения 
природы телесного для достижения 
адекватного понимания и самого чело-
века, и его познавательной способно-
сти» [5, с. 13]. С ощущения собственно-
го тела, рассматривания, прислушива-
ния к нему начинается вхождение че-
ловека в жизнь. Можно говорить о су-
ществовании нелинейной зависимо-
сти между телом и сознанием. Как пи-
шет В. В. Медушевский: «Энергии тела, 
души и духа, вливаясь в высоту звука, 
превращают её в тон, основу интона-
ции, – в тон, который поистине делает 
и всю музыку» [4, с. 9]. То, что воспри-
нимается и как осознаётся, зависит от 
телесной организации, от размещения 
тела в пространстве, а не только от 
знаний и эрудиции субъекта.

В основе культурно-антропологи-
ческого основания музыкального вос-
приятия, его коммуникативной на-
правленности лежит интонационная 
теория музыки. Согласно ей, интона-
ция рассматривается в качестве од-
ной из форм телесного сознания, пер-
вого телесного уровня музыкального 
восприятия, проявляющегося в раз-
нообразных по формам реакциях мо-
торики, дыхания, мускулатуры, кожи, 
вегетативной системы, обмена ве-
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ществ как реакций на выражение ду-
ховного и одновременно отражение 
душевного склада слушателя, его 
переживаний. 

Музыкальный звук непосредствен-
но обращён к телу, к телесной памяти, 
в равной степени одинаково подготав-
ливающей к восприятию мышечную и 
духовную сферы слушателя. В таком 
контексте телесность выступает как 
знаковый объект, фиксирующий от-
клики на содержание музыки. Музы-
кальное сознание оказывается как бы 
между душой и телом, и это позволяет 
ощущать их взаимодействие в слит-
ном проявлении как единый «образ-
процесс». Опыт музыкального вос-
приятия закрепляется в теле как неиз-
меняющаяся когнитивная составляю-
щая, устойчивая интонационно-звуко-
вая константа познания, обнаружения 
личностных смыслов в искусстве. Че-
ловек включается в процесс восприя-
тия духовно и физически, откликает-
ся телом и душой, испытывает мышеч-
ные ощущения, пытается осмыслить 
содержание, перевести на личност-
ный интонационный код. Эти духов-
но-телесные усилия невозможно разъ-
ять на поэтапные операции и алгорит-
мы действий. Музыкальное восприя-
тие основано на взаимодействии как 
минимум трёх составляющих «Я» че-
ловека: тела, сознания и интуиции. 

Синергию их взаимодействия труд-
но объяснить с позиций традицион-
ных научных подходов, исключающих 
из научного познания присутствие слу-
чайного и неосознанного. В музыкаль-
ном восприятии они приобретают до-
минирующее значение. Слушая музы-
ку, мы познаём не только непосред-
ственно содержание, но и самих себя, 
реакции своего тела, а через них – соб-
ственный духовный мир. Описание 

процессов, проявляющихся в динами-
ке раскрывающихся в искусстве духов-
ных откликов, телесных реакций и ин-
туиции человека, возможно в коорди-
натах синергетического исследования. 
Основанием для этого служат:

 ● открытость музыкального вос-
приятия внешним воздействиям (пе-
дагогики, критики, средств массовой 
коммуникации); 

 ● взаимодействие множества со-
ставляющих: воображения, фантазии, 
объективного и субъективного; 

 ● наличие нелинейных связей с дру-
гими людьми, носителями самых про-
тиворечивых суждений о содержании 
искусства.

Восприятие музыки опирается на 
целостный жизненный опыт, а не на 
отдельные его элементы – порядок и 
хаос, интуицию и сознание, является 
открытой системой, органично вклю-
чённой в круг систем более широкого 
порядка, всей художественной культу-
ры в целом. Поддерживая с ней посто-
янный информационный обмен, вос-
приятие позволяет человеку устанав-
ливать взаимосвязи с многочисленны-
ми артефактами музыкальной культу-
ры на личностном духовно-телесном 
уровне. Границы их при этом оказыва-
ются размытыми, что необходимо 
учитывать в процессе воспитания му-
зыкального восприятия, рассматри-
вать целостно в рамках единой систе-
мы духовно-телесного познания как 
переживания, проявления эстетиче-
ского отношения к музыке.

В разрабатываемой нами методи-
ке особое внимание уделяется активи-
зации интонационно-двигательных и 
телесных откликов слушателей, рас-
ширяющих ассоциативное поле вос-
приятия, способствующих включе-
нию их в активное сотворчество. Мы 
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исходим из убеждения, что познание 
музыкального содержания представ-
ляет собой не что иное, как интонаци-
онное обнаружение в нём человека 
в процессах восприятия и активного 
телесно-интонационного анализа язы-
ка музыки.

«О чём рассказывает музыка?» – 
так сформулирована одна из тем учеб-
ных четвертей школьной программы. 
Можно ли согласиться с такой поста-
новкой вопроса? А может быть, всё-
таки не только о чём, но и о ком рас-
сказывает, имея в виду жизнь челове-
ка в его взаимодействии с окружаю-
щим миром, в переживаниях, чув-
ствах, эмоциях? В музыкальном искус-
стве человек может выступать от лица 
многочисленных образов природы, 
животных, механизмов, растений, 
всего того, чем наполнена жизнь. Как 
бы ни была сильна изобразительная 
сторона музыкальной интонации, за 
ней всегда угадывается ассоциативное 
поле телесных откликов, мышечного 
сопереживания, движений мысли, от-
голосков настроений, характера, тем-
перамента – всего того, что насыщает 
духовность, воплощённую в звуковой 
интонации.

Смысловые парадигмы музыкаль-
ного содержания безграничны, их не 
следует подменять тем, что музыка 
априори отразить не может. Напри-
мер, передать предметность окружаю-
щей действительности. Музыка имеет 
свои ограничения действия, так же 
как и другие искусства. Специализа-
ция музыки состоит в выражении не 
видимого, но крайне значимого для 
человека внутреннего мира, тонких 
душевных сфер и переживаний, недо-
ступных прямым наблюдениям. Толь-
ко по внешним телесным реакциям 
можно догадываться о том, что проис-

ходит в восприятии слушателя, в ка-
ком направлении оно развёртывает-
ся, на какие ассоциативные цепи опи-
рается. Что передано в пьесе В. Сал-
манова «Утро в лесу» – деревья, птицы 
или нечто более значимое для воспри-
ятия? Летнее утро бывает ранним 
(9 часов) и очень ранним (6 часов). 
Вслушавшись в интонацию музыки, 
можно обнаружить в ней скрытую ти-
шину спящего леса, природы, ро-
бость, вкрадчивость случайных голо-
сов птиц. Пустота и безмолвие ощуща-
ются в каждом музыкальном звуке, и 
это фиксируется телом, становится 
духовным материалом восприятия, 
связанным с пробуждением не только 
природы, но и самого слушателя, объ-
ектом сопереживания.

Попытки преодолеть телесный 
уровень восприятия, приблизиться, 
минуя его, к ценностям музыкальной 
культуры не приводят к сколько-нибудь 
значимым педагогическим результа-
там. Взаимодействие с музыкальным 
произведением начинается на телесно-
моторном и соматическом уровнях, за-
крепляется в многочисленных видах 
невербальной коммуникации, включая 
движение голосовых связок, кинесте-
тические ощущения, формы дыхания 
и пр. Уже в самой природе звука таится 
энергия непосредственного воздей-
ствия на мышечную систему, пригла-
шения к диалогу с содержанием музы-
ки. Телесные реакции необходимо рас-
сматривать как важное опосредующее 
звено между эмоциональным откликом 
и мышлением, вхождение в интонаци-
онно-образное пространство музы-
кального произведения через пережи-
вания, внутреннее созерцание, погру-
жение в художественный мир, рефлек-
сию. При удачно выбранном ракурсе 
восприятия диалогичность общения 
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с образной системой музыки транс-
формируется в созидательный диалог 
тела и сознания.

Любые явления действительно-
сти, попадающие в сферу интонаци-
онного отражения, получают выраже-
ние как самодвижение чувств и пере-
живаний. В форме чувственно и теле-
сно осязаемой мысли музыкальный 
образ осознаётся слушателем, закре-
пляется в жизненном опыте. Невоз-
можно обрести опыт сопереживания, 
эмоционального отклика на музыку 
как самовыражения души другого че-
ловека, не отработав эти процессы че-
рез механизмы телесного познания, 
в чём, собственно, и заключается ос-
новной пафос воспитания музыкаль-
ным искусством. Духовно-телесное 
общение с музыкой, как ничто другое, 
предоставляет уникальную возмож-
ность самоощущения настоящего вре-
мени, реального присутствия в нём, 
согласования жизненных устремле-
ний с гуманистическими установками 
художественной культуры и искусства. 
Малейшего интонационного намёка, 
случайной телесно-ассоциативной 
связи достаточно для того, чтобы про-
цесс музыкального восприятия обрёл 
обновлённый смысловой ракурс.

Телесность свойственна абсолют-
но всем проявлениям духовности, ею 
наполнена жизнь. Телесна природа му-
зыкальной интонации. Многочислен-
ными параметрами она связана с те-
лом, с голосовыми связками, мимикой, 
напряжением мышц. Механизмы музы-
кального восприятия неразрывны 
с сенсомоторными откликами. Слушая 
музыку, мы реагируем не только на её 
звучание, но и на внутренний образ 
этого звучания, постигаем содержание 
путём телесно-духовного отождествле-
ния, непроизвольных рефлекторных 

выразительных движений, превраща-
ющихся в телесный язык поз, жестов, 
взглядов, свидетельствующих о содер-
жании воспринятого. Звук служит ма-
териальным носителем содержания 
музыки, а интонация – её духовной 
сущностью. Ощущение звука создаёт 
первое впечатление о музыке, выступа-
ет мощным энергетическим фактором 
музыкального восприятия, основой ду-
ховно-телесного резонанса как усло-
вия воспитания искусством.

Принцип усиления музыкального 
восприятия жизненным 

и художественным контекстом

Содержание музыки, отличающее-
ся невещественностью, не может 
быть понято из самого себя, оно нуж-
дается в дополнительных разъяснени-
ях, в том числе образными ресурсами 
других искусств. Под контекстом по-
нимаются такие взаимосвязи, кото-
рые позволяют устанавливать смысло-
вое единство музыкального восприя-
тия как с внутриструктурным содер-
жанием музыки, так и с её внешним 
окружением. Внутренний контекст 
определяется соотношением различ-
ных сторон самого музыкального про-
изведения (средств художественной 
выразительности, формы, жанра, сти-
ля и пр.), внешний – взаимосвязью 
элементов окружения, непосредствен-
но с музыкой не связанных. Особое 
значение приобретает внешний, бо-
лее широкий по отношению к музыке 
контекст, которым являются практи-
чески вся область искусства и жизнь 
в целом. Влияние его в педагогиче-
ском процессе нельзя недооценивать. 
Образуя духовную ауру, контекст при-
вносит в восприятие то духовно-теле-
сное наполнение, без которого уста-
новление художественной коммуника-
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ции невозможно по определению.
В методике окружения музыкаль-

ного восприятия контекстом мы вы-
деляем основные и второстепенные 
элементы. В одних случаях внимание 
слушателя может быть обращено на 
анализ непосредственно самих музы-
кальных структур, в других – на взаи-
мосвязь их с жизненными прообраза-
ми. Художественное воздействие му-
зыки осуществляется через звуковые 
представления, которые можно охва-
тить только чувственным восприяти-
ем. Попасть в её художественный мир 
другими путями невозможно. Значе-
ние контекста состоит не во внешних 
пояснениях музыкального содержа-
ния, не в переводе образов на язык 
упрощённых аналогий, а в выделении 
с помощью других искусств художе-
ственных смыслов, близких жизнен-
ному опыту слушателя. Глубокий эмо-
циональный отклик активизирует дея-
тельность сознания, становясь «пуско-
вым механизмом» музыкального вос-
приятия. В нём, как и в любом другом 
вариативном объекте, можно выде-
лить как главные, так и фоновые эле-
менты. Каждый слушатель по-своему 
приходит к их определению. Для од-
них доминантными оказываются жан-
ровые особенности музыки, для дру-
гих – яркие ритмоинтонации, третьих 
привлекает тембр звучания.

На первых этапах необходимо ор-
ганизовать восприятие таким обра-
зом, чтобы центром внимания стала 
эмоциональная сторона музыки как 
наиболее узнаваемый инвариант со-
держания: «всплески чувств», доми-
нантные эмоциональные центры. Му-
зыкальные переживания, эфемерные 
по своей природе, трудно фиксируе-
мые словом, могут получить усиление 
через поэтическую интонацию, сце-

ническое действие, пластическое дви-
жение, литературный сюжет, жизнен-
ную аналогию, наполняющие воспри-
ятие дополнительными художествен-
ными смыслами. 

Тесными ассоциативными связя-
ми соединено восприятие музыки 
с телесными движениями, с жестами, 
мимикой, хореографией в целом, ко-
торые допустимо рассматривать как 
один из способов музицирования, ин-
терпретации музыки, непосредствен-
ного соучастия в творческом процес-
се. Фиксируя в движениях пережива-
ния, слушатель достраивает художе-
ственный образ, становится соавто-
ром музыкального произведения. По-
ложительный опыт такого подхода 
к развитию музыкального восприятия 
мы находим в методике «музыкальных 
зеркал» Вероники Коэн [6]. Как сви-
детельствуют наблюдения, вырази-
тельные движения становятся особен-
но эффективными не в изолирован-
ном виде, а во взаимосвязи с другими 
действиями. При этом, в отличие от 
эвритмики, использующей специаль-
но разработанные движения, слуша-
тель прибегает к естественным, не-
произвольно возникающим двига-
тельным аналогиям, идущим как бы 
«из души». Эти движения не репетиру-
ются, не готовятся заранее, они воз-
никают непосредственно в процессе 
работы над музыкальным произведе-
нием, что требует от педагога доста-
точной интонационно-пластической 
культуры, хореографической подго-
товки, умения управлять своим телом. 
Ценную информацию об эмоциональ-
ной направленности музыкального 
восприятия несут в себе движение 
глаз, рук, головы, мимика, жесты. Рас-
сматривая контекст как ситуативный 
фактор усиления музыкального вос-
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приятия, ранжируем их по следую-
щим типологическим признакам:

 ● интонационно-поэтический кон-
текст, эмоционально близкий образно-
му содержанию музыки;

 ● литературно-сюжетный контекст, 
способствующий формированию худо-
жественных установок на восприятие;

 ● алитерационно-инструменталь-
ный контекст, связанный с анализом 
особенностей отдельных звуков, ин-
тонаций, способов артикуляции, при-
ёмов исполнения, фонем в вокальной 
музыке, создающих акустическую ат-
мосферу музыкального восприятия;

 ● кинестетический контекст, под-
ключающий к восприятию музыки 
позы, положения и осанку человече-
ского тела;

 ● психосоматический контекст, 
включающий соматические и физио-
логические реакции человека;

 ● интонационно-пластический 
контекст, охватывающий жесты, пла-
стику рук, мимику, пантомимику, ха-
рактеристические движения;

 ● хореографический контекст, 
основанный на использовании танце-
вальных движений;

 ● художественно-графический 
контекст, использующий репродук-
ции живописи, графики речевых ин-
тонаций и типов эмоционально-дыха-
тельных движений;

 ● историко-информационный кон-
текст, знакомящий слушателя с истори-
ей создания музыкальных произведе-
ний, особенностями художественной 
эпохи, социального уклада жизни;

 ● эстетический контекст, устанав-
ливающий критерий прекрасного 
в жизни и в искусстве;

 ● аксиологический контекст, свя-
занный с ценностными ориентация-
ми слушателя;

 ● жанрово-стилевой контекст, ха-
рактеризующий систему жанров и 
средств музыкальной выразительно-
сти, свойственных творчеству отдель-
ных композиторов и эпохальных 
стилей;

 ● жизненно-прикладной контекст, 
раскрывающий связь музыки с жизнью.

Выделенные принципы в дополне-
ние к тому, что уже известно о меха-
низмах формирования музыкального 
восприятия и проверено практикой, 
образуют ту теоретическую, эмоцио-
нально-ценностную, психофизиологи-
ческую и эстетическую модель педаго-
гики искусства, на материале которой 
может быть построена целостная си-
стема воспитания, культуры музыкаль-
ного восприятия как качества дешиф-
ровки содержания музыки, перевода 
его на личностный интонационный 
код слушателя. Такой ракурс рассмо-
трения проблемы не всегда разделяет-
ся гуманитарной наукой. Высказыва-
ются мнения о том, что человек, не 
получивший специального образова-
ния, не может адекватно восприни-
мать музыку, испытывать полноценное 
эстетическое переживание и наслаж-
дение ею. Безусловно, специалист ус-
лышит в музыкальном произведении 
несравненно больше, глубже проник-
нется содержанием, даст оценку тому, 
как оно запечатлено в художественной 
форме. Однако не следует забывать и 
о том, что музыка представляет такое 
эстетическое явление, общечеловече-
ские механизмы отражения которого 
идентичны у всех людей, опираются 
на интонационно-телесный, эмоцио-
нально-чувственный, ассоциативный, 
речевой, соматический, мышечный 
опыт. Им в равной степени успешно 
пользуются в своей когнитивной дея-
тельности как музыканты, так и нему-
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зыканты, независимо от возраста, об-
разования, социального статуса, худо-
жественных интересов и предпочте-
ний. Интонационно-телесное переос-
мысление процесса воспитания музы-
кального восприятия обогащает педа-
гогику новыми возможностями в рас-
крытии художественных потенциалов 
музыки, в овладении индивидуальны-
ми стратегиями познания образного 
мира, учитывающими все грани жиз-
ненного опыта человека. 

Психосоциальные возможности 
общения с музыкальным искусством 
представляют открытую систему, не 
поддающуюся целостной регуляции, 
активизирующуюся не только за счёт 
ресурсов сознания, воли и знаний че-
ловека, но и благодаря подсознанию, 
интуиции, телесному опыту, их коопе-
ративному взаимодействию в музы-
кальном творчестве. Этот тезис рас-
сматривается нами как основополага-
ющий в обосновании принципов вос-
питания культуры музыкального вос-
приятия, ставящего своей целью при-
общение к музыке всех без исключе-
ния людей, создание максимальных 
возможностей для их духовной само- 
реализации.
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РАЗВИТИЕ ЭМПАТИИ  
У МЛАДШИХ ШКОЛЬНИКОВ В ПРОЦЕССЕ  
СОВМЕСТНОГО МУЗИЦИРОВАНИЯ

Л. А. Никитина*, 

Московский педагогический государственный университет

Аннотация. В статье освещается одна из актуальных проблем современного российско-
го образования – развитие эмпатии у детей младшего школьного возраста. Актуаль-
ность темы связана с тем, что эмпатия, являясь неотъемлемой частью общения, способ-
ствует процессу социализации и выстраиванию межличностных отношений младшего 
школьника. Межличностные отношения в этом возрасте обладают важнейшей специ-
фической чертой: они строятся на эмоциональной основе, то есть на основе определён-
ных чувств, рождающихся у младших школьников по отношению друг к другу. Развитие 
эмпатии у младшего школьника возможно в процессе активной творческой деятельно-
сти, в частности, следует как можно больше использовать возможности музыки, содер-
жанием которой являются чувства, эмоции, настроения. В статье представлены мето-
ды и выявлены педагогические условия развития эмпатии в процессе совместного музици-
рования младших школьников в ансамблевой деятельности с привлечением системы 
К. Орфа и других инструментальных возможностей.

Ключевые слова: эмпатия, младший школьник, эмоциональная отзывчивость, 
эмоциональное переживание, чувства, ансамблевое музицирование, элементарное 
музицирование, система К. Орфа.

Abstract. The article touches upon one of the most relevant problems in contemporary Rus-
sian education – the cultivation of empathy among students in primary school. The relevance 
of this topic is based upon the fact that empathy, being an inseparable part of communication, 
promotes the process of socialization and building inter-individual relationships of young 
learners. Inter-individual relationships among young learners are characterized by a very spe-
cific feature, they are based on emotional foundation, i.e. on certain feelings that arise 
in young learners while communicating. Young learners’ empathy development can be imple-
mented through dynamic creative activity. In particular, it is recommended to use resources 
of music that comprises feelings, emotions and moods. The authors of the article define 
the conditions of empathy development in the process of playing music together. The article 
also describes the experiment based on the wide experience of joint young learners music play-
ing in their ensemble activity applying K. Orf’ tools as well as other instrumental facilities. 

Keywords: empathy, young learner, emotional sensitivity, emotional compassion, feel-
ings, ensemble music playing.

* Научный руководитель - доктор педагогических наук, профессор А. В. Торопова.
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Актуальным направлением образо-
вательно-воспитательного процес-

са современной школы является соци-
ализация детей, их приобщение к об-
щечеловеческим гражданским и куль-
турным ценностям и правилам жизни 
в обществе. Поэтому современная пси-
холого-педагогическая наука отдель-
ное внимание направляет на решение 
проблем общения, построения меж-
личностных отношений, самореализа-
ции, развития эмоционально-чувствен-
ной сферы детей. Всему этому способ-
ствует предуготовленность эмоцио-
нальной сферы и опыт личности в рас-
познавании и разделении с другими 
значимых переживаний, которые мо-
гут дарить искусство и совместная му-
зыкальная деятельность.

В основе развития эмоционально-
чувственной сферы, способности по-
нимать и управлять своими чувства-
ми, переживаниями лежит эмпатия.

Следует заметить, что уже в антич-
ных философских исследованиях вы-
деляется один из механизмов эмпа-
тии – проекция как эмоционально-чув-
ственная способность любого художни-
ка мысленно перевоплощаться и вжи-
ваться в ситуацию объекта.

Философские взгляды В. Дильтея 
говорят нам об эмпатии как о методе, 
позволяющем человеку понимать само-
го себя и другого человека. Постиже-
ние понимания осуществляется путём 
«перенесения-себя-на-место-другого» 
[1, с. 145].

И уже в работах современных фи-
лософов – Д. Смита, Г. Маркузе, 
Е. Я. Басина, Э. В. Ильенкова – эмпа-
тия анализируется и трактуется как 
способность, основополагающая для 
творчества [2; 3].

Термин эмпатия впервые ввёл 
в психологию Э. Титченер [4]. Им 

были обобщены развивавшиеся в фи-
лософской традиции идеи о симпатии 
с теориями вчувствования Э. Клиф-
форда и Т. Липпса [5, с. 621].

Отметим, что в зарубежной психо-
логии изучению феномена эмпатии 
уделялось большое внимание. В разное 
время её изучением интересовались 
К. Роджерс [6], Дж. Иган [7] и др.

Обобщая представления зарубеж-
ных авторов, можно заключить, что 
эмпатия – это:

 ● восприятие внутреннего мира 
другого человека как своего собствен-
ного и постоянная «открытость» 
к изменениям в переживаниях друго-
го [6];

 ● воображаемое перенесение се-
бя в мысли, чувства и действия друго-
го и структурирование мира по его об-
разцу [8, с. 147–158];

 ● способность принять роль дру-
гого человека [Там же, с. 102];

 ● способность понимать и прони-
кать в мир другого человека, а также 
передавать ему это понимание [7];

 ● понимание отличия людей друг 
от друга [Там же].

Таким образом, многие зарубеж-
ные психологи исследуют эмпатию и 
как процесс чувственного отражения, 
возникающий у субъекта при виде пе-
реживаний другого, и как способ-
ность, присущую различным людям 
в разной степени.

Рассмотрим некоторые подходы 
к определению эмпатии, разрабатывае-
мые в современной отечественной пси-
холого-педагогической литературе.

Так, Е. И. Рогов отмечает, что эм-
патия (сопереживание) – это умение 
поставить себя на место другого, спо-
собность человека к произвольной 
эмоциональной отзывчивости на пе-
реживания других людей [9; 10].
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Исследователи Е. С. Кузьмина и 
В. С. Семёнова подчёркивают, что эм-
патия (сочувствие, сопереживание) – 
психологическое явление, в котором 
отражается возможность эмоциональ-
ного познания другого человека по-
средством вчувствования, вхождения, 
включения в данное состояние и дан-
ные обстоятельства другой личности 
[11, с. 130–132].

Интересен взгляд В. П. Зинченко 
и Б. Г. Мещерякова, которые выделя-
ют двойственность природы эмпатии: 
внерациональное познание челове-
ком внутреннего мира других (вчув-
ствование) и эмоциональную отзыв-
чивость человека на переживания 
другого [12, с. 29]. А В. В. Давыдов, 
А. В. Запорожец и Б. Ф. Ломов харак-
теризуют эмпатию как «способность 
эмоционально отзываться на пережи-
вания других людей» [13].

Рассматривая эмпатию как способ-
ность человека, В. В. Бойко считает, 
что сама предуготовленность к её воз-
никновению возможна у эмоциональ-
но отзывчивой личности, которая 
с большой готовностью откликается 
«на себя», «на других», «на дело», «на 
предметы» [14].

На выделение характеристик фе-
номена эмпатии направлено исследо-
вание Н. А. Мозговой, в числе кото-
рых автор видит эмоциональное про-
никновение, вчувствование в собесед-
ника, установление эмоциональной 
идентификации, сонастроенность на 
единую эмоциональную волну, выра-
жение сопереживания, сочувствия и 
соучастия собеседнику [15].

Л. Л. Надирова определяет эмпа-
тию как форму осознания человеком 
бытия и связанные с этим осознанием 
систему отношений и поведение. По 
её мнению, основа эмпатии – экзи-

стенциальная, базисная потребность 
человека в общности и приобщённо-
сти и заложенный на глубинном уров-
не психики процесс «мистического 
соучастия», а конструкты эмпатиче-
ского поведения есть отождествле-
ние, сопереживание, сочувствие, со-
действие, синкретически объединяю-
щие сущностные психофизические 
силы индивида [16].

Таким образом, исследователи 
трактовали эмпатию как гуманистиче-
скую перцептивную способность к сочув-
ствию и сопереживанию. Понимание 
данного феномена базировалось на 
внимании к эмоциональной стороне 
общения.

Рассматривая проблему в контек-
сте музыкального образования, важно 
подчеркнуть, что наличие и актив-
ность эмпатии как у обучающего, так и 
у обучаемого оказывают серьёзное 
влияние на весь процесс воспитания и 
обучения музыке. Достижение резуль-
тата в обучении музыке возможно, по 
мнению Э. Б. Абдуллина и Е. В. Нико-
лаевой, при условии установления об-
щения учителя с учащимися на прин-
ципах душевного и духовного родства, 
ви́дения каждого ребёнка как форми-
рующейся личности и осознания необ-
ходимости содействия ему в процессе 
музыкального образования. Авторы 
добавляют, что важно развивать спо-
собность понимать и ценить чувства 
детей, активно привлекая для этого му-
зыкальное искусство [17].

По мнению А. В. Тороповой, учи-
телю необходимо обладать психоло-
гическим качеством эмпатии, умени-
ем «присоединиться» к душевному 
строю учащегося, понять и затем, воз-
можно, вести ученика за собой к высо-
ким музыкальным ценностям и идеа-
лам [18].
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При всём этом важным, на наш 
взгляд, является то, что способность к эм-
патии не зависит от интеллектуальных 
усилий. «Заставить» себя сочувствовать 
или переживать другое состояние при 
всём своём желании нельзя. Но изобра-
зить его внешние проявления, поста-
раться подобрать фразы, которые ис-
пользуют в таких случаях, представля-
ется возможным. В этих моментах сущ-
ность эмпатии при общей схожести це-
лей расходится с сущностью феномена 
эмоционального интеллекта.

Добавим также, что эмпатия – это 
явление взаимное. Чтобы проникнуть 
в сознание собеседника и понять его 
скрытые переживания, необходимо 
раскрыться перед ним самому.

Итак, эмпатия понимается нами 
как совокупность способностей:

 ● чувствовать вместе с другими 
людьми;

 ● определять их эмоциональное 
состояние, настроение, душевный 
настрой;

 ● разделять чужую точку зрения;
 ● выражать собственные чувства 

и эмоции;
 ● предвидеть проблемные ситуа-

ции и предупреждать их;
 ● строить коммуникативное об-

щение эффективно, мотивировать и 
убеждать других.

Несмотря на внимание учёных 
к проблеме эмпатии, многие её аспек-
ты, в частности психолого-педагоги-
ческий аспект её развития в музыкаль-
ной деятельности, требуют более под-
робного изучения. К одной из задач 
данного аспекта изучения можно от-
нести проблему развития эмпатии 
у детей младшего школьного возраста: 
условия, факторы проявления и актуа-
лизации в урочной и внеурочной дея-
тельности школьника.

«Способность выделить и назвать 
чувства других развивается постепен-
но, с момента, как только ребёнок на-
чинает ходить. Уже годовалые дети 
откликаются по-разному на проявле-
ние радости, гнева и других чувств 
окружающих людей. Способность 
принять чужую точку зрения также 
различается у очень маленьких детей» 
[19, с. 63].

Умение понимать свои эмоции, 
чувства, «читать» эмоциональные со-
стояния Другого играет важную роль 
в становлении личности ребёнка.

Так, исследователи проблем музы-
кального воспитания дошкольников 
Н. А. Ветлугина [20], И. Л. Дзержин-
ская [21], О. П. Радынова [22] и дру-
гие отмечают, что в общении с музы-
кой, в которой представлен широчай-
ший спектр интонаций, выражающих 
разнообразные оттенки чувств и пере-
живаний, ребёнок легко найдёт выход 
своей эмоциональной активности и 
творческой инициативы.

Отметим, что у детей младшего 
школьного возраста эмоциональная 
отзывчивость является характерной 
возрастно-психологической особен-
ностью. Эмоциональную отзывчи-
вость можно рассматривать как сопо-
ставление и осознание собственных 
переживаний. Эмоциональная отзыв-
чивость зачастую проявляется в не-
вербальном взаимодействии детей 
друг с другом или с захватившими их 
переживаниями художественных об-
разов музыки, театра, кино.

Эмоциональная отзывчивость на 
музыку является диагностическим 
признаком и целью развития музы-
кальности. Следовательно, развивая 
музыкальность и опыт музыкальных 
переживаний, мы можем косвенно 
влиять и на развитие общей эмпатии 
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через развитие способности к рас-
познаванию невербально выражен-
ных музыкой чувств и эмоций.

Возникновению различных пере-
живаний у младших школьников спо-
собствуют учение, а также коллектив 
класса, с которым возникают новые 
социальные связи, образующиеся на 
основе разнообразных видов обще-
ния. Переживания у младших школь-
ников формируются под влиянием 
конкретных воздействий, увиденного 
примера и собственного ответного 
действия.

Отметим, что младшие школьни-
ки больше сопереживают тем, кто 
оказался в положении, которое им са-
мим знакомо. Поэтому развитие чув-
ства сопереживания у детей во мно-
гом зависит от воспитательного воз-
действия. Воспитание, при котором 
внимание детей обращено на чувства 
и действия других людей, исключи-
тельно важно для развития чувства со-
переживания [23].

Между тем у младшего школьника 
можно наблюдать зыбкость эмпатиче-
ских переживаний, что проявляется 
в непостоянном отношении к одним и 
тем же объектам, событиям, явлени-
ям. Это созвучно с тезисом Г. Н. Куди-
ной, исследовавшей особенности по-
нимания школьниками внутреннего 
мира человека: «Младшим школьни-
кам неинтересен и малопонятен внут-
ренний мир другого человека, они  
сосредоточены на действиях и поступ-
ках других людей (курсив мой. – Л. Н.)» 
[24, с. 53–60].

В связи с этим важно расширить 
круг явлений, которые бы вызывали 
у детей переживания. Переживания-
ми, по Л. С. Выготскому, свойственны-
ми младшему школьнику, следует счи-
тать внутреннее отношение ребёнка 

к реальной действительности [25, 
с. 382]: «Мы имеем дело с началом воз-
никновения такой структуры пережи-
ваний, когда ребёнок начинает пони-
мать, что значит “я радуюсь”, “я огор-
чён”, “я сердит”, “я добрый”, “я злой”, 
то есть у него возникает осмысленная 
ориентировка в собственных пережи-
ваниях» [Там же, с. 379].

Ведущий исследователь развития 
эмпатии в младшем школьном возрас-
те Т. П. Гаврилова даёт такую оцен- 
ку: «Ребёнок научается принимать во 
внимание точки зрения других людей, 
смотреть на себя со стороны, осмыс-
ливать свои поступки, соотносить 
своё поведение с его последствиями 
для других» [26, с. 27]. Эмоциональ-
ные побудители таких проявлений  
ребёнка могут быть как внешними,  
исходящими от взрослого человека, 
так и внутренними (переживания). 
Переживания в данном случае допу-
стимо рассматривать как своеобраз-
ный «толчок», исходящий изнутри ре-
бёнка и обусловленный сформировав-
шейся потребностью.

Данные исследователей свиде-
тельствуют о том, что в младшем 
школьном возрасте эмпатия по форме 
смещается в сторону сопереживания.

Развитие эмпатии у младших 
школьников возможно в процессе ак-
тивной творческой деятельности 
(восприятие художественной литера-
туры, игры, рисования и т. д.), но, по 
нашему мнению, следует как можно 
больше использовать возможности 
музыки, содержанием которой явля-
ются чувства, эмоции, настроения.

Эмоциональная отзывчивость на 
музыку представляет собой комплекс 
чувств, куда входят такие эмоции, как 
сострадание, осуждение, гнев, удив-
ление. «Испытывать чувства, “пере-
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живать” музыку – значит соучаство-
вать в ней, быть причастным, а со-
участие, причастность – это поведе-
ние, нормы которого человек усваи-
вает в определённой социальной и 
культурной среде» [27, с. 19], то есть 
феномен адекватного переживания 
музыки является социокультурно об-
условленным результатом опыта и 
научения.

Б. М. Теплов утверждает, что «му-
зыкальное переживание по самому су-
ществу своему – эмоциональное пере-
живание, и иначе как эмоциональным 
путём нельзя понять содержание му-
зыки» [28, с. 53]. Целостное постиже-
ние феномена музыки, вовлекающее 
всего человека в акт сопереживания 
ей и с нею, и есть основа эмпатии. Но 
если сопереживание переведено в со-
вместную деятельность – это уже реа-
лизация эмпатии в действии. Именно 
поэтому в решении проблемы разви-
тия эмпатии младших школьников 
в процессе музыкальной деятельно-
сти важным вектором является разра-
ботка методов активного музицирова-
ния, направленных на совместное пе-
реживание музыкального опыта и со-
переживание c другим человеком его 
действий.

Добавим, что развиваемая у млад-
ших школьников в процессе музыкаль-
ной деятельности эмоциональная от-
зывчивость напрямую связана с разви-
тием эмоциональной отзывчивости и 
в жизни, с воспитанием таких качеств 
личности, как доброта, умение сочув-
ствовать другому человеку и сопережи-
вать вместе с ним, что и определяет 
актуальность данного исследования.

В развитии эмпатии мы считаем не-
обходимым использовать свободное обще-
ние детей в совместной увлекательной музы-
кальной деятельности. Одним из видов 

музыкальной деятельности, способной 
максимально реализовать детскую по-
требность в проявлении активности, 
самостоятельности, творчества, явля-
ется совместное музицирование.

Слово «музицирование» происхо-
дит от немецкого musizieren, что озна-
чает «заниматься музыкой». Проана-
лизировав употребление данного по-
нятия в специальной литературе, от-
метим неоднозначность семантики 
термина «музицирование».

Чаще всего данный термин ис-
пользуется как: 

 ● исполнение музыки в домашней 
обстановке, вне концертного зала;

 ●  игра на музыкальных инстру-
ментах [29, с. 89];

 ● процесс ознакомления с музы-
кальными произведениями, имеющий 
общеразвивающее значение и расши-
ряющий кругозор [30, с. 26–27];

 ● инструментальное исполнение 
уже созданного произведения, в кото-
рое вносится своё, «сиюминутное», 
«близкое к импровизации» [31].

Как видим, в данных определени-
ях понятие «музицирование» употреб-
ляется в качестве синонима термина 
«исполнительство».

Также встречаются конкретные 
формулировки, как например, «до-
машнее музицирование», где чётко 
определяется содержание данного по-
нятия» [32].

В качестве специфических жанро-
вых особенностей ансамблевой игры, 
распространяющихся на все виды ан-
самблей вне зависимости от состава, 
стиля, манеры игры и т. д., выделяют 
ансамблевое музицирование в значении:

 ● единство действий музыкантов, 
замысла и выражения этого замысла;

 ● коллективное творчество, кото-
рое подразумевает органическое сли-
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яние индивидуальностей, образуя при 
этом коллективно-индивидуальное 
лицо ансамбля, отличающее его от 
других ансамблей [33].

Отметим, что основой ансамблево-
го исполнительства является умение 
слушать не только то, что сам играешь 
и поёшь, но одновременно и то, что 
играют и поют другие, слышать общее 
звучание всех партий [34].

Действительно, в процессе подоб-
ных занятий развиваются все виды му-
зыкального слуха: звуковысотного, 
гармонического, полифонического, 
тембродинамического, ритмического 
чувства, памяти, образного мышле-
ния, восприятия, формируются об-
щие музыкальные понятия, оказывая 
положительный эффект на процесс 
развития игровых навыков и специ-
альных способностей.

Надо сказать, что музицирование 
как вид деятельности является важ-
ным показателем музыкальной культу-
ры общества и культуры вообще на-
равне с чтением, занятиями поэзией, 
участием в любительских театраль-
ных постановках, рисованием, руко-
делием и т. д., то есть с любым актив-
ным приобщением к искусству через 
собственное творчество независимо 
от того, профессиональное оно или 
любительское.

Освоение традиций музицирова-
ния происходило непосредственно 
в практической деятельности и пред-
полагало коллективное музыкальное 
общение взрослых и детей. Ребёнок 
как активный участник коллективного 
исполнительского действа учился со-
относить свои действия с действиями 
других исполнителей, что способство-
вало развитию способностей «видеть», 
«слышать», «ощущать» в целом, чув-
ствуя свою сопричастность коллектив-

ному музицированию как важному об-
щему делу. Это позволяет нам рассма-
тривать музицирование как область 
образования с определёнными музы-
кально-педагогическими установками. 

Для нас представляет интерес музи-
цирование, которое выстроено как си-
стема творческого воспитания и обуче-
ния детей музыке на основе принципа 
коллективного музицирования. Этот прин-
цип нашёл отражение в музыкально-пе-
дагогических исследованиях музыкан-
тов-педагогов разных стран: З. Кодая, 
К. Орфа, Ж. Далькроза, П. ван Хауве, 
Л. В. Виноградова, В. А. Жилина, 
Т. Э. Тютюнниковой [35; 36]. 

Музицирование в данной системе 
представлено как средство развития 
у ребёнка музыкальных и общих спо-
собностей. Так, играя на различных 
музыкальных инструментах в импро-
визационной форме, участвуя в раз-
личных ансамблях, оркестрах, испол-
няя песни соло и в хоре, знакомясь 
с основами музыкальной грамоты, 
младшие школьники учатся взаимодей-
ствию и сотрудничеству друг с другом.

Отметим, что при таком обучении 
ребёнок овладевает необходимыми 
знаниями не за счёт специальных со-
знательных усилий (с целью научить-
ся чему-то определённому), а в резуль-
тате деятельности, направленной на 
другую цель, и обычно – незаметно 
для самого себя. Такие занятия боль-
ше напоминают весёлую игру, где ни-
кто не боится ошибиться, сохраняя за 
собой право на ошибку. Но внутри та-
кой работы постепенно созревают ос-
новные музыкальные способности.

Безусловно, нельзя не согласиться 
с тем, что занятия, в основе которых 
лежит принцип коллективного музициро-
вания, отвечают потребностям млад-
ших школьников в художественном 
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выражении, реализуют творческие 
возможности, вносят в урок игровое 
начало, способствуют созданию ат-
мосферы увлечённости и интереса, 
имеют особое значение в совершен-
ствовании характера взаимоотноше-
ний независимо от уровня способно-
стей, развития и состояния здоровья 
каждого ребёнка.

Надо сказать, что занятия музици-
рованием дают позитивные результа-
ты независимо от того, насколько бы-
стро ребёнок продвигается в своём 
музыкальном развитии, и особенно 
приносят удовлетворение в эмоцио-
нальном плане, поскольку главным яв-
ляется не точное и выученное испол-
нение произведения, а присутствие 
элементов творчества и импровиза-
ции. Творческое музицирование, осно-
ванное на импровизации, интерпрета-
ции, вариационном и свободном ком-
бинировании музыкальных идей для 
общения партнёров, безусловно, явля-
ется ценным в решении рассматривае-
мой нами проблемы [36].

Следует заметить, что один из глу-
боких смыслов творческого музици-
рования состоит в том, что оно фор-
мирует позицию деятеля, создателя, 
исследователя. Именно элементарная 
импровизация, основанная на варьи-
ровании, преображении, пересочине-
нии, более всего соответствует дет-
ской модели познания мира. Она воз-
можна в особой атмосфере общения и 
при условии создания в группе состоя-
ний спонтанности [Там же].

Занятия музицированием позволя-
ют с первых шагов обучения включать 
учащихся в активную музыкальную 
среду, предполагая при этом наличие 
разных видов синкретической дея-
тельности: музыка, речь, импровиза-
ционное движение, пение, игра на му-

зыкальных инструментах, ритмопла-
стика, танец, театрализация. Все ви-
ды деятельности педагог соединяет 
в процессе обучения, и от этого будет 
зависеть итог занятий.

Используя разные виды деятель-
ности, младший школьник имеет воз-
можность и желание: направлять своё 
внимание на испытываемые эмоцио-
нальные ощущения; различать и срав-
нивать эмоциональные ощущения, 
определять их характер (приятно, не-
приятно, спокойно, удивительно, 
страшно и т. д.); одновременно на-
правлять своё внимание на мышеч-
ные ощущения и на экспрессивные 
движения, сопровождающие любые 
собственные эмоции и эмоции, кото-
рые испытывают окружающие.

Так, постепенно накапливая эмо-
циональный опыт и умения, младшие 
школьники, благодаря занятиям музи-
цированием, учатся постигать, чув-
ствовать важность и прелесть челове-
ческих отношений, человеческой вза-
имности, определяют свою мораль-
ную позицию, упражняются в нрав-
ственно-этических поступках.

Таким образом, специфика заня-
тий музицированием характеризуется 
комплексным пониманием ребёнка, 
отсутствием насилия над его приро-
дой, но вместе с тем учитывает психо-
логические особенности, индивиду-
альные наклонности, оказывая син-
кретическое воздействие на многие 
важные жизненные функции – речь, 
движение, общение, позволяя реали-
зовать задачи развития эмоциональ-
но-чувственного мира детей.

Концепция занятий музицировани-
ем строится на таких принципах, как:

 ● синкретизм музыки, движения и 
речи, исключающий возможность эмо-
ционально-чувственной статичности;
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 ● творчество и импровизация, раз-
вивающие способность находить мно-
говариантные подходы к музыкально-
художественному материалу;

 ● коллективное общение, выражен-
ное в сотворчестве, сопереживании 
субъектов воспитательно-образова-
тельного процесса.

Отметим, что в современном му-
зыкальном воспитании и обучении му-
зицирование начинает занимать веду-
щую позицию, что обусловливает пси-
холого-педагогическую актуальность 
рассматриваемого нами явления.

Музицирование представляется 
нами как общение посредством музыкаль-
ных средств, оценивается как форма му-
зыкальной деятельности, основанная на 
музыкальных и жизненных впечатле-
ниях каждого из участников, где ос-
новным действенным фактором вы-
ступает искусство совместного творче-
ства и согласованной импровизации. 

В целях развития эмпатии млад-
ших школьников в процессе совмест-
ного музицирования нами была разра-
ботана концепция, включающая тео-
ретические представления и положе-
ния на следующих уровнях:

– философском:
 ● в интерпретации процесса со-

вместного творчества как продуктив-
ного сопереживания, который связан 
с интересом к личности человека как 
Творца, к её внутреннему миру и куль-
туротворческой самореализации; 

 ● в синергизме эмпатии как со-
вместном действии, которое заключа-
ется в нравственном поведении и до-
верии к Другому, партнёру по ан самб-
лю как со-деятелю, имеющему равное 
«право голоса» в ансамбле;

– психологическом: 
 ● в определении эмпатии как спо-

собности к сопереживанию и понима-

нию значимости сопереживания как 
важного свойства человеческого су- 
ществования;

– музыковедческом: 
 ● в выведении феномена эмпатии 

из закономерностей художественного 
воздействия и метода развития художе-
ственного восприятия и творчества;

– педагогическом:
 ● в акцентировании процессуаль-

ных компонентов эмпатии (проник-
новение, установление идентично-
сти, настройка и выражение 
соучастия).

В практической разработке кон-
цепции были апробированы: 

 ● метод активизации творческих 
проявлений;

 ● метод моделирования элемен-
тов музыкального языка;

 ● метод «содружества трёх муз»;
 ● метод «калейдоскоп эмоций»;
 ● метод чувственных ассоциаций;
 ● метод проектно-познаватель-

ной деятельности;
 ● интегративная методика органи-

зации празднично-досугового обще-
ния «Театрально-концертный сезон»,  
а также педагогические условия развития 
эмпатии в процессе совместного му-
зицирования, которые заключаются 
в следующем:

1. Проведение урочной и вне-
уроч ной форм организации самого 
процесса (индивидуально и совмест-
но), удовлетворяющих потребность 
в сотрудничестве, сотворчестве.

2. Наличие и активное примене-
ние в практической деятельности спе-
циального музыкального инструмен-
тария, основанного на возможности 
свободного, безнотного (по слуху) 
обучения.

3. Созидание в совместном творче-
стве музыкально-художественного об-
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раза, предполагающее наличие эмпа-
тийных способностей и одновременно 
их развивающее. С одной стороны, со-
вместное музицирование предполага-
ет умение исполнителей договаривать-
ся, учитывать интересы друг друга, 
уступать в ходе исполнения право со-
лировать другому, оказывать помощь 
в виде аккомпанирующих действий, 
проявлять отклик на течение художе-
ственных событий, сочувствие, сопе-
реживание и т. д., а с другой – обогаща-
ется их опыт эмпатийного поведения 
благодаря необходимости согласовы-
вать свои действия с действиями и ин-
тересами других участников.

4. Проявление и проживание эмо-
ций, чувств, интенсивность пережива-
ний, реализующиеся в музыкально-ху-
дожественном образе, раскрывающем 
свободное самопредъявление, влияя 
на поведение младшего школьника, 
чувствующего к себе внимание окружа-
ющих, что в совокупности обогащает 
его эмоционально-чувственный опыт.

5. Усвоение различных образов 
действий и поступков, дающее воз-
можность не только глубже понять и 
узнать чужой и свой внутренний мир, 
но и делать нравственный выбор.

6. Отражение в переживаниях по-
требности в благополучии другого, 
полученных и реализуемых в «удоб-
стве» совместного музицирования, ко-
торое становится устойчивым моти-
вом поведения, а повторяющиеся эм-
патийные состояния сочувствия и со-
переживания, в свою очередь, стано-
вятся устойчивым свойством личности 
младшего школьника.

Данная концепция развития эмпа-
тии младших школьников в процессе 
совместного музицирования получила 
многолетнюю апробацию в педагоги-
ческом опыте автора.
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СОДЕРЖАНИЕ ДЕФИНИЦИИ «ГАРМОНИЯ» 
В КОНТЕКСТЕ СОВРЕМЕННОГО  
МУЗЫКАЛЬНО-ТЕОРЕТИЧЕСКОГО ОБРАЗОВАНИЯ

Б. Р. Иофис,

Московский педагогический государственный университет

Аннотация. В статье анализируется содержание дефиниции «гармония», рас-
крываемое в музыковедческих концепциях конца XX – начала XXI века. Разнообра-
зие определений этого феномена ведёт к диффузии представлений о других катего-
риях. Выстраивание однозначной и логически упорядоченной понятийной систе-
мы в области гармонии является музыковедческой задачей и актуальной проблемой 
музыкально-теоретического образования. Противоречия в терминологии обусловле-
ны накопившимися в науке и педагогической практике стереотипами, восходящи-
ми к теории XIX века. Их преодоление возможно на основе опоры на философские 
концепции XX века и интонационную теорию Б. В. Асафьева. Гармония позицио-
нируется как интонационная система наряду с фактурой, формой, ритмом и ме-
лосом. Формулируется определение гармонической структуры, которое становится 
ключевым для понимания дефиниции гармонии в музыке. Предлагаемое определе-
ние гармонии рассматривается как источник обновления содержания музыкально-
теоретического образования. 

Ключевые слова: музыкально-теоретическое образование, гармония, интонаци-
онная система, звуковысотная структура, гармоническая структура.

Summary. The article analyzes the contents of the definition of “harmony” is disclosed 
in the musicological concepts of the late 20th – early 21st century. A variety of definitions 
of this phenomenon leads to the diffusion of ideas about other categories. Forming an un-
ambiguous and logically ordered conceptual system in the field of harmony regarded as 
musicological task and an urgent problem of music and theoretical education. The contra-
dictions in terminology due to the backlog in the science and practice of pedagogical stereo-
types dating back to the theory of the 19th century. Overcoming them is possible on the basis 
of reliance on the philosophical concepts of 20th century and Asafiev’s intonation theory. 
Harmony is positioned as intonation system, along with the texture, form, rhythm and 
melos. It defines a harmonic structure that becomes the key to understanding the defini-
tion of harmony in music. The proposed definition of harmony is seen as a source of con-
tent updates musical and theoretical education.

Keywords: musical-theoretical education, harmony, intonation system, pitch structure, 
harmonic structure.
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История научного осмысления фе-
номена, называемого «гармония 

в музыке», насчитывает уже тысячеле-
тия. Есть все основания полагать, что 
это одна из самых изученных областей 
современного музыкознания. Тому спо-
собствует наличие отдельного самосто-
ятельного раздела науки, обширной ли-
тературы на многих языках (в том чис-
ле фундаментальные теоретические 
труды Л. А. Мазеля [1], Т. С. Бершад-
ской [2], Ю. Н. Холопова [3], Н. С. Гу-
ляницкой [4]), специальной учебной 
дисциплины, обязательной для освое-
ния во всех национальных моделях под-
готовки музыкантов (в России – на 
уровнях среднего профессионального 
и высшего образования).

В концептуальных монографиях 
конца XX – начала XXI века представ-
лена тенденция к превращению уче-
ния о гармонии в аподиктически точ-
ную науку, занимающую в музыковеде-
нии место, подобное математике сре-
ди всех других областей знания. На-
пример, в учебном пособии Ю. Н. Хо-
лопова «Гармония: теоретический 
курс» [3], являющемся, по сути, науч-
ным трактатом, количество математи-
ческих формул и расчётов, обосновы-
вающих логические закономерности 
музыки, соизмеримо с количеством 
нотных примеров. Особенно харак-
терно стремление изложить учение 
о гармонии языком точных наук для 
музыкологов Северной Америки, на 
что указывает И. Ханнанов [5].

На фоне современных курсов гар-
монии учебники П. И. Чайковского 
и Н. А. Римского-Корсакова могут по-
казаться в научном отношении весь-
ма наивными, и только творчество 
этих композиторов со всей очевидно-
стью показывает, насколько глубоко 
и досконально они владели данным 

предметом. Тем не менее категори-
альный аппарат учения о гармонии 
того времени отличался относитель-
ной законченностью формулировок 
и однозначностью трактовок базо-
вых понятий. Однако спустя 100 лет 
в теории музыки сложилась особая 
ситуация, немыслимая ни в одну из 
предыдущих эпох.

На основе анализа созданных во 
второй половине XX века концепций 
гармонии Е. Б. Трембовельский [6] 
приходит к выводу, что в них пред-
ставлены разные определения этого 
феномена, в том числе даже взаимо-
исключающие. Это с неизбежностью 
отражается и на других понятиях: ин-
тервальная (звуковая) система, звуко-
ряд, лад, аккорд, тональность. Иссле-
дователь выявляет реально представ-
ленные в современной науке термино-
логические омонимы и синонимы. Та-
ким образом, проблема содержания 
музыкально-теоретического образова-
ния в рассматриваемой области на со-
временном этапе обусловлена не толь-
ко избыточностью информации, но 
и диффузией основных дефиниций. 
Всё это, по мнению Е. Б. Трембовель-
ского, делает актуальным вопрос: 
чему учить студентов?

На первый взгляд ответ кажется 
простым: собственно теоретический 
курс гармонии, предполагающий це-
ленаправленное освоение специфиче-
ской терминологии, включая опреде-
ления гармонии в разных музыкально-
теоретических системах, адресован 
будущим музыковедам, да и то на уров-
не высшего образования. Всем осталь-
ным студентам, обучающимся по про-
филям, специальностям или програм-
мам музыкальной направленности, 
необходим сугубо практический курс, 
ориентированный, в первую очередь, 
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на освоение закономерностей гармо-
нии непосредственно в соответствую-
щих видах деятельности: анализ про-
изведений, сочинение эскизов и ре-
шение задач, игра специальных уп-
ражнений на фортепиано, подбор ак-
компанементов и импровизация.

При таком подходе содержание 
понятий выясняется на основе кон-
текста. Но если одним термином обо-
значаются несколько родственных яв-
лений или к одному явлению приме-
няются разные термины, вся система 
музыкально-теоретических представ-
лений студента оказывается расплыв-
чатой. На этом фоне некорректное 
употребление словесных пар «мело-
дия и гармония» в значении «мелодия 
и аккомпанемент» или «гармония 
и полифония» в значении «гомофо-
ния и полифония» из обыденной речи 
проникает в курсовые и выпускные 
квалификационные работы. Вот поче-
му выстраивание однозначной и логи-
чески упорядоченной понятийной си-
стемы в такой области знания, как 
гармония, является не только музыко-
ведческой задачей, но и актуальной 
проблемой педагогики музыкального 
образования.

Можно указать по крайней мере 
две причины сложившейся противо-
речивой ситуации в области термино-
логии. Одна из них заключается в том, 
что фундаментальные положения ра-
нее утвердившихся в общественном 
сознании учений о гармонии не стали 
объектами радикальной критической 
рефлексии и проникли в новые идеи 
как скрытые анонимные нетематизи-
рованные предпосылки. Критике под-
вергались конкретные способы обосно-
вания отдельных явлений и законо-
мерностей (терцовой структуры ак-
кордики, равноправия мажора и ми-

нора и др.), но с позиций традицион-
ных представлений о гармонии в це-
лом. В XXI веке Т. С. Бершадская пред-
приняла конкретные шаги в направ-
лении ревизии накопившихся в науке 
и педагогической практике стереоти-
пов: («можно посоветовать, однако, 
при использовании термина самого, 
казалось бы, устоявшегося, самого 
обиходного… задуматься над вопро-
сом: а применим ли данный термин, 
соответствует ли он современному со-
стоянию музыкальной системы?» [7, 
с. 12]), но дефиниция гармонии в му-
зыке в этом исследовании не рас- 
сматривается.

Вторая причина связана с тем, что 
на современном этапе гармония в му-
зыке по-прежнему изучается в духе по-
зитивистской философской линии 
как предпосланная данность и обо-
сновывается, соответственно, акусти-
ко-математическими, психофизиоло-
гическими или социологическими 
закономерностями.

Традиция поверять алгеброй гар-
монию восходит к временам антично-
сти. Ещё в XIX веке автор этой мета-
форы А. С. Пушкин, вложив её в уста 
Сальери, предсказал ограниченность 
потенциала подобного метода: красо-
та, стройность и смелость музыки Мо-
царта, озарённой божественным вдох-
новением, оказываются непостижи-
мыми для рационального расчёта.

Акустико-математические законо-
мерности, опосредуемые на психофи-
зиологическом уровне, могут быть 
рассмотрены лишь как некий гори-
зонт потенциальностей, комплекс 
предпосылок. История музыки пока-
зывает, что из числа известных чело-
вечеству акустических закономерно-
стей в музыке каждой конкретной 
исторической эпохи использовалась 



48

3 / 2016Музыкальное искусство и образование

Музыкальное историко-теоретическое образование

только ограниченная их часть. Объяс-
нить такую избирательность исходя 
из природных закономерностей не- 
возможно.

Естественно-природные свойства 
интервалов, как и физиологические 
реакции на них, не менялись с момен-
та возникновения самой музыки, в то 
время как гармония эволюционирова-
ла самым существенным образом. Ряд 
явлений, широко представленных 
в художественной практике, вообще 
никак не выводится из натурального 
звукоряда, достаточно указать на ми-
норное трезвучие.

Столь же тщетны попытки обо-
сновать гармонию на основе психоло-
гических концепций. Объективное 
идеально-логическое содержание 
мышления не тождественно субъек-
тивному, реально-психологическому 
его процессу. Исследуя соотношение 
феноменов консонирования и диссо-
нирования, Ю. Н. Холопов приходит 
к выводу, что математический и аку-
стический подходы не позволяют обо-
сновать точку их разграничения, а 
психофизиологический подход гро-
зит скатыванием в субъективизм [3].

Для того чтобы освободиться от 
власти накопившихся стереотипов, 
необходимо вернуться к истокам ка-
тегории «гармония», которая возник-
ла в глубокой древности. В 60–70-е 
годы прошлого века данная катего-
рия в историко-эстетическом аспекте 
разрабатывалась А. Ф. Лосевым 
и В. П. Шестаковым [8; 9]. Выявлен-
ный ими смысл этого понятия, восхо-
дящий к античной традиции, – един-
ство многообразия и многообразие 
единства – был активно воспринят 
отечественным музыковедением. Но 
на современном этапе конкретное со-
держание термина «гармония» в фи-

лософско-эстетическом аспекте уже 
нельзя рассматривать в духе пифаго-
рейцев как синоним красоты, пропор-
циональности, меры, симметрии. По 
своему смыслу эта категория обозна-
чает органичное соединение разно об-
разных, даже взаимно противореча-
щих элементов. При этом, действи-
тельно, возникает ощущение красо-
ты, пропорциональности, меры, сим-
метрии, но не как данность, а как ре-
зультат. Каждый из элементов в от-
дельности может как соответствовать, 
так и не соответствовать перечислен-
ным критериям. Вопрос в том, образу-
ют ли они единую структуру или оста-
ются аморфным конгломератом.

Применительно к музыкальному 
искусству понятие «гармония» в каж-
дую конкретную историческую эпоху 
наполнялось специфическим для неё 
содержанием, что неоднократно отме-
чалось в музыковедческих исследова-
ниях [2; 4; 10]. Особо следует отметить 
подход Ю. Н. Холопова [3] к изучению 
этого вопроса в контексте последова-
тельно структурированной методоло-
гической системы анализа категории 
«гармония»: спектр значений в науке 
и практике – этимология – мифологи-
ческие представления – философский 
аспект – эстетический аспект – музы-
кально-теоретический аспект – музы-
кально-исторический аспект.

Опираясь на перечисленные ис-
следования, можно сделать вывод, 
что категория гармонии в музыке 
всегда позиционировалась как универ-
сальная, но отражала конкретный исто-
рический способ воплощения рассмо-
тренной выше первичной интенции 
эстетической гармонии. Не стало ис-
ключением и Новое время. В XVIII–
XIX веках понятие гармонии было со-
единено с категорией аккорда, и на-
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столько неразрывно, что эти дефини-
ции до сих пор иногда употребляются 
в качестве синонимов.

Способствовало некоторой догма-
тизации локальной на историческом 
фоне теории и то, что именно на этом 
этапе учение о гармонии стало не толь-
ко частью практического руководства 
по композиции, но и самостоятельным 
разделом в системе музыкознания, а 
также отдельной учебной дисципли-
ной. В качестве начальной точки ста-
новления последней Т. С. Бершадская 
[11] с некоторой долей условности 
рассматривает 1802 год, когда был из-
дан учебник Шарля Кателя (Ch. S. Ca-
tel) “Traite d’harmonie adopté par 
le Conservatoire pour servir á l’étude 
dans cet établis sement”.

Внеисторичность учебного курса 
гармонии, сформированного на рубе-
же XVIII–XIX веков, была связана 
с абсолютизацией музыкальной прак-
тики Нового времени, в какой-то мере 
неизбежной в условиях образователь-
ного процесса.

Во-первых, теоретические поло-
жения, появившиеся когда-то в ре-
зультате напряжённой интеллекту-
альной деятельности, стали предме-
том освоения в качестве готового 
и остановленного в своём развитии 
знания. Но истины, преподносимые 
преподавателями как относитель-
ные, студенты на этапе формирова-
ния их мировоззрения, в силу своего 
доверия авторитетам и недостаточ-
ной широты кругозора, принимают 
как абсолютные.

Во-вторых, подавляющее боль-
шинство профессиональных музыкан-
тов после завершения образования 
не занимаются собственно научной 
деятельностью, не подвергают реф-
лексии полученные в юности теорети-

ческие знания, а продолжают их вос-
производить в общении с коллегами 
и учениками независимо от процес-
сов, происходивших в искусстве, 
и тенденций в музыковедении.

Однако и музыковеды вынуждены 
постоянно искать компромисс между 
стремлением объяснить актуальную 
практику и необходимостью оставать-
ся в поле общепринятых представле-
ний. В результате к началу XX века 
классическая система гармонии по-
прежнему рассматривалась как выс-
шее достижение в этой области, по-
зволявшее создавать всё новые шедев-
ры лишь на её основе, произведения 
предшествующих эпох оценивались 
как небезынтересные опыты на пути 
познания Истины. Суровая критика 
ожидала «новое искусство». Самобыт-
ные, индивидуально найденные твор-
ческие решения в области средств му-
зыкальной выразительности (в том 
числе и в гармонии), ознаменовавшие 
вторую половину XIX века и приумно-
женные в следующем столетии, оказа-
лись для данной концепции камнем 
преткновения.

Неудивительно, что некоторые 
особенности гармонии уходящей эпо-
хи (конкретные формы аккорда, лада 
и т. п.) признавались всеобщими зако-
номерностями, в то время как законо-
мерности действительно всеобщие 
(например, функциональная диффе-
ренциация элементов) были объявле-
ны её уникальными свойствами – 
в противовес весьма широко пони-
маемой «атональности». Русская му-
зыковедческая мысль начала XX века 
генерировала ряд смелых новатор-
ских идей (теория ладового ритма 
Б. Л. Яворского [12] и др.), но они да-
леко не сразу получили признание 
в силу ряда исторических причин, на-



50

3 / 2016Музыкальное искусство и образование

Музыкальное историко-теоретическое образование

ходящихся за пределами как искусства, 
так и науки. По замечанию Т. С. Бер-
шадской, «до сих пор термины, воз-
никшие на основании характеристики 
сложившихся в этой (мажоро-минор-
ной. – Б. И.) системе структур, продол-
жают использоваться в науке и учеб-
ной практике как якобы абсолютно и 
во все времена действенные, с трудом 
уступая (а в педагогической практике, 
особенно в начальном и среднем звене 
музыкального образования, часто 
и не уступая) место терминам более 
широкого значения» [7, с. 7].

В культуре ХХ века сложилась со-
вершенно уникальная в историческом 
масштабе ситуация цивилизационно-
го плюрализма. Искусство всех вре-
мён, народов и социальных слоёв, 
даже далеко отстоящих друг от друга, 
сошлось в едином пространстве худо-
жественной практики, в которой фор-
мируется глобальный гипертекст. Гар-
мония в музыке оказалась многоли-
кой, разные системы уже не сменяли 
друг друга последовательно, а сосуще-
ствовали в единовременности, и это 
относилось не только к активно воз-
рождаемой старинной музыке, но и 
к самой современной. Музыковеды 
оказались перед выбором: либо при-
знать ограниченность традиционного 
представления о гармонии, либо со-
гласиться с отсутствием гармонии 
в некоторой части музыки, имеющей, 
тем не менее, определённую художе-
ственную ценность.

Можно выявить следующие тен-
денции в разрешении этого противо-
речия. Первая из них направлена на 
ограничение круга изучаемых явле-
ний теми, которые укладываются 
в представления о гармонии, сложив-
шиеся в классико-романтическую эпо-
ху (сюда входит и «тональная» музыка 

XX века), и отсечение всех остальных 
как художественно неполноценных. 
Показательно, что народное музы-
кальное творчество рассматривается 
сквозь призму композиторских обра-
боток и «претворения традиции». 
В собственно аутентичном фольклоре 
внимание уделяется элементам, сход-
ным с явлениями классической гармо-
нии или якобы предвосхищающим их. 
Такая точка зрения представлена 
в «Теоретическом курсе гармонии» 
С. С. Григорьева [13]. Бесперспектив-
ность этого подхода и для науки, и для 
педагогики музыкального образова-
ния слишком очевидна, чтобы её 
доказывать.

Вторая тенденция основана на 
предположении, что гармония каж-
дой исторической эпохи может быть 
понята адекватно на основе существо-
вавших в то время теоретических 
представлений. Соответственно, ста-
ли появляться локальные учебные 
дисциплины. Сначала это была «Со-
временная гармония» [4], а затем 
и другие специализированные курсы 
[14]. Однако такой подход противоре-
чит направленности современного 
музыкально-теоретического образова-
ния на междисциплинарную интегра-
цию как основу его содержательного 
единства. Кроме того, теоретическое 
представление о гармонии в музыке 
не может формироваться как сумма 
разных исторических представлений 
о ней.

Третья тенденция связана с по-
пытками «модернизировать» тради-
ционную теорию, сделать её пригод-
ной к объяснению явлений, выходя-
щих за пределы классико-романтиче-
ской тональной системы. Для этого 
предлагается отказаться от постулата 
об обязательности терцового принци-
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па строения аккордов, от понимания 
функциональности только как отно-
шений трезвучий главных ступеней, 
от признания приоритета мажорного 
и минорного наклонений перед други-
ми и диатоники перед хроматикой.

Стремление переосмыслить поло-
жения традиционного учения о гар-
монии в свете современной художе-
ственной практики прослеживается 
в воззрениях Л. А. Мазеля [1], кото-
рый, впрочем, не даёт определение 
этого феномена. Из ряда формулиро-
вок, предлагаемых другими авторами, 
наибольший интерес представляет 
уровневая система М. И. Ройтерштей-
на: «Гармония есть область вырази-
тельных средств музыки, основанная 
на закономерном объединении тонов 
в созвучия, созвучий в последователь-
ности, последовательностей в целост-
ную форму» [15, c. 8].

Очевидно, что это ясное и лако-
ничное определение создано в расчё-
те на его применение в образователь-
ном процессе. Однако в нём отсутству-
ет указание на возможность объедине-
ния тонов в последовательности. Как от-
мечает Е. Б. Трембовельский, привяз-
ка категории «гармония» к фактурной 
вертикали в какой-либо форме не по-
зволяет распространить его на об-
ласть «монодии… и таких видов со-
временной ткани… в которых не всег-
да можно вычленить созвучия и тем 
более аккорды как структурно ста-
бильные единицы» [6, с. 197]. В целом 
компромиссный характер данного 
подхода не позволяет избежать внут-
ренних противоречий в создаваемых 
категориальных системах.

Четвёртая тенденция направлена 
на локализацию традиционного поня-
тия «гармония» применительно к тем 
явлениям, которые в него укладыва-

ются, и расширение поля научного 
знания, а также соответствующей 
учебной дисциплины за счёт выдви-
жения на первый план других катего-
рий. Такой подход, представленный 
в трудах Т. С. Бершадской [2], несо-
мненно, оказался очень продуктив-
ным в научном аспекте и позволил 
создать целостную, законченную ав-
торскую концепцию учебного курса, 
охватывающего музыкальную культу-
ру от древнейших фольклорных тек-
стов до российского музыкального 
авангарда эпохи постмодернизма. 
Важнейшей характерологической 
чертой этого исследования является 
акцентирование антропогенной при-
роды музыки: «Не система рождает 
музыку, а музыкальная интонация, му-
зыкальное высказывание рождает си-
стему, которая… через эту живую ин-
тонацию воспринимается интуитивно 
слушателем» [7, с. 13]. 

Однако учёный и педагог не всег-
да имеют возможность изменять учеб-
ный план, поэтому дисциплина, в цен-
тре содержания которой стоят тео-
рии лада и склада, по-прежнему назы-
вается «гармония». На это противоре-
чие обращает внимание Е. Б. Трембо-
вельский [6], но всё-таки данное об-
стоятельство носит скорее формаль-
ный характер. Более существенно, 
что в результате сведения музыкаль-
но-теоретической категории «гармо-
ния» всего лишь к обозначению одно-
го из логических принципов органи-
зации музыкальной фактуры утрачи-
вается связь с её первичной эстетиче-
ской интенцией.

Пятая тенденция, представлен-
ная в исследованиях Ю. Н. Холопо-
ва, как раз и направлена на возвра-
щение на качественно новом витке 
диалектической спирали к античной 
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целостности философско-эстетиче-
ского и музыкально-теоретического 
аспектов категории гармонии с той 
лишь разницей, что мыслители древ-
ности имели в виду имманентную их 
эпохе систему музыкально-художе-
ственных средств.

По мнению учёного, «музыкаль-
ная гармония по сути своей есть про-
екция общего понятия гармонии на 
область звуковысотных отношений, 
которая заключает наиболее специ-
фичные для музыки (то есть отличаю-
щие её от других видов искусств) худо-
жественные средства» [3, с. 12]. Одна-
ко это определение становится понят-
ным только в контексте концепции 
в целом и нуждается в комментариях, 
тем более что в дальнейшем рассма-
тривается «гармония как духовная 
субстанция музыкального произведе-
ния» [Там же, с. 106], «как смысловое, 
эстетически-содержательное начало 
музыки» [Там же], а в качестве пред-
мета исследования и освоения в учеб-
ном курсе предполагается «не всеоб-
щая гармония мира, а звуковысотная 
структура музыки» [Там же, с. 13].

Вопрос о том, что именно система 
фиксированных и упорядоченных зву-
ковысотных отношений определяет 
специфику музыки как среди других 
видов искусства, так и явлений всего 
окружающего мира, детально исследо-
ван Л. А. Мазелем [1] ещё в начале 
70-х годов прошлого столетия. Но на 
рубеже XX и XXI веков проблема «му-
зыкального и внемузыкального в му-
зыке» получила дальнейшее развитие 
в концепции «специального» и «неспеци-
ального» музыкального содержания, 
разработанной В. Н. Холоповой [16]. 
Первое из них выражает исключи-
тельную специфику музыки, а второе 
отражает всё многообразие её связей 

с жизнью. Музыковед характеризует 
специальное содержание музыки как 
всегда положительное, и ключевой ка-
тегорией для его описания является 
эстетическая гармония.

Таким образом, гармония предста-
ёт именно тем аспектом музыки, в ко-
тором соединяются исключительная 
специфика этого вида искусства и его 
специальное содержание, что и отра-
жено в приведённом выше определе-
нии Ю. Н. Холопова. Этому соответ-
ствует ещё одна характеристика фено-
мена: «гармония – это техника (искус-
ство) благозвучия» [3, с. 12].

Однако в описаниях диады «спе-
циальное – неспециальное музыкаль-
ное содержание» присутствует неко-
торое противоречие. Если «специаль-
ное» содержание «гомогенно» и всег-
да положительно, то оно повторяется 
из произведения в произведение, за-
ранее известно слушателю и, следова-
тельно, не представляет для него ин-
тереса. Показательно, что в исследо-
ваниях В. Н. Холоповой «специально-
му содержанию» уделяется обычно 
один-два абзаца, не считая анализа 
музыкальных примеров, иллюстриру-
ющих тезис о его однозначной пози-
тивности, в то время как «неспециаль-
ному» – несколько страниц. Получает-
ся, что сущность музыки гораздо ме-
нее значима, чем внемузыкальная 
составляющая.

Данное противоречие снимается 
при возвращении к первичной интен-
ции гармонии. В этом случае ядром 
специального содержания музыки 
должна быть уникальная для каждого 
художественного текста логическая 
структура, которая позволяет соеди-
нить несоединимое в эстетическом 
качестве гармонии. Чем больше раз-
нообразного сливается в едином, тем 
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эта структура изысканней и интерес-
ней. В реальной творческой практике 
гармония в музыке нередко соединяет 
упорядоченную, «нормативную» логи-
ку с отклонениями от неё, которые 
в силу своей единичности не изменя-
ют структуру, но вместе с последней 
участвуют в образовании особой, от-
меченной неповторимой индивиду-
альностью системы (один из наиболее 
ярких образцов – хоралы И. С. Баха). 
Вот почему именно анализ гармонии 
представляется студентам наиболее 
трудоёмкой областью учебной дея- 
тельности.

Из предыдущего положения также 
следует вывод о том, что категория 
«гармония» не есть синоним «благозву-
чия». Например, для кульминации пер-
вой части Третьей симфонии Л. Бетхо-
вена это, по-видимому, не самое удач-
ное определение, хотя и здесь никто 
не будет отрицать присутствие гармо-
нии. В соответствии с первичной ин-
тенцией данного феномена как эстети-
ческого качества, гармония в музыке 
исключает однородность, она есть не 
просто сумма «благих» эстетических 
характеристик или надстройка над 
ними, а способ соединения «блага» 
с его противоположностью, владение 
которым требует от композитора вы-
сокого уровня профессионализма. Из 
сказанного становится ясным, почему 
в рамках учебного курса так трудно 
сформулировать критерии ценности 
в отношении гармонии как в эстетиче-
ском, так и в узком музыкально-теоре-
тическом смыслах.

Концепция гармонии Ю. Н. Холо-
пова является атомистической, но 
в качестве атомов рассматриваются 
не отдельные звуки, а интервалы как 
отношения тонов («исходное, элемен-
тарное высотное отношение, своего 

рода “гармонический атом”, есть ин-
тервал» [3, с. 15]). Каждый интервал 
можно описать категориями матема-
тики и физики (акустики), а его воз-
действие на субъекта рассмотреть как 
физиологический и психологический 
аспекты.

Звуковысотная структура стано-
вится универсальной точкой отсчёта 
для рассмотрения других дефиниций. 
Звукоряд, лад, аккорд, тональность 
и модальность исследуются как раз-
ные звуковысотные структуры и как 
формы проявления гармонии. Тем са-
мым снимаются свойственные другим 
концепциям противоречия, связан-
ные с разграничением и взаимным со-
отнесением этих категорий. Гармония 
как звуковысотная структура, состоя-
щая из интервалов-атомов, оказывает-
ся доступной для объективного науч-
ного анализа не только в музыкаль-
ных произведениях любых историче-
ских эпох, но и в художественных 
текстах, представляющих образцы 
фольклора и канонических импрови-
заций разных национальных культур.

И всё же субъекту в этой концеп-
ции отводится функция носителя пси-
хофизиологических реакций на пред-
посланные ему акустические явления, 
существующие независимо от его 
воли. «Духовная субстанция», «смыс-
ловое, эстетически-содержательное 
начало» материализуются как бы сами 
по себе. Антропогенная природа му-
зыки, конечно, подразумевается по 
умолчанию, однако не становится на-
чальным звеном логической цепи. 
Для того чтобы изменить эту ситуа-
цию, гармонию в музыке есть основа-
ния рассматривать не с позиций музы-
коведа, который является квалифици-
рованным слушателем, а с позиций 
композитора.
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Исследуя творчество московских 
композиторов 80-х годов, В. C. Цено-
ва приходит к выводу, что в современ-
ной музыке нецелесообразно гово-
рить отдельно о гармонии, полифо-
нии и т. д., поскольку для композитора 
реально существуют категории «инто-
национный материал» (или просто 
«материал»), «техника» и «форма» 
[17]. На самом деле объекты, выража-
емые этими категориями, существова-
ли для композиторов всегда, но толь-
ко в эпоху машинной промышленно-
сти эфемерный мир звуков оказался 
в пространстве между «материалом» и 
«техникой».

Находясь в ситуации «чистого ли-
ста», композитор совершает феноме-
нологическое эпохе́: отказывается от 
каких-либо суждений о существова-
нии гармонии, полифонии, да и музы-
ки в целом, поскольку, в отличие от 
музыковеда, не открывает, а создаёт за-
коны музыкального мироздания. Он по-
рождает интонационные системы гар-
монии, фактуры, музыкальной фор-
мы, ритма, мелоса как лексические 
единицы, выражающие музыкальное 
содержание и являющиеся частями 
этого содержания.

Но содержание музыки есть суб-
станция идеальная, и в число его эле-
ментов не входят ни звуковысотная 
структура как акустические отноше-
ния тонов, ни даже опосредующие её 
психофизиологические реакции. Точ-
но так же химический состав, кри-
сталлическая структура, удельный 
вес, плотность и прочие природные 
характеристики куска мрамора не вхо-
дят в художественное содержание 
скульптуры, хотя оно во многом опре-
деляется способностью этого матери-
ала быть на просвет прозрачным и 
светиться подобно человеческому 

телу. На примере скульптуры так же 
легко понять, что психофизиологиче-
ские реакции реципиента не являют-
ся частью её содержания.

Исследуя онтологию музыки, су-
щественно отличающуюся от бытий-
ности изобразительного искусства, 
Р. Ингарден приходит к признанию 
«музыкального произведения за чисто 
интенциональный предмет, источни-
ком возникновения которого являет-
ся некоторый реальный предмет, так 
же как и основой его дальнейшего су-
ществования ряд других реальных 
предметов» [18, с. 529]. В этом кон-
тексте философ выявляет звуковые и 
незвуковые компоненты музыкально-
го произведения [Там же]. К послед-
ним относятся «“формы” отдельных 
звуковых сочетаний» [Там же, с. 497], 
являющиеся «структурами сложных 
образований высшего порядка, кото-
рые в своей основе имеют некое мно-
жество звуков» [Там же, с. 500]. Звуко-
вые компоненты рассматриваются 
как форма чувственно воспринимае-
мого воплощения незвуковых.

В музыковедении эквивалентом 
«незвуковых компонентов» является 
категория «интонация». Но в исследо-
ваниях по гармонии (в том числе 
Т. С. Бершадской и Ю. Н. Холопова) 
этим термином обозначаются преиму-
щественно мелодические обороты 
или мелодические формулы. Однако 
значение данной дефиниции в кон-
тексте размышлений её автора 
Б. В. Асафьева о природе музыки,  
безусловно, предполагает более уни-
версальное понимание – любые отно-
шения тонов (не только в мелодии), 
наделяемые некоторым смыслом [19]. 
Выявив различие между звуком (при-
родный феномен) и тоном (феномен 
музыкально-эстетический), Б. В. Аса-
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фьев открывает путь для понимания 
бытийной основы интонации как со-
отнесения в сознании композитора, 
исполнителя, слушателя полученных 
в результате психофизиологического 
опосредования качеств тонов (а не 
физических свойств звуков).

Можно сделать вывод, что гармо-
ническое мышление оперирует не зву-
ковысотными структурами, а корреля-
тивными им феноменами сознания. 
Такой подход означает отказ от прин-
ципа акустической детерминирован-
ности гармонии в музыке. Разумеется, 
звуковысотные структуры как матери-
альные носители идеальной информа-
ции сами по себе поставляют так - 
же некую собственную информацию,  
обусловленную объективными акусти-
ческими закономерностями и опосре-
дуемую на психофизиологическом 
уровне. Но в процессе конституирова-
ния системы гармонии как феномена 
сознания эти закономерности учиты-
ваются весьма избирательно в соот-
ветствии с первичной интенцией 
эстетической гармонии, конкретное 
содержание которой варьируется 
в социально-историческом контексте. 
Поэтому для описания сущности гар-
монии в музыке необходимо ввести 
ещё одну категорию – «гармоническая 
структура», понимаемую как относи-
тельно устойчивый способ связи эле-
ментов сложного целого.

Элементами гармонической струк-
туры являются феномены сознания, 
корреляты которых – опосредуемые 
на психофизиологическом уровне вы-
сотные отношения тонов или образо-
ванных из них групп. Таким образом, 
целесообразно говорить о двух уров-
нях гармонических структур.

На первом из них формируются 
простые гармонические структуры, 

«звуковым компонентом» которых яв-
ляются отношения отдельных тонов 
(но не совокупность самих тонов, а 
тем более звуков). Простые гармони-
ческие структуры предстают для чув-
ственного восприятия как интерваль-
ные комплексы.

На втором уровне в результате 
взаи модействия простых гармониче-
ских структур формируются сложные. 
К простым гармоническим структу-
рам можно отнести звукоряд, лад и ак-
корд, к сложным – тональные и мо-
дальные структуры, но обоснование 
такой классификации должно быть 
предметом отдельного исследования.

Принцип структурности предпола-
гает не только наличие элементов, но 
также связи между ними, реализуемые 
в процессе их функционирования. На 
философском уровне все отношения 
элементов структуры сводятся к двум 
принципам – координация как отбор и 
упорядочение и субординация, пред-
полагающая функциональную диффе-
ренциацию и соподчинение. И коор-
динация, и субординация осуществля-
ются в соответствии с определённым 
принципом, которым для гармониче-
ских структур является конкретный со-
циально-исторический смысл первич-
ной интенции гармонии как эстетиче-
ского качества.

В конечном счёте выстраивается 
следующая формулировка:

гармоническая структура есть 
координация и субординация на ос-
нове конституируемого в социаль-
но-историческом контексте пред-
метного смысла эстетической гар-
монии особых феноменов сознания, 
корреляты которых – опосредуе-
мые на психофизиологическом 
уровне высотные отношения тонов 
или образованных из них групп.
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Гармонические структуры как фе-
номены сознания подвижны и нахо-
дятся в постоянном взаимодействии 
не только в рамках системы гармо-
нии, но и с элементами других инто-
национных систем – фактурой, фор-
мой, ритмом, мелосом. Разумеется, 
как отмечает Ю. Н. Холопов [3], фак-
тура, форма и другие элементы не  
являются частями гармонии, как и  
наоборот, но во многом обусловлива-
ют её существование, проявляются 
как аспекты её чувственно восприни-
маемой пространственно-временной 
реализации. Метафорически фактура, 
форма, ритм и мелос – среда обитания 
гармонии в музыкально-теоретиче-
ском смысле. В связи с этим их целесо-
об разно рассматривать как внешнегар-
монические факторы.

Из сказанного выше, с учётом 
принципа единства структурности и 
процессуальности, можно сделать вы-
вод, что гармония в музыке как ин-
тонационная система есть процесс 
становления, развёртывания и взаи-
модействия гармонических струк-
тур между собой и с внешнегармо-
ническими факторами.

Предлагаемое определение гар-
монии в музыке имеет ряд послед-
ствий для музыкально-теоретическо-
го образования, включая переосмыс-
ление цели учебного курса, ревизию 
терминологии, изменение оценоч-
ной системы. Неизбежны также не-
которые коррективы в соотношении 
различных форм учебной деятельно-
сти студентов. Прежде всего, это ка-
сается сочинения музыки как педаго-
гической технологии. Именно в про-
цессе создания музыкальных текстов 
студент получает возможность в пол-
ной мере осознать себя в качестве 
субъекта, конституирующего пред-

метный смысл гармонии, и посред-
ством этой деятельности понять ло-
гику гармонического мышления ком-
позиторов различных эпох.
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АКУСТИЧЕСКИЕ ПРИНЦИПЫ ДИФФЕРЕНЦИАЦИИ 
КОНСОНАНСА И ДИССОНАНСА  
КАК ОДНА ИЗ СТЕРЖНЕВЫХ ЛИНИЙ  
В УЧЕБНОЙ ДИСЦИПЛИНЕ «ОСНОВЫ 
МУЗЫКАЛЬНО-ТЕОРЕТИЧЕСКИХ ЗНАНИЙ»

И. Н. Одинокова, 

Московский педагогический государственный университет

Аннотация. В предлагаемой статье рассматриваются некоторые пути оптими-
зации процесса освоения музыкально-теоретических дисциплин на музыкальном 
факультете. Один из них связан с выявлением универсальных закономерностей, по-
зволяющих высветить особенности, свойственные целому ряду явлений. В этом 
контексте такие темы учебной дисциплины «Основы музыкально-теоретических 
знаний», как «Натуральный звукоряд», «Интервал», могут стать сквозными. 
В этом случае с большей очевидностью для студентов прослеживается взаимосвя-
занность основных закономерностей ранних форм полифонии и основ гармонии. 
В конечном счёте это позволяет усилить внутреннее единство и логическую вы-
строенность учебного курса.

Ключевые слова: предметы музыкально-теоретического цикла, оптимизация 
процесса обучения, обертоновый ряд, интервал.

Abstract. This article discusses some ways to optimize the development process of the mu-
sical-theoretical subjects in the music department. One of them is associated with the iden-
tification of universal laws that allow highlighting the features characteristic of a variety 
of phenomena. In this context the topics of the discipline “Fundamentals of Music Theory 
Knowledge”, as “Natural Scale”, “Interval”, can be crosscutting. In this case, most obvi-
ously for students traced the interconnectedness of the basic laws of the earliest forms of po-
lyphony and the foundations of harmony. Ultimately it enables us to strengthen internal 
unity and a logical alignment of the course.

Keywords: cycle of musical-theoretical subjects, the optimization of the learning process, 
the overtone series, interval.



60

3 / 2016Музыкальное искусство и образование

Музыкальное историко-теоретическое образование

Учитель музыки в школе, как извест-
но, должен обладать качествами 

универсального музыканта, а значит, 
подготовка такого специалиста требу-
ет от преподавателей вуза соответству-
ющих подходов. Некоторые важные 
составляющие профессионального ма-
стерства будущего учителя музыки 
формируются в процессе освоения 
цикла музыкально-теоретических дис-
циплин, базирующихся на достижени-
ях современного музыкознания.

В соответствии с актуальными 
тенденциями развития науки музыко-
ведение обогащается достижениями 
смежных отраслей гуманитарного 
знания, такими как семиотика, синер-
гетика, информатика и др. Всё это 
значительно расширяет горизонты 
познания музыки, однако может стать 
причиной избытка информации 
в учебном процессе, что заставляет 
педагогов-музыкантов задуматься 
о его оптимизации. Инновационные 
подходы к изучению искусства, в том 
числе и музыкального, предполагают 
использование межпредметных, инте-
гративных и других методов. Что же 
касается содержания музыкально-тео-
ретических дисциплин, то здесь опти-
мизация направлена на всё большее 
обобщение, выявление универсаль-
ных закономерностей, позволяющих 
высветить особенности, свойствен-
ные не только отдельным объектам, 
но и целому ряду явлений.

В этом ракурсе можно рассматри-
вать учебную дисциплину «Основы му-
зыкально-теоретических знаний», ко-
торая осваивается студентами на му-
зыкальном факультете МПГУ. Она 
включает такие разделы, как элемен-
тарная теория музыки, полифония, 
анализ музыкальных произведений. 
Учитывая логику становления и раз-

вития многоголосия в истории запад-
ноевропейской музыки, целесообраз-
но выстраивать тематический план 
данной учебной дисциплины, которая 
изучается в течение шести семестров 
именно в такой последовательности. 
Полагаем, что её ресурсы могут быть 
использованы гораздо эффективнее, 
если учитывать принципиальное 
единство содержания всех перечис-
ленных разделов.

Само название учебной дисципли-
ны говорит о том, что на каждом этапе 
происходит освоение теоретических 
основ музыки, без чего невозможно по-
нять смысл музыкального произведе-
ния и то, как он воплощён. Это означа-
ет, что постижение содержания музы-
кального произведения происходит 
через понимание и освоение музыкаль-
ного языка – задача, решаемая на про-
тяжении всего периода освоения дис-
циплины, что также является началом, 
объединяющим её составляющие.

Подобный подход к изучению 
предметов музыкально-теоретическо-
го цикла предлагает А. И. Горемыч-
кин, автор публикации, посвящённой 
вузовской подготовке учителя музы-
ки. Он подчёркивает, что в данном 
контексте важно понимание «всего 
круга музыкально-теоретических дис-
циплин не как набора, а именно как 
цикла, органического единства этих 
дисциплин во всём богатстве их взаи-
мообусловленности и перекрёстных 
связей» [1, с. 92]. Проблему содержа-
тельного единства музыкально-теоре-
тического образования с позиций тео-
рии музыкальной интонации рассма-
тривает также Б. Р. Иофис [2]. В дан-
ной же статье предполагается вы-
явить некоторые конкретные направ-
ления в построении учебного курса 
как единого целого.
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Комплекс дидактических единиц 
предмета «Основы музыкально-теоре-
тических знаний» включает темы, ко-
торые могут быть рассмотрены в ка-
честве «сквозных» в ряду предметов 
музыкально-теоретического цикла и 
которые помогают выявить универ-
сальные закономерности, во многом 
определяющие сущность и логику му-
зыкального развития.

В качестве примера рассмотрим 
тему «Натуральный звукоряд» из раз-
дела элементарной теории музыки. 
В календарно-тематических планах 
этой дидактической единице, к сожа-
лению, отводится весьма скромное 
место, тогда как в самом строении 
обертонового ряда заложены основы 
многих других явлений, которые изу-
чаются в рамках предмета «Основы 
музыкально-теоретических знаний».

Знакомство с натуральным звуко-
рядом сводится в основном к раскры-
тию сущности такого важнейшего 
свойства музыкального звука, как 
тембр. Рассматривая эту тему, педагоги 
нередко ограничиваются объяснением 
физической природы данного феноме-
на, обязывая студентов лишь выучить 
строение обертонового ряда. При 
этом, однако, не учитывается важность 
освоения этого явления для понима-
ния других тем учебного курса.

Одной из них, основополагающей 
в разделе элементарной теории музыки, 
является тема «Интервал». Раскрывая её 
содержание и обосновывая классифика-
цию интервалов исходя из оппозиции 
консонанс-диссонанс, также необходи-
мо иметь в виду строение обертонового 
ряда, в котором заложены основы этой 
классификации, на что желательно об-
ратить внимание обучающихся. 

Интервалы прима и октава, как из-
вестно, в классической теории музы-

ки относятся к весьма совершенным 
консонансам, поскольку имеют про-
стые математические отношения вер-
шины с основным тоном (1:1 – уни-
сон, 2:1 – октава), что определяет наи-
большую степень слияния звуков. По-
этому закономерно, что они занимают 
первые места в обертоновом ряду.

Далее идут интервалы квинта и 
кварта – совершенные консонансы 
как интервалы, имеющие более слож-
ные математические отношения вер-
шины с основным тоном (3:2 – кварта, 
4:3 – квинта). Значимость следующих 
интервалов в классификационном 
ряду исторически менялась на протя-
жении нескольких веков, как и отно-
шение в музыкальной теории и прак-
тике к консонансу и диссонансу.

Понятия «консонанс» и «диссо-
нанс» эволюционировали в силу ряда 
причин. В характеристиках «благо-
звучный интервал», «неблагозвучный 
интервал» (в чём и состоит основное 
слуховое отличие консонанса от диссо-
нанса) могут учитываться различные 
стороны этого феномена. Ю. Н. Холо-
пов выделяет следующие его аспекты: 
математический, физический, музы-
кально-физиологический и музыкаль-
но-психологический. Вместе с тем, как 
отмечает учёный, «слуховые впечатле-
ния “слитности” и “неслитности” зву-
чания, “напряжённости” и спокой-
ствия могут дать лишь относительные 
указания, а не абсолютно-определён-
ные. <…> Поэтому в разные эпохи кон-
кретная линия границы между консо-
нансом и диссонансом устанавлива-
лась в разных местах» [3, с. 13].

Ранние исследования в области 
изучения феномена консонанса и дис-
сонанса (начиная с Пифагорейской 
школы) опирались на значение числа, 
связанного с математическим расчё-
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том, определяющим частоту колеба-
ния различных участков источника 
звука в зависимости от их длины. Из-
вестно, например, суждение Пифаго-
ра о том, что свойства музыки в боль-
шой мере заключаются именно в чис-
ловых выражениях. А поскольку сама 
физическая природа звука указывала 
на порядок следования обертонов и 
образующихся из них созвучий, то ин-
тервал терция, представляющий бо-
лее сложное математическое отноше-
ние вершины с основным тоном (4:5 – 
б.3, 5:6 – м.3), ещё долгое время считал-
ся диссонансом. И это было зафикси-
ровано в музыкальной теории антич-
ности и Средневековья. Таким обра-
зом, согласно трактатам того време-
ни, было принято, что консонансом 
следует считать интервалы прима, ок-
тава, квинта и кварта, которые произ-
водят эффект слитности, покоя и 
благозвучия.

В разделе «Полифония» при рас-
смотрении эволюции полифоническо-
го письма обучающиеся анализируют 
примеры раннего многоголосия. Этот 
вопрос достаточно подробно исследу-
ется М. А. Румянцевой [4]. Но в её пуб-
ликациях не затрагивается аспект вза-
имосвязи процесса освоения студента-
ми многоголосия Средневековья с изу-
чением других разделов предмета «Ос-
новы музыкально-теоретических зна-
ний». Между тем и в этом случае весьма 
логичным и целесообразным будет об-
ращение к закономерностям строения 
обертонового ряда.

Первые образцы многоголосного 
пения, которые вышли из недр про-
фессиональной музыкальной среды, 
приписываются монаху Гукбальду  из 
Сент-Амана (IX век). Они представля-
ют собой такие примеры сочетания 
голосов, один из которых ведёт мело-

дию григорианского хорала, другой – 
движется по отношению к нему на 
расстоянии интервалов октава, квин-
та, кварта. Такой тип многоголосия 
позднее получил название органум. 
Если это соотношение голосов выдер-
живалось постоянно, то такой орга-
нум назывался параллельным, при 
эпизодическом появлении других ин-
тервалов – непараллельный органум. 
Интервалы терции и сексты, которые 
в современном понимании относятся 
к консонансам, в то время считались 
диссонансами и потому их употребле-
ние было под запретом.

Можно полагать, что средневеко-
вые музыканты при отборе благопри-
ятных созвучий для многоголосных 
сочинений опирались больше на тео-
рию, нежели на пока ещё формирую-
щуюся практику. Об этом свидетель-
ствуют высказывания историков му-
зыки: «Прежде чем музыка достигла 
твёрдого обладания истинно гармони-
ческим искусством, она должна была 
пройти долгую и строгую школу, при-
чём не обошлось без заблуждений и 
односторонностей. Так как она взрос-
ла в недрах церкви и в латинской ли-
тургии изучила свой первый язык, то 
она нашла и дальнейшее, сначала чи-
сто теоретическое развитие и школь-
ное основание в монастырях – почти 
единственном источнике образован-
ности в Средних веках» [5, с. 8].

В других образцах многоголосной 
музыки этого периода, например 
в творчестве французских композито-
ров Леонина и Перотина, встречают-
ся примеры с более свободным движе-
нием голосов, однако в наиболее от-
ветственных участках формы (начало 
и конец музыкальной фразы) голоса 
соединяются, преимущественно обра-
зуя совершенные консонансы.
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Таким образом, интервал терция 
в музыке Средневековья очень не-
спешно завоёвывал статус консонан-
са. Сначала он обратил на себя внима-
ние как мелодический интервал в од-
ноголосных образцах музыки (много-
численные примеры сочинений тру-
бадуров, труверов и других светских 
музыкантов). Такое положение обе-
спечивало ему то, что терция начина-
ла занимать позицию устоя. В связи 
с появлением рифмованных текстов 
в лирических композициях, в музыке 
также стали возникать регулярные ак-
центы, появилось понятие музыкаль-
ного метра, размера. Интервал тер-
ция в его мелодическом значении на-
чал часто использоваться на сильных 
долях, благодаря чему он всё более 
стал восприниматься как устойчивый, 
благозвучный.

В многоголосии того времени пока 
ещё не наблюдается серьёзных пере-
мен в отношении употребляемых в нём 
созвучий. Даже в светской музыке дви-
жение голосов остаётся пока в суще-
ствующих рамках строгих правил тео-
рии. Кондукт – любимый жанр Средне-
вековья, мотет и другие композиции, а 
также их многочисленные примеры 
являются тому свидетельством. Разно-
образие и свобода в этих композициях 
достигаются в большей мере с помо-
щью ритма благодаря изобретённой 
к тому времени мензуральной нота-
ции. И только потом, по мере всё боль-
шего осмысления эстетической функ-
ции музыкального искусства, теория и 
практика стали по-другому относиться 
к эстетике многоголосия.

Таким значительным периодом 
в истории музыки явилась эпоха Ars 
Nova, когда музыканту позволялось 
быть более свободным в выборе 
средств для творческого самовыраже-

ния. Этому в значительной мере спо-
собствовало и появление в искусстве 
целого пласта музыкально-поэтиче-
ской лирики. В эпоху Ars Nova терция 
почти полностью обрела статус консо-
нанса, что позволило ей занимать по-
зицию устоя в начале и в конце музы-
кальных фраз. Более того, Филипп 
де Витри, французский музыкант, ав-
тор музыкально-теоретического трак-
тата “Ars Nova”, давшего название це-
лой эпохе, «настаивал на запрещении 
ходов параллельными октавами и 
квинтами в многоголосии, протестуя 
против архаичности подобных звуча-
ний» [6, с. 94] и отдавая предпочте-
ние несовершенным консонансам.

Другой значительный музыкаль-
ный теоретик эпохи Ars Nova италья-
нец Маркетто Падуанский впервые вы-
сказывался о красоте музыки, поддер-
живая стремление к большей вырази-
тельности и гибкости мелодии, что за-
метно отличало лирику эпохи Ars Nova 
от образцов средневекового искусства. 
Однако наряду с этим в его высказыва-
ниях, приведённых в исследовании 
Л. Шевалье, ещё заметно ощущение 
восторженности восприятия музыки 
в связи с числовыми отношениями, ле-
жащими в её основе: «…кварта – не 
просто консонанс, но консонанс боже-
ственный, потому что он заключает 
в себе священную четверичность 
(4 времени года, 4 язвы мира, 4 сти-
хии, 4 Евангелия)» [7, с. 15].

Наиболее известные сочинения 
этого времени принадлежат перу 
италь янского композитора Франчес-
ко Ландини и французского компози-
тора Гийома де Машо. Продолжая 
традиции трубадуров и труверов XIII 
века, эти композиторы демонстриру-
ют более свободное движение голо-
сов в многоголосии. Их сочинения 
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отличает яркость музыкального мате-
риала, проявляющаяся в игре ритма-
ми, словами, рифмами. Хроматизмы, 
которые в значительном количестве 
появляются в музыке данной эпохи, 
высвечивают ладовые отношения, 
делают в целом ладовую конструк-
цию более централизованной, а функ- 
циональные значения созвучий бо-
лее явными.

В многоголосии, в творчестве как 
этих композиторов, так и их совре-
менников, всё более укрепляется осоз-
нание терции и сексты как консонан-
са. Наиболее часто они используются 
на сильных долях такта. И тем не ме-
нее в окончаниях крупных построе-
ний, и особенно в самом конце музы-
кальной композиции, в так называе-
мых «готических» каденциях у Ланди-
ни и Машо в качестве заключительно-
го устоя на сильной доле используется 
созвучие без терцового тона. Лишь 
предшествующая ему вертикаль со-
держит терцию или сексту на слабой 
доле, благодаря чему обозначенная 
пара интервалов аналогична сочета-
нию диссонанс-консонанс, в которой 
терция или секста опять по поведе-
нию уподобляются диссонансам.

Таким образом, данные примеры 
многоголосия профессиональной му-
зыки, с которыми знакомятся студен-
ты в разделе «Полифония», дают 
представление об особенностях ста-
новления и развития полифоническо-
го письма в западноевропейской му-
зыке этого периода её истории. Рас-
смотренные особенности, в свою оче-
редь, отражают представления науч-
ной мысли того времени о свойствах 
консонанса и диссонанса, которые 
вытекают из самой физической при-
роды музыкального звука, выражен-
ной в обертоновом ряде.

Поскольку одним из основных 
свойств гармонии является согласо-
ванность не только голосов, но и со-
звучий как самостоятельных комплек-
сов, то в процессе освоения указанно-
го раздела курса «Основы музыкально-
теоретических знаний» очень важно 
понимать, как в истории музыки про-
исходило формирование соответству-
ющих отношений. Другими словами, 
педагогу необходимо на примерах 
анализа ранних образцов многоголо-
сия показать студентам, как в недрах 
полифонической музыки вызревали 
основы «гармонии будущего». Ещё раз 
подчеркнём, полученный студентами 
опыт изучения образцов полифонии 
даст возможность понять связь исто-
ков гармонических отношений с фи-
зической природой музыкального зву-
ка, которая отражается в представле-
ниях о консонансе и диссонансе.

Таким образом, темы «Натураль-
ный звукоряд», «Интервал» и вытека-
ющее из них толкование понятий 
«консонанс» и «диссонанс» могут 
быть рассмотрены как сквозные 
в учебной дисциплине «Основы музы-
кально-теоретических знаний», что 
позволит формировать у студентов 
представление о единстве проблема-
тики данного курса.
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«ИНДИВИДУАЛЬНАЯ ФОРТЕПИАННАЯ ТЕХНИКА» 
КАРЛА АДОЛЬФА МАРТИНСЕНА:  
ОТКРЫТОЕ И ПОДРАЗУМЕВАЕМОЕ

А. В. Малинковская,

Российская академия музыки имени Гнесиных (Москва)

Аннотация. Автор обращается к книге К. А. Мартинсена «Индивидуальная фор-
тепианная техника», выявляя ряд идей и планов её содержания – как открытых 
читателям, так и возникающих и развивающихся в рассуждениях немецкого музы-
канта как бы в результате «самодвижения» мысли, подразумеваемых (explicite и 
implicite) и ещё не попавших в поле внимания исследователей его концепции. Глав-
ная задача автора статьи – раскрыть заключённые в системе рассуждений Мар-
тинсена предпосылки для углубления в сущность и сопряжённость друг с другом 
таких феноменов и соответствующих им ключевых категорий теории исполни-
тельства, как стиль, творческий метод, типологический статус музыканта-ис-
полнителя. Анализируется фактор взаимодействия изучаемых объектов, определя-
емый Мартинсеном как «звукотворческая воля» и интерпретируемый в данной 
статье в системе положений интонационной теории Б. Асафьева.

Ключевые слова: К. А. Мартинсен «Индивидуальная фортепианная техни-
ка»; стиль, творческий метод, типологический статус музыканта-исполнителя; 
отношения ключевых категорий теории исполнительства; системно-целостное  
изучение категорий теории исполнительства.

Abstract. The article is devoted to K. A. Martinssen’s conception, developed in his work 
“Die individuelle Klaviertechnik auf der Grundlage des schopferischen Klangwillens”. 
The author of this publication distinguishes in the Martinssen’s book ideas and mainte-
nances lines – evidences and implicates – which didn’t be tacked into researcher’s atten-
tion. The main subject of this article is analysis pre-conditions (premises) included 
in the Martinssen’s system of reasons for to go deep in essence and connections between 
phenomenon and theoretical categories style, art method, typological status of music-per-
former. The author examines also the important factor of its connection and relations, con-
siderate by Martinssen as “shopferischen Klangwille” (“Art will-power activity”) and inter-
pretes its meaning in Assafiev’s intonation-doctrine contexts.

Keywords: K. A. Martinssen “Die individuelle Klaviertechnik auf der schöpferischen 
Klangwillens”; style, art method, music performer’s typolodgical status, relations between 
this categories; systematize its connections.
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«Индивидуальная фортепианная 
техника на основе звукотвор-

ческой воли» («Die individuelle Kla-
viertechnik auf der Grundlage des 
schöpferischen Klangwillens») [1] Кар-
ла Адольфа Мартинсена, авторитет-
ного преподавателя фортепианной 
игры (профессора нескольких выс-
ших школ музыки Германии), методи-
ста и теоретика фортепианного ис-
полнительства и педагогики, извест-
ного своими редакциями сонат Гайд-
на, Моцарта, Бетховена, вышла в свет 
в Германии в 1930 году (её продолже-
нием явилась в 1937 году «Методика 
индивидуального фортепианного пре-
подавания» («Die Methodik des indivi-
duellen Klavierunterrichts»). Эти труды 
Мартинсена стали заметной вехой 
в развитии не только пианистической 
теории и методики, но и теоретиче-
ской мысли в области исполнитель-
ского искусства и педагогики в целом. 
В 1966 году «Индивидуальная форте-
пианная техника» была издана в Со-
ветском Союзе с обстоятельной кри-
тико-аналитической вступительной 
статьёй и с подробными примечания-
ми Г. М. Когана (что во многом спо-
собствовало её опубликованию в годы 
весьма настороженного отношения 
цензуры к концепциям, «идеалистиче-
ское происхождение» и терминоло-
гия которых противоречила «офици-
альной» материалистической идеоло-
гии). Книга привлекла внимание авто-
ров ряда публикаций, в которых об-
суждались разные грани её содержа-
ния: актуальность её идей для совет-
ской фортепианной педагогики [2]; 
исторические переклички с работами 
других музыкантов, в частности оте-
чественных авторов XIX века [3]; со-
отношение вопросов пианистической 
типологии и «проблем пианистиче-

ской стилистики» [4]; значение для 
освещения исторического процесса 
развития методико-теоретической 
мысли в области фортепианного ис-
кусства [5], вопросы типологии музы-
кантов-исполнителей [6] и др.

Обращение к труду Мартинсена 
в настоящей статье вызвано стремле-
нием показать, что теоретический по-
тенциал его концепции ещё богаче и 
глубже, чем это представлялось в про-
шлом веке. Известно, что в новатор-
ских, многогранных трудах, к каким, 
несомненно, принадлежит книга не-
мецкого педагога, со временем обна-
руживаются идеи и планы содержа-
ния, не попадавшие ранее в поле вни-
мания исследователей, они обретают 
новое звучание, актуализируются 
в контексте теоретических поисков 
новых периодов истории.

Так, автору этих строк, уже анали-
зировавшему в одной из работ книгу 
Мартинсена, довелось снова выйти на 
неё в связи с изучением вопросов сущ-
ности и сопряжённости между собой 
таких феноменов и ключевых катего-
рий теории музыкального исполни-
тельства, как стиль, творческий метод, 
типологический статус исполнителя. 
В ходе этих изысканий книга Мартин-
сена предстала как интереснейший, 
оригинальный с точки зрения логики 
движения мысли опыт осмысления 
комплекса вопросов, весьма близкого 
к названному выше.

Особенность мартинсеновской 
концепции заключается ещё и в том, 
что, наряду с открытым планом его 
рассуждений, возникают и развивают-
ся как бы в ходе «самодвижения» идеи 
имплицитного плана, не осознаваемые 
и самим автором «Индивидуальной 
фортепианной техники». При этом 
explicite и implicite (открытое и под-
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разумеваемое) в книге нерасторжимо 
связаны между собой. Стремление вы-
вести на уровень теоретического ана-
лиза это подразумеваемое, потенци-
альное, но не менее значимое в кон-
цепции, чем явное, и стало темой на-
стоящей статьи.

Изначальным посылом Мартин-
сена, первым и главным из открытых 
планов содержания его книги, выне-
сенным в её название, было доказать, 
что не может быть какой-либо един-
ственно верной, приемлемой и обя-
зательной для всех исполнителей си-
стемы технических принципов, при-
ёмов, способов выработки техники, 
на чём стояла фортепианная педаго-
гика со старинных времён до совре-
менности. Автор основывается все-
цело на пианистической специфике, 
но суть его идей распространима на 
все исполнительские специальности. 
Система рассуждений Мартинсена 
посвящена обоснованию того, что 
техника пианиста формируется, раз-
вивается и совершенствуется в соот-
ветствии с его художественными иде-
алами, требованиями его «звукотвор-
ческой воли». «Schöpferische Klang-
wille» – это второе ключевое и под-
робно раскрываемое понятие и тер-
минологическая новация автора кни-
ги. Поэтому техника исполнителя, 
мыслимая целостно, как мастерство, 
объемлющее все компоненты инстру-
ментально-двигательной реализации 
музыки, всегда индивидуальна. Таким 
образом, творческий облик исполните-
ля, его художественно-нравственные идеа-
лы вкупе со свойственными ему качества-
ми пианизма, арсеналом характерных 
технических принципов и приёмов, осо-
бенностями использования технического 
аппарата характеризуют определённый 
тип исполнителя.

Подходы и принципы «построе-
ния пианистической типологии» – 
это третий открытый план мартинсе-
новской концепции. Для «интуитив-
ного», по его собственным словам, 
«упорядочения пианистического ис-
кусства» [1, с. 92] он выделяет «три 
типа звукотворческой воли»: статиче-
ский (классический), экстатический 
(романтический) и экспансивный 
(экспрессионистский). Этим типам 
соответствуют в качестве индивиду-
альных образцов впечатляюще рель-
ефно воссозданные, блистательные 
с точки зрения содержания и литера-
турного изложения «портреты» пиа-
нистов – Ганса фон Бюлова, Антона 
Рубинштейна и Ферруччо Бузони.

Приведённая «интуитивная», но 
внутренне логически обоснованная 
классификация автора, как можно 
предположить, должна была бы уже 
в то время вызвать у подготовленных 
читателей вопрос: почему те эпохаль-
ные художественные явления (по 
крайней мере, два из них – класси-
цизм и романтизм), что утвердились 
во всеобщем представлении как сти-
ли, Мартинсену понадобилось исполь-
зовать для построения «пианистиче-
ской типологии»? Именно это стало 
главным объектом критики его кон-
цепции Г. М. Коганом: «То, что Мар-
тинсен принимает за константные ка-
тегории, представляет в действитель-
ности исторически обусловленные 
явления. Мартинсен думал дать клас-
сификацию и характеристику основ-
ных, нормативных типов пианизма. 
Он дал блестящее описание некото-
рых пианистических стилей» [Там 
же, с. 7] (выделено Г. М. Коганом. – 
А. М.). Критик упрекает автора книги 
во внеисторичности подхода, отсю-
да – в ненаучности (на научность, по-
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видимому, Мартинсен и не претендо-
вал, прямо указав на интуитивную ос-
нову своей классификации).

Однако к чему же Мартинсен стре-
мился на самом деле? Первая и явная 
(explicite), самим автором указанная 
цель: «Новые названия этих основ-
ных сил в исполнительстве должны 
лишь постоянно доводить до созна-
ния основное различие между созда-
ванием и воссоздаванием» [1, с. 93], 
то есть между композиторским твор-
чеством и исполнительством. Он 
стремился уйти от «простого перене-
сения обозначения творческих сти-
лей», исторически сменявших друг 
друга, в область исполнительства, где 
стилевое размежевание «создающих и 
воссоздающих» музыкантов происхо-
дило с нарастающей скоростью со 
второй половины XIX века. Ко време-
ни создания книги, в силу стремитель-
но развивающихся имманентных сти-
левых закономерностей исполнитель-
ства, постоянно расширяющегося 
пространства фортепианной литера-
туры, далеко не все исполнители огра-
ничивали себя избранием наиболее 
близкого их звукотворческой воле ре-
пертуара. «Такая независимость ис-
полнительских типов от стилевых 
эпох… настойчиво требует других, 
чем в творчестве, обозначений тех 
же самых основных душевных 
структур», – говорит автор далее [Там 
же; выделено Мартинсеном].

Так дело, стало быть, только в не-
обходимости понятийной дифферен-
циации? Далее оказывается, что не 
только, так как Мартинсен выводит 
из разграничения «создавания и вос-
создавания» ещё и «теорию горы и до-
лины»: «…в творчестве только тот су-
меет стать великим, чей человеческий 
и художественный тип созвучен пер-

вично-жизненным силам времени… 
в исполнительстве же в наше время 
художник любого типа может оказать-
ся великим» [Там же].

Не углубляясь далее в эту пози-
цию Мартинсена, вернёмся к сути на-
шей темы. «Человеческий и художе-
ственный тип», свойства «основных 
душевных структур» – их аналитиче-
ские характеристики и выводимые 
из них особенности пианистических 
технологий становятся содержанием 
второй части книги – «Три основных 
пианистических типа». Но, оказа-
лось, что, стремясь отмежеваться от 
историко-стилевых критериев и со-
средоточиться на типологизации из-
бранных им исполнителей по прин-
ципу связи тип – техника, автор не 
может сделать это однозначно, без 
оглядки на ту же историко-стилевую  
обусловленность своих характерис-
тик. Концентрируя в разделах главы 
признаки «статического, экстатиче-
ского и экспрессионистского» типов 
исполнителей и присущих им особен-
ностей звукотворческой воли, Мар-
тинсен в скобках отмечает их истори-
ческую укоренённость в стилевых 
особенностях соответствующих исто-
рических периодов, выводимость их 
искусства из этих художественных 
эпох, давая проявлениям звукотвор-
ческой воли двойные определения: 
«статическая (классическая), роман-
тическая (экстатическая), экспансив-
ная (экспрессионистская)».

В чём же смысл таких сдвоенных 
характеристик? Мартинсен предлага-
ет здесь некую типологически-стиле-
вую и технико-пианистическую мо-
дель классификации исполнителей, 
в которой типологический статус испол-
нителя обусловливает стилевые тяготе-
ния пианиста и его художественно-техно-
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логический профиль. В первом (типоло-
гическом «портрете») прочитывается 
многое: и (скрыто) психофизические 
конституциональные особенности, и 
художественно-мировоззренческие 
устои, и эстетико-этические позиции 
исполнителя, и свойства его художе-
ственно-мыслительных процессов – 
вплоть до его чисто иррациональных 
фортепианно-звуковых предпочте-
ний. Вот, в сжатом обобщённом пере-
сказе, образец мартинсеновского ана-
лиза статической (классической) зву-
котворческой воли: идущая «из глубин 
демонии хотения» [1, c. 96], она дик-
тует ему способ «воссоздания художе-
ственного произведения из… частиц» 
[Там же, с. 98], когда цельность возни-
кает путём индуктивного последова-
тельного соединения этих деталей, 
чему соответствует «тонкоустановоч-
ный» игровой «механизм», «точный 
прицел»; преобладают здесь двига-
тельные установки на «тонкий аппа-
рат» – кисть, суставы пальцев. И то и 
другое исторически коренится в кла-
вирной и раннеклассической пиани-
стической литературе, в методиче-
ских принципах школ XVIII – первой 
половины XIX века. В истолковании 
Мартинсена классическая «статика» 
есть строгий и стройный «порядок ве-
щей», верность общепринятым нор-
мам в сочинении музыки, её исполне-
нии и обучении ей. В качестве типич-
ного представителя статической зву-
котворческой воли (прибегнув к пер-
сонификации, индивидуализации 
типа) автор вывел значительную фи-
гуру в музыке XIX века, ученика яр-
чайшего представителя романтизма 
Ф. Листа, но при этом во многих от-
ношениях приверженца классической 
эстетики и пианистической техноло-
гии – Ганса фон Бюлова.

В противоположность этой кате-
гории модель романтизм–экстатика – 
то, что преодолевает статику, несёт 
в себе идею прорыва, трансценден-
ции в познании и воссоздании реаль-
ности волей и энергией освобождён-
ного от строгих общепринятых норм 
творящего художественного сознания 
личности. Романтик созерцает, вслу-
шивается в мир, познаёт его и пере-
воссоздаёт его в себе, проецируя на 
этот «образ мира, в звуках явленный» 
(перифразируя строчки из стихотво-
рения Б. Пастернака), свою личность.

Свобода как возможность, способ-
ность и воля творить «изнутри нару-
жу» – девиз «звукотворческой воли» и 
техники, по Мартинсену. Реальным 
воплощением этого «архетипа» в кни-
ге стал Антон Рубинштейн, фигура, за 
которой маячит образ Бетховена, 
близкого Рубинштейну и по психофи-
зическому, нейрофизиологическому 
типу, не просто «возбудимому», но 
внутренне сложному, в котором соче-
таются и противоборствуют в перена-
пряжении «раздражительный и тор-
мозной процессы», в равной степени 
подвижные, и непрерывное (волевое) 
стремление к их уравновешиванию 
[7, с. 91].

«Для исполнителя воли этого 
типа, – подчёркивает Мартинсен, – её 
собственная формирующая воля, 
демония её собственного пережива-
ния – высший закон в отношении 
того, что подлежит воплощению» 
[1, с. 106]. (Сравним попутно: в позд-
ний период развития романтической 
художественной идеологии, на отече-
ственной почве – это скрябинский ло-
зунг: «Мир – игра лучей моей мечты».) 
Отсюда – формирующая экстатиче-
ская звукотворческая воля с важно-
стью для неё «чувственно-звукового 
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воплощения», с преобладанием кра-
ски над рисунком; исходящая из «жиз-
ненного целого», она в исполнении име-
ет при этом время «для всех насыщен-
ных чувством деталей художественно-
го произведения» [1, с. 107]. Охват 
в мышлении исполнителя-экстатика 
целого в единстве его содержания и 
формы – это дедуктивный путь, от об-
щих, крупных планов к частностям. 
Такова и техника экстатиков, далёкая 
от «ювелирной вырисовки мелочей» 
[Там же, с. 108], тяготеющая к крупно-
установочным двигательным формам, 
когда «динамике души художественно-
го произведения, взятой в большом 
плане, соответствует такого же плана 
динамика технического игрового ап-
парата» [Там же, с. 111].

Описывая третью категорию 
в своей классификации, Мартинсен 
встретился с трудностью, объяснимой 
вообще сложностью анализа, оценки 
и классификации современных явле-
ний в искусстве. Феномен экспансии 
художественной формирующей воли 
и техники, которые автор книги свя-
зал с фигурой крупнейшего пианиста 
Ф. Бузони, с одной стороны, превос-
ходит масштабы охвата Целого испол-
нителем романтического типа, вби-
рая в себя сразу «всю полноту художе-
ственного явления», а затем строя его 
из себя как «нечто совершенно но-
вое», а с другой стороны, он как бы 
возвращается к принципам статиче-
ской художественной воли и техни-
ки – это «отход от всякой чрезмерно-
сти и необузданности экстатика 
к строгости, к “объективному духу”» 
[Там же, с. 115], от чувственной кра-
соты – к «служению абсолютному». 
В технике это выражается в следую-
щей установке игрового аппарата: 
«быть в целом в высшей степени фик-

сированным, не оставляя место сво-
бодному расслаблению, которое раз-
рушило бы единство действия» [Там 
же, с. 120].

Экспансия близка экстатике как 
идее трансценденции, выходу за не-
кие нормой обозначенные пределы. 
Только пределы эти Мартинсен, 
в духе Гегеля, определяет как «сверх-
индивидуальные», принадлежащие аб-
солютным законам искусства, тому, 
что «действует за явлениями… <…> 
…к творимому в искусстве и в приро-
де – вот куда направлено влечение экс-
пансивной художественной воли». 
Это «подчинение вечным господству-
ющим силам», «высшим законам веч-
ного созидания», когда «экспансивная 
душа, служа-господствуя, творит фор-
мы и образы, в которых единично-слу-
чайное преображается в закономер-
но-всеобщее» [Там же, с. 119]. 

Сложность и противоречивость 
описания третьего пианистического 
типа (на что обратил внимание 
Г. М. Коган) автор книги компенсиру-
ет возвышенно-философским, изоби-
лующим метафорами строем изложе-
ния. Читателю-исполнителю, особен-
но педагогу, требуется сотворческий и 
критический подход, чтобы не при-
нять за методическую рекомендацию 
автора прямую физическую «фикси-
рованность» (как зажатость, заблоки-
рованность) игрового аппарата, но 
связать это с разработанными Бузони 
приёмами «технической фразиров-
ки», мышлением едиными по структу-
ре фактурно-клавиатурными фор ма ми-
«блоками», структурирующими про-
цесс овладения одновременно и музы-
кальным содержанием, и его техниче-
ским воплощением.

Наряду с приведёнными вывода-
ми, представленными Мартинсеном 
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в открытой форме (explicite), в его но-
ваторских для своего времени (во 
многом остающихся таковыми и 
ныне) рассуждениях обнаруживается 
и скрытый (implicite) план работы 
мысли – интересный, продуктивный 
для переосмысления и теоретическо-
го развития. Поистине критикуемые 
Коганом противоречия, ошибки Мар-
тинсена (который, как считал Коган, 
необоснованно «гримирует стили под 
типы») счастливые (felix culpa).

Дело в том, что, анализируя специ-
фику и разные проявления звукотвор-
ческой воли как «материнскую почву», 
из которой произрастали рассматрива-
емые им персонифицированные пиани-
стические типы-стили исполнителей, 
Мартинсен углубляется не только в за-
кономерности выходов этих особенно-
стей в пианистические технологии. 
По сути, он занимается анализом твор-
ческих методов этих великих музыкан-
тов, композиторов и исполнителей, 
воплощавших в единстве начала «соз-
дающее и воссоздающее». Чем как не 
рассмотрением подходов к задачам и 
процессам воссоздания музыки явля-
ются мартинсеновские наблюдения от-
носительно метода исполнительской ра-
боты Бюлова: его стремления к «позна-
нию художественного произведения 
вплоть до мельчайших и тончайших 
волокон его строения», к «предельной 
ясности во всех и в каждой малейшей 
составной части художественного про-
изведения», движимых конечной це-
лью «органического соединения всех 
деталей» логической цельностью кон-
струкции. От частей и частиц к цело-
му – не только чисто умозрительный, 
функционально-логический принцип. 
«Подлинная статическая звукотворче-
ская воля не измышляет, – подчёркива-
ет исследователь, – она живёт жизнью 

художественного произведения во 
всех мельчайших подробностях твор-
ческого процесса его возникновения. 
Она вносит необычайную напряжён-
ность, которая и в момент исполни-
тельского творчества вибрирует в каж-
дой мельчайшей детали с такой же ин-
тенсивностью, с какой вибрировала 
душа композитора во время творческо-
го акта. Тем самым все эти мельчайшие 
частицы необходимо и органически 
становятся в акте воспроизведения 
единым целым» [1, с. 98]. 

В процесс анализа творческого мето-
да исполнителя (Бюлова-дирижёра) 
встроен и его «портрет», представля-
ющий собой индивидуально-личностное 
преломление типа, который современ-
ные Мартинсену советские психоло-
ги, возможно, определили бы как при-
мер «художественно-мыслительного» 
(«среднего подтипа»), у представите-
лей которого «сильные эмоции соче-
таются… с ярким образным мышлени-
ем и напряжённой работой интеллек-
та [7, с. 118]. Их искусство отличается 
активностью, целеустремлённостью и 
осознанностью творческой деятель-
ности: «…какая во всём собранность, 
воля к победе, царственная формиру-
ющая сила!» – восклицает Мартинсен 
[1, с. 96].

Соответственно этому Мартинсен 
подробно анализирует технику, фор-
мируемую статической звукотворче-
ской волей, особенности пианистиче-
ского аппарата, двигательные приёмы 
и т. п., главные установки которой – 
культивирование и предельно тонкая 
разработка частей игрового аппарата, 
отвечающих за так называемую мел-
кую технику (кисть, пальцы) и «точ-
ный прицел» в его использовании.

Аналогичными по принципам под-
хода, по критериям стали у Мартинсе-
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на аналитические описания экстати-
ческого (романтического) и экспан-
сивного (экспрессионистского) зву-
котворческих волеустремлений, худо-
жественных методов и пианистиче-
ских технологий Антона Рубинштей-
на и Бузони.

«Звукотворческая воля» – послед-
няя по порядку в нашем рассмотре-
нии, но первая и главенствующая 
в концепции Мартинсена категория. 
Анализ и синтез шести компонентов 
звукотворческой воли (кстати, более 
точным переводом с немецкого было 
бы «творческая звуковоля»): «звуко-
высотного», «звукотембрового, «ли-
ниеволи», «ритмоволи», «воли к фор-
ме» и «формирующей воли» – автор 
поместил во введении («Вундеркинд 
В. А. Моцарт») как исходный пункт 
всей системы своих дальнейших рас-
суждений. Эта «глубоко заложенная» 
в исполнителе-художнике «творче-
ская сила» (эти слова И. Ф. Гёте Мар-
тинсен использует в эпиграфе к своей 
книге) – действующая причина, causa 
causarum (причина причин) художе-
ственных достижений исполнителя. 
Не ставя своей задачей пересказывать 
содержание этого неоднократно об-
суждавшегося мартинсеновского кон-
цепта, обратим внимание – в русле на-
ших рассуждений – на его функцию 
в книге, где тип и стиль исполнителя, 
как уже отмечалось выше, сопряжены 
и взаимообусловлены, а творческий ме-
тод имплицитно заключён в мартин-
сеновских стиле-типологических ха-
рактеристиках субъектов «звукотвор-
ческой воли» и присущей ей пиани-
стической техники.

«Звукотворческая воля – это то, 
что каждый истинный пианист совер-
шенно непосредственно ощущает 
в себе при исполнительском творче-

стве как центральную, первичную 
силу» [1, с. 28], – отмечает Мартин-
сен. Подчёркивая её иррациональ-
ность в «ощущениях» исполнителя, 
эмерджентность («звукотворческая 
воля» как психологически и музыкаль-
но-теоретически трактуемая целост-
ность не сводится к сумме составляю-
щих её элементов, но представляет 
собой целостность, «новую по своим 
наиболее существенным свойствам» 
[Там же]), Мартинсен осуществляет 
её теоретический анализ для того, 
чтобы последующий синтез предста-
вил её в наиболее полном, наглядном, 
убедительном для читателя виде. 
В этом анализе-синтезе «звукотворче-
ской воли», наряду с открытыми пози-
циями, философско-психологически-
ми, музыкально-теоретическими, вы-
являющими глубинную органичную 
взаимосвязь поэтики и технологии ис-
полнительского творчества, в логике 
аналитических и синтезирующих опе-
раций автора «вычитывается», опять-
таки implicite, её функция всепроникаю-
щего и связующего элемента, системообразу-
ющего фактора (что можно сравнить и 
с нервной системой, и с системой кро-
вообращения в организме). Что, как  
не данный действующий фактор, вы-
являет глубинную (иррациональную)  
обусловленность процесса воссозда-
ния исполнителем художественного 
произведения его типологическими осо-
бенностями – складом психики, теле-
сно-конституциональными, нейрофи-
зиологическими свойствами.

Именно «звукотворческая воля» 
как инструментарий анализа позволяет 
Мартинсену вывести и описать тип 
исполнителя в корреляции с истори-
чески сложившимися, укоренившими-
ся в художественно-культурном созна-
нии и подсознании поколений глав-
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нейшими музыкальными стилями, 
представить типологический статус 
исполнителя в его стилевой, архети-
пической природе и сущности. И тот 
же «инструментарий» виртуозно ра-
ботает в проекции диады тип – стиль 
на принципы, способы и средства – 
в обобщающем смысле на методы ос-
воения и воссоздания исполнителем-
пианистом музыкального произведе-
ния. Таким образом, открытый план 
мартинсеновского анализа: прямая и об-
ратная взаимообусловленность типологии 
и стилевых закономерностей, скрытый 
план – раскрытие метода через стиле-ти-
пологические аналитические описания.

Важно отметить, что и по времени 
разработки Мартинсеном его концеп-
ции, и по сути его рассуждений от-
крытый им фактор «звукотворческой 
воли», анализ закономерностей её 
проявлений в творчестве композито-
ра и в исполнительском воссоздании 
музыки во многих отношениях пере-
кликается с исканиями Б. В. Асафьева 
сущностных начал и законов «оформ-
ления звучащего вещества», позднее 
получивших развитие в его теории 
интонации. Так, красной нитью в ра-
ботах Асафьева (в то время – Игоря 
Глебова) конца 1920–1930-х годов про-
ходит стремление раскрыть исполни-
тельство как «явление интонации», 
«сотворческое композиторству», но 
имеющее свою специфику, выявить 
через анализ этого феномена сущ-
ностные силы исполнительского 
творчества. В критических отзывах 
на выступления выдающихся испол-
нителей, певцов, дирижёров, пиани-
стов Асафьев часто отмечает такое 
качество в исполнении, как актуаль-
ность, имея в виду непрерывно ощу-
щаемую особую напряжённость психи-
ческого тонуса, созидающую волю интер-

претатора, ощущаемые слушателями 
в каждом движении музыкального об-
раза. Представляется, что это близко 
мартинсеновской идее глубинной 
творческой силы артиста, претворяю-
щейся в творческом акте «изнутри на-
ружу». Исследование Асафьевым дина-
мической процессуальной природы 
музыкального становления оформля-
ется у него далее в теорию двойствен-
ности музыкальной формы как процес-
са и откристаллизовавшейся схемы. 
В мартинсеновском анализе звукотвор-
ческой воли исполнителя находим со-
поставление двух факторов достиже-
ния целостности композиции: воли 
к форме (Gestaltwille) и формирующей воли 
(Gestaltungswille). Если первая воплоще-
на в самом произведении и её сущ-
ность, по Мартинсену, «надлична», то 
вторая есть «чисто личная формирую-
щая воля исполнителя» [1, с. 35].

Проводить здесь прямые анало-
гии с асафьевской концепцией двой-
ственности музыкальной формы нель-
зя, однако вывод о преобладании 
в мышлении исполнителя архитекто-
нических представлений в первом 
факторе целостности и процессуаль-
но-динамических – во втором (что за-
метно и в немецких терминах) вполне 
правомерен, и это особенно выявля-
ется в последующем анализе автором 
трёх типов исполнителей. Проблемы 
слуховой активности и культуры ис-
полнителя, сугубая важность фактора 
предваряющего слышания, внутреннеслу-
хового интонирования у Асафьева и пер-
вичность воли слуховой сферы по от-
ношению к моторике, построение 
игрового процесса из слухового цент-
ра и его «действие вовне» у Мартинсе-
на – это то, что прежде всего обраща-
ет на себя внимание при сравнении, 
которое мы здесь предприняли. Оста-
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ётся отметить, что связь интонацион-
ной культуры (Асафьев) и «творче-
ской фортепианной техники» (Мар-
тинсен) исполнителя с проблемой 
стилистически достоверного воссо-
здания им музыки имеет решающее 
значение и для автора «Индивидуаль-
ной фортепианной техники», и для 
создателя теории интонации, подчёр-
кивавшего «сугубую важность стилей 
исполнения» для развития музыкаль-
ной культуры.

Какие выводы, могущие быть пло-
дотворными для нынешнего периода 
теоретического осмысления и катего-
ризации феноменов стиль, творческий 
метод, типологический статус исполни-
теля, можно сделать, обратившись 
к книге Мартинсена спустя полвека 
после её издания в нашей стране? По-
чему представлялось целесообразным 
выявить в логической цепи рассужде-
ний автора скрытый план (implicite) 
содержания, ставший в своём роде не-
ким «прибавочным продуктом» в его 
фундаментальном труде? (Известной 
объективной трудностью для автора 
данной статьи было соблюдать при 
этом необходимую исследовательскую 
осторожность, стараясь не смешивать 
с положениями Мартинсена собствен-
ные соображения.)

Дело в том, что в анализе основ-
ных объектов исследования: звуко-
творческой воли, её стиле-типологи-
ческих проявлений в исполнитель-
ском искусстве выдающихся мастеров 
пианизма, в принципах их подхода 
к музыкальному произведению, мето-
дах творческой работы – Мартинсен 
вплотную подошёл к пониманию со-
пряжённости и взаимообусловленно-
сти этих объектов. «Подразумевае-
мые» аспекты его труда приоткрыва-
ют теоретикам исполнительства пути 

решения ряда задач, логически выте-
кающих из «открытого» комплекса 
идей – задач изучения отношений меж-
ду исследуемыми категориями. Кратко 
поясним этот вывод, постаравшись 
прочертить те сопряжения и взаимо-
зависимости, какие implicite просту-
пают в процессе рассуждения автора 
книги.

Отношение звукотворческая воля –
типологический статус – стилевая иден-
тичность исполнителя – центральное 
ядро концепции немецкого теорети-
ка. Выделенные им в анализе компо-
ненты звукотворческой воли в их син-
тезе образуют «в процессе художе-
ственного развития… музыканта каж-
дый раз нечто совершенно новое: ин-
дивидуальная особенность – первый 
признак этого синтеза» [1, с. 38]. Воз-
никает потребность домыслить – в кон-
тексте современных музыкально-пси-
хологических концепций – фактор 
изначального наличия у исполнителя 
генетически предопределённых осо-
бенностей музыкального восприятия, 
«стихийной интонационной активно-
сти», признаков «архетипического 
интонирования» [8]. Этот «протоин-
тонационный» индивидуальный ком-
плекс исполнителя преобразуется за-
тем под влиянием обучения, впитыва-
ния музыкально-культурных, музы-
кально-языковых, стилевых норм и 
форм, в процессе развития музыкаль-
ных способностей и мышления в про-
фессионально-структурированное му-
зыкально-интонационное сознание. 
Представляется, что этими типологи-
ческими параметрами и критериями 
целесообразно дополнить мартинсе-
новскую персонифицированную клас-
сификацию «пианистических типов», 
где качества звукотворческой воли 
с угадываемыми в них свойствами 
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психических процессов, определяю-
щими индивидуальное своеобразие 
артистов, сопрягаются с их художе-
ственно-мировоззренческими, духов-
но-эстетическими ценностями и 
устремлениями. Одновременно два из 
его «основных пианистических ти-
пов» предстают глубоко укоренённы-
ми в стилевых канонах классической 
и романтической творческих эпох, а 
в аналитическом «портрете» Бузони 
находит отражение напряжённое раз-
витие стилевых процессов в первой 
половине ХХ века.

Подобная проекция стилей на типы 
(критикуемая Коганом как «гримиро-
вание стилей под типы») на самом деле 
помогает осмыслить детерминанты от-
ношения данных категорий, выступая 
в мартинсеновских «чистых» образцах 
стиле-типологических сопряжений 
«пианистический тип» как концентри-
рованное выражение стиля, а стиле-
вые закономерности наиболее полно 
преломляются в типологических каче-
ствах исполнителя. С методологиче-
ских позиций такое единение объек-
тов «рождает кооперативный эф-
фект», где «как в зеркале преломляют-
ся и высвечиваются признаки сопряга-
емых сторон» [9, с. 465]. (Более на-
глядной, идеальной моделью стиле-ти-
пологических отношений может, по-
жалуй, стать только анализ феномена 
авторского исполнительства.)

Д. А. Рабинович в книге «Исполни-
тель и стиль» высказывает схожие 
убеждения: «…типы являются нам во-
площёнными в стили, так сказать 
в стилевом облачении, точнее же и го-
воря языком диалектики, стили суть 
формы существования типов… Тип и 
стиль, как правило, явления (не поня-
тия, но именно и раньше всего явле-
ния!) скрещивающиеся» [4, с. 242]. При-

мечательна здесь оговорка Рабинови-
ча, подчёркивающего приоритет на-
блюдений живой практики и изучения 
исторического опыта исполнитель-
ства над теоретическими построения-
ми, но в задачи теории всё же входит 
как исследование факторов, глубин-
ных закономерностей и механизмов 
явлений и процессов, так и их катего-
ризация, в данном случае выведение по-
нятий, имманентных явлению взаимо-
проникновения, взаимообусловленно-
сти в искусстве исполнителей стиле-
вых и типологических параметров.

На необходимость в аналитическом 
исследовании исполнительских стилей 
разных артистов не только отмечать 
«неповторимость их почерков», но и 
говорить о «разнонаправленных типах 
исполнительского мышления» обраща-
ет внимание В. П. Чинаев в своём фун-
даментальном исследовании «Исполни-
тельские стили в контексте художе-
ственной культуры XVIII–XX веков (на 
примере фортепианного исполнитель-
ского искусства)» [10, c. 40].

Отношение стиль–тип–творческий 
метод исполнителя выступает в концеп-
ции Мартинсена в более опосредован-
ной форме, чем стиле-типологическая 
диада. В мартинсеновских анализах 
проявлений статического, экстатиче-
ского и экспансивного звукотворче-
ства и соответствующих пианистиче-
ских техник стиле-типологические 
проявления и атрибуты метода – пути 
познания исполнителем созданий 
композиторов, способы овладения му-
зыкальным произведением, воплоще-
ния его как художественной целостно-
сти (именно воля к целостности осо-
бенно подчёркивается Мартинсеном 
в качестве целеустремления и резуль-
тата творчества исполнителя) – по 
сути, implicito интегрированы.
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Является ли в мартинсеновском 
понимании работы исполнителя над 
сочинением детерминирующим и по-
рождающим началом стиль, а метод – 
порождаемым? Или же наоборот? 
Между тем такая постановка вопроса 
была бы слишком прямолинейной. 
В этом смысле точнее было бы гово-
рить не об отношении глубинно сопря-
гаемых в труде немецкого автора на-
званных категориальных объектов, а 
об отражении одного в другом. Адек-
ватным представляется здесь ви́дение 
«стиля в методе» и «метода в стиле», 
интерпретационный «план содержа-
ния» и технологический «план выра-
жения» взаимообусловлены и перете-
кают друг в друга.

Рассмотрение этой взаимозависи-
мости на теоретическом уровне также 
является насущной задачей. Рассуждая 
о различиях стиля и метода в искусстве 
исполнителя, Е. В. Назайкинский в кни-
ге «Стиль и жанр в музыке» отмечает: 
«Большое значение… имеет соотноше-
ние стиля и метода, стиля и формы, 
техники, содержания, материала» [11, 
с. 15], добавляя далее, что стиль испол-
нителя, как и композиторский стиль, 
«предстаёт для слушателя непосред-
ственно в звучании, в организации зву-
ковых исполнительских средств – в аго-
гике, динамике, звуковысотной интона-
ции, в туше, звуковедении, артикуляци-
онных особенностях и фразировке. И 
конечно же, исполнительскому стилю 
соответствует исполнительский худо-
жественный метод, изучение которого 
также представляет большой интерес 
для теории и практики исполнитель-
ского художественного творчества» 
[Там же, с. 23–24]. 

Подчеркнём, именно характер, 
сущность «соответствия» и «соотно-
шения», внутренняя динамика, меха-

низм взаимоотношений стиля и мето-
да, «скрещивание», «переменность» 
их функций в творческом процессе 
исполнителя составляют актуальную 
ныне теоретическую проблему. В ис-
кусствоведении, например в литерату-
роведении, сложилась традиция соот-
носить в характеристиках тех или 
иных явлений, процессов в искусстве, 
категорий творческий (художествен-
ный) метод, направление (течение), 
стиль, авторскую манеру, почерк и 
т. п. В многомерной системе коор-
динат стили выступают как формы  
объективации посредством комплек-
сов художественных средств и приё-
мов, идиом авторских методов либо 
направлений развития искусства.

В заключение стоит напомнить, 
что «Индивидуальная фортепианная 
техника» отнюдь не была одинокой 
вершиной в обширном поле пиани-
стической и в целом исполнительской 
теории первых десятилетий ХХ века. 
Эту и вторую книгу («Методика инди-
видуального фортепианного препода-
вания») окружало множество трудов, 
так или иначе затрагивавших пробле-
мы, в которые погружает читателя 
Мартинсен. Доминирующей, поисти-
не «горячей областью» теории того 
времени была область исполнитель-
ской техники, сюда устремились авто-
ры многочисленных трудов.

Е. Каланд, ученица и последова-
тельница известного немецкого педа-
гога Л. Деппе, группировала рекомен-
дуемые её учителем «криволинейные 
движения» и другие новые двигатель-
ные принципы вокруг идеи слияния 
отдельных двигательных актов в еди-
ный процесс [12]. 

Р. М. Брейтхаупт, строивший свои 
рассуждения на основе гештальтпси-
хологии, искал в «телесном ритме» ис-
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точник «гармонии всевозможных 
естественных форм движения» [13]. 

К. Йонен развивал «энергетиче-
ское» направление, в поисках органи-
чески целостной двигательной страте-
гии связывая между собой вопросы фи-
зиологии, в частности данные об есте-
ственном ритме дыхания, координации 
его с движениями тела, психотехниче-
ские аспекты игрового процесса с ис-
полнительским чувством формы, с ду-
ховным переживанием исполнителем 
художественного произведения [14]. 

В близком к этому русле системати-
зировала свои идеи американская пиа-
нистка и педагог Эбби Уайтсайд [15]. 

Сопряжённость двигательной сто-
роны исполнения с принципами ис-
полнительского формообразования, а 
также со слуховой активностью ис-
полнителя, степенью развитости его 
внутренних слуховых представлений 
и другие актуальные для того времени 
вопросы были в центре учения знаме-
нитого английского пианиста, педаго-
га и теоретика Т. Маттея [16].

Много принципиально нового 
в понимание эстетических аспектов 
творческой работы исполнителя, 
в представление о формосодержа-
тельном единстве, целостности ис-
полнительского процесса внёс Ф. Бу-
зони [16], ставший одной из ключе-
вых фигур книги Мартинсена.

Как следует из этого краткого об-
зора путей развития исполнительской 
теории, техническая (скажем шире – 
технологическая) проблематика, из 
которой исходили авторы названных 
и других, близких по тематике публи-
каций, выводила прогрессивно мыс-
лящих исследователей на разработку 
целого круга смежных проблем испол-
нительской эстетики, психологии, на 
вопросы стратегии исполнительского 

формования, затрагивая прямо или 
косвенно художественные, интерпре-
тационные аспекты исполнительства. 
В контексте этих направлений пиани-
стической теории явственно выступа-
ет новаторство Мартинсена. Новой 
явилась постановка им в центр изуче-
ния технических закономерностей ис-
полнения идеи индивидуальной, индиви-
дуально-типологической обусловленно-
сти технической и других сторон 
творческой деятельности артиста. От-
крытием в системе рассуждений педа-
гога-учёного стала сопряжённость этой 
проблемы со стилевыми аспектами ис-
полнительства, а также implicito – 
с аспектом художественного метода. 
Книга Мартинсена расширила про-
странство теоретической мысли его 
времени и концептуально её углубила.

Категория исполнительский стиль 
является в настоящее время одной из 
наиболее активно разрабатываемых 
категорий эстетики и теории испол-
нительства. Типологические различия му-
зыкантов, композиторов и исполните-
лей – предмет изучения, главным об-
разом, психологии музыкальной дея-
тельности. Что касается художествен-
ного метода в исполнительстве, то эта 
категория ещё не стала актуальной 
проблемой исполнительской теории.

Современная научная задача видит-
ся в том, чтобы восполнить отмечен-
ные пробелы, и в том, чтобы углубле-
ние в специфику каждой из этих катего-
рий привело бы к системно-целостно-
му исследованию их отношений. Ведь 
взаи мосвязь и взаимообусловленность 
таких феноменов, как стиль, типологиче-
ский статус исполнителя, принципы и ме-
тоды исполнительского освоения и воссозда-
ния музыки, есть объективная реаль-
ность, восходящая к природе и сущно-
сти исполнительского искусства.
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ИНТЕРПРЕТАЦИЯ МУЗЫКАЛЬНОГО 
ПРОИЗВЕДЕНИЯ – ОТ ТЕОРИИ К ПРАКТИКЕ

М. Д. Корноухов,

Ленинградский государственный университет им. А. С. Пушкина

Аннотация. Автор рассматривает важную для музыкально-педагогического образова-
ния проблему эффективного осуществления интерпретационной деятельности студен-
тов. На примере учебного процесса инструментального класса показано использование 
интерпретационно-текстологического комплекса (ИТК), объединяющего мотивацион-
но-ценностный, информативно-смысловой и художественно-практический компоненты 
звукового воплощения музыкального произведения на основе изучения его нотного текста. 
Основываясь на концепции В. В. Медушевского о двух способах творческой деятельно-
сти – распознавания и понимания, автор соотносит их с содержанием учебного процес-
са инструментального класса, где первый способ выражает определение структуры нот-
ного текста, его визуального ряда, формы и внешних характеристик. Второй способ 
связан с постижением художественного смысла, идейного содержания этого текста. 
Данные способы характеризуют интерпретационную работу над музыкальным произ-
ведением и выражаются затем в результирующей фазе – исполнительской интерпрета-
ции этого произведения. Автор подробно описывает процесс создания студентом интер-
претационной модели музыкального произведения в учебном процессе на примере испол-
нительского анализа «Окрылённой поэмы» А. Скрябина.

Ключевые слова: интерпретационно-текстологический комплекс, творческая 
деятельность, учебный процесс инструментального класса, интерпретационная 
модель музыкального произведения.

Abstract. The author addresses important musical-pedagogical education, the problem of effective 
implementation of the interpretive activities of the students. For example, the learning process of tool 
class demonstrates the use of interpretive-textual complex (ITC) – structure, which brings motiva-
tional-valuable, informative-meaningful and artistic-practical components of the sound incarna-
tion of a musical work based on the study of its musical text. Based on the concept of V. Medu-
shevsky two methods of creative activity – recognition and understanding, the author correlates 
them with the contents of the educational process tool class, where the first method expresses the de-
termination of the structure of the musical text, its visual line, shape, and external characteristics. 
The second method is associated with the attainment of artistic meaning, the ideological content 
of the text. These methods characterize interpretive work on music composition and expressed then 
in the result phase is the piano interpretation of this work. The author describes in detail the process 
of creating a student interpretational model of musical works in the educational process on the ex-
ample of performing analysis of the “Poem” (ор. 51 № 3) by Skryabin.

Keywords: interpretive-textual complex, creative activity, educational process instrument 
class, interpretational model of musical works. 
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Инструментальный класс интере-
сен и притягателен тем, что про-

цесс обучения в нём сочетает техноло-
гию, ремесло и… потрясающие худо-
жественные открытия (сначала для 
себя, а затем, возможно, и для дру-
гих – своих слушателей, своих учени-
ков). Часто этот процесс в наше торо-
пливое время кажется трудным, не-
обя зательным, непродуктивным. Мож-
но отнестись к нему как к прочитан-
ному учебнику уже сданного и потому 
неактуального предмета. Также мож-
но добросовестно выучить нотный 
текст произведения и довольно успеш-
но исполнить его на зачёте. А можно 
открыть для себя целый мир – компо-
зитора, эпохи, национальной культу-
ры, причём не только музыкальной.

Но как часто эти красивые слова, 
фразы и даже побуждения меркнут 
перед многочасовой необходимостью 
тщательно выучить нотный текст – 
все его компоненты; долго трениро-
вать виртуозные приёмы; скрупулёзно 
и вдумчиво работать над звуком – про-
цесс, временами напоминающий си-
зифов труд, когда камень падает 
вниз – и ты начинаешь снова и снова.

И здесь во всей полноте перед пе-
дагогом-музыкантом встаёт задача ув-
лечь студента самим процессом созда-
ния интерпретационной модели ис-
полняемого произведения. Методоло-
гическая оснащённость учителя пря-
мо определяет качество интерпрета-
ционной культуры ученика. Умение 
даже частную практическую проблему 
рассмотреть на методологическом 
уровне – это залог того, что в дальней-
шем ученик сохранит эти художе-
ственно-исследовательские принци-
пы, а точнее сказать – творческие прин-
ципы, в своей будущей деятельности и 
жизни. И тогда это действительно ста-

нет «магическим кристаллом» (по 
меткому выражению А. В. Малинков-
ской [1]) настройки личностных и 
профессиональных качеств студента 
в культуросозидающем векторе.

Академическая музыка требует и от 
исполнителя, и от слушателя, прежде 
всего, работы. Работы интонационно-
го аппарата, слуха, памяти, ассоциа-
тивного мышления, нравственных за-
трат, а также работы интеллекта. Вы-
явление каких-либо отличительных 
черт и качеств, присущих «культурно-
му коду» изучаемого в инструменталь-
ном классе произведения, конечно же, 
предполагает достаточно высокий уро-
вень знаний в областях, связанных не 
только с исполнительством, но и с тео-
рией и историей музыки, а также вла-
дение значительным слуховым «музы-
кальным багажом», включающим про-
изведения различных стилей и жан-
ров. Далеко не всегда, к сожалению, 
ситуация в современном музыкальном 
образовании позволяет студенту пол-
ностью реализовать свои возможности 
в данном контексте. Вместе с тем даже 
на мотивационном уровне использова-
ние «культурного кода» даёт возмож-
ность будущему специалисту путём изу-
чения нотного текста музыкального 
произведения рассмотреть оптималь-
ное соотношение «графика–акустика» 
в собственном исполнительстве, мак-
симально задействовав при этом свой 
комплексный потенциал профессио-
нальных знаний и умений. Ведь нот-
ный текст музыкального произведе-
ния, органично вписываясь в текст 
культуры эпохи, всегда несёт информа-
цию о норме, исторической традиции, 
индивидуальном авторском почерке 
композитора.

Во множестве разнообразнейших 
композиторских обозначений, затра-
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гивающих и регламентирующих едва 
ли не все стороны звукового воплоще-
ния музыкального произведения, 
ясно ощущается не их терминологиче-
ская основа, а скорее символическая 
сущность, подразумевающая и требу-
ющая подчас различного толкования 
тех или иных атрибутов нотного тек-
ста. Изалий Земцовский в своей рабо-
те «Апология текста» утверждает: «Ра-
бота с текстом предполагает не про-
сто, или, скажем так, не сразу интер-
претацию, но, прежде всего, такое 
вживание в текст, которое является 
аналитическим возвращением текста 
в контекст. Анализ текста оказывается 
не самоцельным – он лишь позволяет 
нам пойти дальше, за текст, – в ту куль-
туру и к тем людям, которые его созда-
ли, к их психологии и ментальности, 
к их сознанию и бессознательному, 
к их мировоззрению и мироощуще-
нию» [2, с. 102]. Это по-настоящему 
исследовательская, творческая и науч-
ная деятельность, которой, к сожале-
нию, в современной системе музы-
кального образования уделяется, увы, 
недостаточное внимание. У человека, 
профессионально занимающегося му-
зыкальным искусством, часто нет по-
требности ощущать музыку, тем более 
произведение, которое он сам испол-
няет, на более глубоком уровне, чем 
просто «грустно-весело», «медленно-
быстро», «плавно-отрывисто».

Для эффективного осуществления 
интерпретационной деятельности сту-
дентов в инструментальном классе ис-
пользуется интерпретационно-тексто-
логический комплекс (ИТК), включаю-
щий мотивационно-ценностные, ин-
формативно-смысловые и художест-
венно-практические компоненты зву-
кового воплощения музыкального про-
изведения на основе изучения его нот-

ного текста. Такой комплекс способен, 
на наш взгляд, выступать в качестве 
технологического аппарата текстоцен-
трической парадигмы как механизма 
формирования интерпретационной 
культуры будущего педагога-музыканта 
в инструментальном классе.

Определяя содержание интерпре-
тационно-текстологического ком-
плекса, мы основываемся на концеп-
ции В. В. Медушевского о двух спосо-
бах творческой деятельности – рас-
познавании и понимании [3]. В учеб-
ном процессе инструментального 
класса первый способ выражает опре-
деление структуры нотного текста, 
его визуального ряда, формы и внеш-
них характеристик. Второй способ 
связан с постижением художественно-
го смысла, идейного содержания это-
го текста. Данные способы характери-
зуют интерпретационную работу над 
музыкальным произведением и выра-
жаются затем в результирующей фа-
зе – исполнительской интерпретации 
этого произведения.

Мотивационно-ценностная со-
ставляющая ИТК включает в себя мо-
тивационные установки понимания 
этого текста как «послания автора ис-
полнителю», желание и стремление 
«проникнуть в его эмоциональный 
подтекст, воскресить в себе тот душев-
ный процесс, “продуктом” которого 
явилось данное музыкальное произве-
дение» [4, с. 36]. Это становится воз-
можным только через осознание буду-
щим педагогом себя как творческой 
личности, способной вести диалог 
с композитором, заключающийся 
в установлении субъект-субъектных от-
ношений с нотным текстом конкрет-
ного музыкального произведения.

Говоря о процессуальной стороне 
данного компонента, прежде всего 
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следует отметить ярко выраженную 
коммуникативную направленность 
этих отношений, их эмоциональную 
окраску и заинтересованность. В со-
держание мотивационно-ценностно-
го элемента ИТК также входит диа-
лектическое единство восприятия сту-
дентом как нотного текста в целом, 
так и его мельчайших деталей. Особое 
значение в этом отношении имеют ра-
боты В. В. Медушевского о коммуни-
кативных механизмах музыкальных 
средств развития внутреннего слуха 
[3], Е. В. Назайкинского (ассоциатив-
ное мышление на основе предшеству-
ющего музыкального опыта и знаний) 
[5], Б. М. Теплова (восприятие как ху-
дожественная категория и опыт ду-
ховного общения) [6].

Информативно-смысловая со-
ставляющая ИТК характеризуется со-
вместной деятельностью педагога и сту-
дента, в ходе которой происходит 
«межличностное взаимодействие, не 
исчерпывающееся лишь передачей зна-
ний в какой-то области, а являющееся 
фактом трансляции и личностного, и 
культурного опыта, превращающее уче-
ника как объекта педагогического воз-
действия в равноправного субъекта че-
ловеческой культуры» [7, с. 261]. В ос-
нове такой деятельности – герменевти-
ческая основа изучения («герменевти-
ческий круг» – от целого к частному, от 
частного к целому) текстовой информа-
ции. Важнейшим основанием форми-
рования в учебном процессе индивиду-
ального интерпретационно-текстоло-
гического комплекса музыкального 
произведения здесь выступает общефи-
лософский методологический прин-
цип – выделение в изучаемом явлении 
общего, особенного и единичного.

Так, например, осознание целост-
ности объективной и субъективной 

информации, содержащейся в нотном 
тексте, происходит в процессуальной 
логике от «общего к частному через 
особенное» (субъективное). В каче-
стве исходной информации определя-
ются нормативные качественные ха-
рактеристики нотного текста изучае-
мого музыкального произведения. За-
тем эти характеристики уточняются и 
дополняются с учётом индивидуаль-
ных особенностей авторского почерка 
композитора, определяется соотноше-
ние и взаимодействие объективного 
(нормативного) и субъективного (ин-
дивидуального), изучается графиче-
ская фиксация этого соотношения 
в нотном тексте, поиск мотивации,  
обусловившей именно такое соотно-
шение. А через полученную таким об-
разом внетекстовую информацию на-
мечаются пути акустического вопло-
щения изучаемого произведения.

Художественно-практическая со-
ставляющая ИТК характеризуется, 
прежде всего, поиском путей воплоще-
ния графической информации, обуслов-
ленной характерным внетекстовым со-
держанием, в акустическую форму инди-
видуальных интерпретационных реше-
ний. Определение «зонности» значений 
знаков нотного письма, соотношение 
этих значений с вопросами авторского 
почерка, исторического стиля, нацио-
нальных особенностей произведения 
имеет здесь решающее значение.

Отметим особенности роли педа-
гога в каждой из трёх составляющих 
интерпретационно-текстологическо-
го комплекса. В целом для текстоцент-
рической парадигмы обучения в ин-
струментальном классе характерна 
совместная деятельность учителя и 
студента. Деятельность, несущая в се-
бе огромный творческий и культуро-
созидающий потенциал. Вместе с тем 
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долевые функции участников этого 
процесса различны.

В мотивационно-ценностной со-
ставляющей интерпретационно-тек-
стологического комплекса доминиру-
ющей является деятельность педагога 
на создание определённых мотиваци-
онных установок, предусматриваю-
щих различные средства педагогиче-
ского воздействия, стимулирования, 
форм обучения и т. д.

В информативно-смысловой со-
ставляющей интерпретационно-тек-
стологического комплекса совмест-
ная исследовательская деятельность 
педагога и студента приобретает бо-
лее равноправные, партнёрские отно-
шения. Преимущество педагога, обла-
дающего более высоким уровнем зна-
ний и соответствующей методологи-
ческой подготовкой, дополняется ин-
тенсивной деятельностью студента, 
направленной на поиск «индивидуаль-
ного смысла» и механизмов его аку-
стического воплощения.

В художественно-практической со-
ставляющей интерпретационно-тек-
стологического комплекса роль сту-
дента ещё более усиливается. Осозна-
вая свою главную ответственность как 
исполнителя-интерпретатора перед 
ав тором, студент получает значитель-
ную самостоятельность, выстраивая 
собственную интерпретационно-лич-
ностную модель музыкального произ-
ведения от себя, от первого лица. Та-
ким образом, в самой структуре интер-
претационно-текстологического ком-
плекса заложен громадный воспита-
тельный и развивающий потенциал 
становления личности будущего учите-
ля музыки и, в частности, формирова-
ния его интерпретационной культуры.

Формирование различных состав-
ляющих ИТК в своей основе близко 

структуре любой художественно-ис-
следовательской деятельности, мето-
дологическому анализу. Таким обра-
зом, процесс формирования интер-
претационно-текстологического ком-
плекса музыкального произведения 
включает: 

 ● первичный самоанализ («про-
дуктивное непонимание»);

 ● конструирование программы 
развития (анализ типологических 
структур нотного текста);

 ● развитие личностных качеств и 
умений, необходимых для построе-
ния технологической модели интер-
претации произведения;

 ● результативную фазу, выражаю-
щуюся в исполнительской интерпре-
тации музыкального произведения и 
отражающую уровень сформирован-
ности интерпретационной культуры.

Рассмотрим, как этот процесс реа-
лизуется в практическом обучении 
в инструментальном классе и спецкур-
се «Основы интерпретации музыки».

Для построения учащимися худо-
жественно-интерпретационной моде-
ли музыкального произведения возь-
мём «Окрылённую поэму» ор. 51 № 3 
А. Скрябина [8]. Основания для выбо-
ра данного сочинения были следую-
щие: высокая художественная цен-
ность произведения, что предполага-
ет (Р. Ингарден [9], П. Рикёр [10]) 
соответствующий объём интерпрета-
ционного поля и инвариантность ис-
полнительских решений; принадлеж-
ность пьесы к зрелому периоду твор-
чества А. Скрябина и, соответствен-
но, высокая степень индивидуально-
стилевой индикации (авторской и 
исторической) сочинения, а также 
незначительная степень пианистиче-
ской трудности и небольшой объём 
(две страницы), что позволяет опти-
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мально соотнести выполнение техно-
логических задач и выстраивания ху-
дожественно-интерпретационной мо-
дели пьесы (см. нотный пример на 
с. 93–94).

Участникам спецкурса было пред-
ложено самостоятельно разобрать 
нотный текст поэмы А. Скрябина. 
Фортепианное творчество этого вели-
кого русского композитора было зна-
комо им лишь из курса истории музы-
ки, практики посещения концертов, 
прослушивания аудиозаписей. То есть 
в реальном исполнительском репер-
туа ре студентов этого произведения 
не было. Следует отметить, что в це-
лом интерес к поэме, мотивационная 
готовность к её интерпретации были 
достаточно высокими. Это проявля-
лось, например, при восприятии дру-
гих скрябинских произведений, ина-
че нами было бы предложено какое-то 
произведение другого композитора. 
Однако впоследствии, в ходе практи-
ческой работы, выяснилось, что зача-
стую этот интерес не подкрепляется 
ни необходимыми знаниями, ни соот-
ветствующими умениями и навыками 
технологии создания собственной ин-
терпретационной модели музыкаль-
ного произведения.

Нами был определён исходный 
уровень сформированности интерпре-
тационной культуры студентов. При-
надлежность к высокому уровню (пока-
зателями которого являлись ценност-
ное отношение к интерпретационно-
му творчеству в своей профессиональ-
ной педагогической деятельности, 
объём и качество профессиональных 
знаний, развитые умения и навыки ис-
полнительской интерпретации) не 
была выявлена, а участники, относя-
щиеся к низкому и среднему уровням, 
распределились примерно поровну.

Исполнение студентов с низким 
уровнем сформированности интерпре-
тационной культуры мы характеризо-
вали как формальное, изобилующее 
разного рода погрешностями, касаю-
щимися, в первую очередь, нот (этому 
способствовало наличие в данном слу-
чае многочисленных знаков альтера-
ции, добавочных линеек), ритма (изо-
щрённая метроритмическая расще-
плённость долей в такте), а главное – 
отсутствием осмысленности на при-
митивном лексическом уровне (не-
способность мотивного расчленения, 
дифференциации фактуры и т. д.). 
Соответственно, звуковая картина 
пьесы была не только смазана, но и 
нечётко оформлена даже на уровне 
эскизности.

Исполнение студентов, отнесён-
ных к среднему уровню, можно охаракте-
ризовать как достаточно добросовест-
ное и старательное воспроизведение 
нотного текста скрябинского сочине-
ния. Главным недостатком в этих ис-
полнениях было отсутствие есте-
ственности. Немногочисленные ука-
зания автора воспринимались студен-
тами слишком буквально. Например, 
единственное динамическое указание 
во всей первой странице рр (очень 
тихо) предопределило пониженный 
не только громкостный, но и эмоцио-
нальный тонус значительной части 
произведения, что не только ощуща-
лось как нечто противоестественное, 
но и шло вразрез с названием пьесы.

Нами специально фиксировались 
главные недостатки в этих первона-
чальных студенческих исполнениях, 
чтобы наметить основные векторы их 
развития в интерпретационном плане, 
процесса, в котором грамотное про-
чтение нотного текста произведения 
поднимается до художественно-интер-
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претационного уровня. Компонент 
первичного самоанализа (с герменев-
тических позиций выражающий «про-
дуктивное непонимание») здесь связан 
с вопросами, которые студент ощуща-
ет потребность задавать самому себе 
в любом виде своей профессиональ-
ной деятельности. С этих вопросов на-
чинается мотивация его последующих 
шагов к пониманию смысла нотных 
значений и определения векторов ис-
полнительской интерпретации музы-
кального произведения.

Данный компонент ИТК предпо-
лагает поиск границ того методологи-
ческого поля, в котором студенту 
предстоит работать для создания соб-
ственной интерпретационной модели 
музыкального произведения. Такими 
интерпретационными «границами» 
являются следующие функциональ-
ные качества нотного текста: художе-
ственная содержательность, систем-
ность, легитимность, целостность, поли-
семичность, степень нормативности, со-
четание объективного и субъективного.

Для студентов, относящихся к низ-
кому уровню, это был, возможно, наи-
более сложный момент как в психоло-
гическом плане, так и в контексте 
дальнейшей перспективы исполни-
тельской работы, поскольку многие 
понятия (из семи перечисленных 
выше) они осмысливали для себя 
впервые. В ходе практических заня-
тий на спецкурсе приходилось инди-
видуально адаптировать объём транс-
лируемой информации. От педагога 
требовались повышенная вниматель-
ность и деликатность, терпение в до-
стижении прорастания полученных 
студентом интерпретационных зна-
ний личностным смыслом.

Например, проблему художествен-
ной содержательности, связанную 

с трактовкой нотного текста как про-
екции авторского почерка со студен-
тами этого уровня мы решали через 
довольно необычное название пье-
сы – как оно находит своё отражение 
в визуальном облике музыкальной 
фактуры. Стремительные короткие 
взлёты тридцать вторых нот на раз-
ную высоту и с различной интервали-
кой (включая альтерированные), не-
сомненно, выражают богатую палитру 
эмоциональных красок мотивов – от 
нерешительного, робкого (т.т. 1–3) – 
до утвердительно-активного и декла-
мационного (т.т. 16–18).

В данном случае в наполнении сту-
дентом этих мотивов-взлётов индиви-
дуальным смысловым содержанием 
будет заключаться его способность 
к исполнительской интерпретации, а 
не просто грамотное чтение нотного 
текста, поскольку в нотном тексте 
скрябинского произведения нет ни 
одного указания на то, как исполнять 
эти тридцать вторые ноты. Техноло-
гическая сторона построения интер-
претационной модели здесь следую-
щая: исходя из различных текстовых 
характеристик, необходимо прибли-
зиться к пониманию того, каким долж-
но быть предполагаемое звучание 
произведения и, далее, каких тактиль-
ных приёмов это качество звука требу-
ет. Таким образом, будет апробирован 
лишь строительный материал, основ-
ная штриховая единица, используе-
мая для дальнейшего выстраивания и 
завершения студентом индивидуаль-
ной интерпретационной исполни-
тельской модели произведения.

Второй момент, на который мы об-
ращали внимание студентов с первона-
чально низким уровнем интерпретаци-
онной культуры, – это стремление авто-
ра максимально облегчить фактуру ле-
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вой руки (заметим, что партия правой 
руки и так вся «пронизана воздухом», 
это более чем очевидно), что проявля-
ется в полном отсутствии аккордов 
в нижнем регистре на долю, лишь два 
раза используются октавы (без внутрен-
него наполнения), чаще всего – просто 
одинарные звуки, реже – интервалы. 
Наиболее активные аккорды в кульми-
нации Скрябин использует не просто 
на слабых долях, а на дроблёных (вну-
три второй доли), чем достигает опре-
делённой синкопированности, устрем-
лённости, экзальтации, но никак не ста-
туарности, масштабности и тяжеловес-
ности (т.т. 16–19).

Далее внимание студентов концен-
трировалось на направленности фра-
зировки по принципу «кругов по 
воде» (это особенно видно в репризе, 
где две руки как бы «расходятся» 
в противоположные стороны). Лекси-
ческая активизация и кажущееся утя-
желение фактуры должны диалекти-
чески компенсироваться возрастаю-
щей размытостью и насыщением воз-
духом мотива (что подтверждается ав-
торской ремаркой rit.) (т.т. 25–27).

Таким образом, потенциальное ис-
полнительское интерпретационное 
поле студентов низкого уровня, игру 
которых мы охарактеризовали выше 
как формальную и лишённую художе-
ственного содержания, стало насы-
щаться определённым смыслом, зна-
ниями, проявляться в характерной 
интерпретационной направленности 
мышления, которое ещё необходимо 
было реализовать в исполнительстве.

Учитывая недостатки в исполне-
нии студентов, относящихся к средне-
му уровню (добросовестное и стара-
тельное воспроизведение нотного 
текста, отсутствие естественности), 
была актуализирована и соответству-

ющая проблематика содержания дан-
ного этапа формирования их интер-
претационной культуры. В частности, 
мы апеллировали к теме спецкурса, 
касающейся «зонности» значений му-
зыкально-исполнительских терминов. 
Многими исследователями (М. Г. Ара-
новский [11], Н. П. Корыхалова [12], 
А. В. Малинковская [13]) справедливо 
подчёркивается, что вопрос о грани-
цах значений знаков нотного письма 
зачастую представляется трудноразре-
шимым. По нашему мнению, выявле-
ние «зонности» значений музыкально-
исполнительских терминов вообще 
является «лакмусовой бумажкой» 
уровня сформированности способно-
сти студента к исполнительской ин-
терпретации, а не просто умения гра-
мотно прочесть текст.

Формальное понимание различной 
терминологии в нотной записи – одна 
из ключевых проблем в процессе созда-
ния интерпретационной модели музы-
кального произведения. Во многих слу-
чаях студенту трудно самостоятельно 
разобраться в степени выполнения тех 
или иных композиторских (или редак-
торских) обозначений, их акустиче-
ском качестве исполнительского вопло-
щения. Безусловно, первое, на что це-
лесообразно обращать их внимание, 
это обязательный комплексный анализ 
всех авторских ремарок, разбор струк-
туры всего «исполнительского» уровня 
нотного текста скрябинской поэмы. 
Многофункциональность практически 
каждого значка, каждого термина, обо-
значенного композитором в нотном 
тексте, следует понимать и толковать 
только в контексте с остальными автор-
скими ремарками.

Например, доминирование в поэ-
ме обозначений временно́й сферы не-
посредственно связано с мельчайши-
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ми градациями в звукоизвлечении и 
лексической структурой произведе-
ния. Таким образом, правильное тол-
кование терминов во многом зависит 
от художественного контекста произ-
ведения и индивидуальности компо-
зитора. Темповая характеристика за-
частую определяет и характер произ-
ведения, его образный строй, вну-
треннюю энергетику, существуют и 
обратные связи соответствия.

Отсутствие естественности в ис-
полнениях студентов этой группы, на 
наш взгляд, во многом было связано 
с неточным определением образного 
содержания, смыслового контекста и 
соотношения авторских ремарок 
временно́й сферы, которые здесь до-
минируют: ritard., a tempo, accel., lento, 
meno vivo. Возможно, задача исполни-
теля была бы облегчена, если бы 
Скрябин выставил в начале сочине-
ния генеральный темп по метроному 
или хотя бы обозначение характера. 
С другой стороны, отсутствие этого 
даёт возможность исполнителю стать 
по-настоящему со-творцом сочине-
ния, максимально расширить соб-
ственное интерпретационное поле, 
почувствовать то ощущение свободы, 
состояние окрылённости, которое хо-
тел передать автор этой музыки. На 
первый взгляд – локальная проблема, 
тем не менее мы считаем, что от опре-
деления максимально точного значе-
ния музыкальной терминологии во 
многом зависит и понимание испол-
нителем (студентом) самого произве-
дения. И от степени компетентности 
в этом вопросе зависит качество его 
исполнительской интерпретации му-
зыкального произведения и – шире – 
его профессионализма.

Кроме того, исходя из выявленных 
недостатков в исполнениях, мы сочли 

целесообразным затронуть проблему 
определения степени нормативности 
конкретного нотного текста внутри 
индивидуального авторского почерка, 
исторического стиля, национальных 
особенностей. Так, нотная запись 
А. Скрябина на первый взгляд оказыва-
ется слишком несовершенной для пе-
редачи всех оттенков, тончайших из-
менений темпов и надлежащей звучно-
сти. Известно, что сам музыкальный 
текст часто варьировался автором. Из-
менчивость, неуловимость, своеобраз-
ная грация, гармоническая острота, 
лишённая тяжеловесности и преувели-
ченной громкости, – эти специфиче-
ские черты фортепианной музыки 
Скрябина мы стремились показать сту-
дентам на занятиях спецкурса.

Нами применялось также педаго-
гическое стимулирование различных 
типов мышления студентов – от логи-
ческого до ассоциативного – как иссле-
довательских способов самостоятель-
ного выдвижения интерпретацион-
ных идей, гипотез, исполнительских 
решений. Мы поощряли и развивали 
творческие качества, касающиеся про-
явления независимости и креативно-
сти в мышлении и деятельности.

Например, исследуя качествен-
ные характеристики нотного текста 
«Окрылённой поэмы» А. Скрябина, 
связанные с его историко-стилевой 
принадлежностью, формируются сна-
чала обобщённые представления о ро-
мантизме как историческом стиле. За-
тем вводятся так называемые «кон-
текстные» связи: информация о зна-
чительных общественно-политиче-
ских событиях данной эпохи (в дан-
ном случае – Россия 1906 года), о до-
минирующих эстетических и миро-
воззренческих теориях; анализ куль-
турного контекста смежных видов ис-
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кусств – театра, литературы, архитек-
туры, живописи; изучение исполни-
тельских традиций и особенностей 
композиторской школы того време-
ни, традиций и функциональности 
нотной записи и специфики музы-
кальных инструментов.

Рассмотрение этих аспектов по-
зволяет на другом уровне почувство-
вать «исторический фон» исследуе-
мой графической записи, проник-
нуться духом эпохи и индивидуально-
стью композитора в мельчайших дета-
лях, возможно достаточно противоре-
чивых и неоднозначных, и вместе 
с тем ощутить целостность и диалек-
тическое единство формы и содержа-
ния, выстраивая таким образом ис-
полнительскую интерпретационную 
модель этого сочинения.

Соединяя структурные компонен-
ты интерпретационно-текстологиче-
ского комплекса скрябинской поэмы 
с применением герменевтических ка-
нонов, мы стимулировали и насыщали 
процесс обогащения знаний новыми 
личностными смыслами самого студен-
та. То есть собственно тем, в чём и вы-
ражается феномен интерпретации. 
В этом плане нас интересовали «диф-
фузийные» свойства рождаемых смыс-
ловых конструкций: насколько чужие 
знания, чужой опыт «присваиваются», 
впитываются студентом, что и в какой 
мере им отбрасывается, а что прини-
мается безусловно. Наша роль в таком 
процессе заключалась в корректиров-
ке интерпретационного «присвое-
ния», очерчивания границ неоправ-
данной субъективности.

Учебный процесс проводился как на 
уровне моделирования реальных акусти-
ческих интерпретационных моделей 
скрябинской поэмы, так и на вербаль-
ном уровне подтверждений или опро-

вержений различных мнений, сужде-
ний, гипотез студентов. Роль педагога 
заключалась уже не только в транслиро-
вании информации, но и в корректиров-
ке созданных студентом художественно-
психологических портретов «Окрылён-
ной поэмы» в соответствии со структур-
но-функциональной моделью интерпре-
тационно-текстологического комп лекса 
музыкального произведения.

Приведём в качестве примера соз-
данный одной из студенток анализ 
скрябинской пьесы, согласно параме-
трам интерпретационно-текстологи-
ческого комплекса.

Мария В. (3 курс): «Нотный текст про-
изведения характеризует не только черты 
фортепианного стиля Скрябина, но, безус-
ловно, и личностные качества композитора – 
открытость эмоциональной сферы, романти-
ческое представление о  мире, стремление 
к прекрасному, благородные порывы. Вместе 
с тем нельзя не отметить проявление крайне-
го индивидуализма, возможно, некоторые 
эгоистические черты, ощущение себя как 
Творца, художника, способного преобразо-
вать целый мир, всё человечество.

Визуальный ряд нотного текста “Окры-
лённой поэмы” имеет ярко выраженные ха-
рактерные черты. Принадлежность его скря-
бинскому творчеству легко узнаваема: с  од-
ной стороны, достаточно прозрачная и одно-
родная музыкальная ткань; с другой – пред-
полагаемое использование педали, много-
численные альтерированные звуки, излю-
бленные Скрябиным септаккорды создают 
очень изысканные, прихотливые гармониче-
ские узоры. Слияние мелодической линии и 
гармонии, когда мелодия представляет со-
бой не что иное, как гармонические последо-
вательности, а гармония сама по себе на-
столько прекрасна, что становится тожде-
ственна мелодике.

При этом фактура как способ изложения 
музыкального материала во многом визуаль-
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но даёт представление о художественном об-
разе, а образ подсказывает соответствующее 
звуковое решение; последнее, в  свою оче-
редь, провоцирует поиски технических при-
ёмов, наиболее рациональной технологии. 
Именно фактура является графической про-
екцией индивидуального почерка компози-
тора. Это своеобразный облик самого автора. 
Жанр поэмы представляется наиболее ти-
пичным выражением романтического миро-
ощущения, стремления выйти за рамки при-
вычных форм. Отсюда, несмотря на довольно 
чёткую структурную конструкцию “Окрылён-
ной поэмы”, здесь уместно будет привнести 
в исполнение определённую долю импрови-
зационности, подтверждением чему служат 
авторские обозначения временно ́й сферы и 
отсутствие указаний генерального темпа по 
метроному и характера в  начале пьесы. Ин-
дивидуальность авторского почерка визу-
ального ряда нотного текста проявляется 
в значительной степени.

Совокупность различных компонентов 
нотного текста также указывает на принадлеж-
ность к романтическому стилю. Национальный 
стиль визуально представлен менее явно, хотя 
в  акустическом воплощении произведения 
следует учитывать время создания пьесы (на-
чало ХХ века), общественно-художественную 
атмосферу России этого времени, духовные 
устремления русской интеллигенции.

Соотношение и взаимодействие компо-
нентов интерпретационно-текстологическо-
го комплекса “Окрылённой поэмы” выявля-
ются следующим образом. Музыкальная 
ткань сочинения выражает стремление Скря-
бина к  звуковому тождеству гармонии и ме-
лодии при богатстве их интонационно-гар-
монической стороны, что создаёт особую, 
насыщенную воздухом музыкальную ткань – 
малое количество тяжёлых, плотных аккор-
дов как антипод “рахманиновской” густоты 
фактуры. Даже в  местах наивысшего напря-
жения Скрябин довольствуется лишь чистой 
октавой в басу. Наиболее употребимый фак-

турный приём – максимальное “разрежение” 
аккордовой массы. Басовая линия лишена 
статуарности, часто басы используются в ка-
честве определённой “рессоры”  – берутся 
раньше всего аккорда, залиговываются со 
следующей долей и т.  д., то есть смягчается 
фактурная и метрическая тяжесть. Нередко 
интонационная вершина приходится на сла-
бую долю, обилие пауз на педалях служит 
своеобразной “воздушной” прослойкой об-
щей звуковой массы  – всё это делает музы-
кальный язык Скрябина очень узорчатым и 
неповторимым.

Метроритмические характеристики свя-
заны с остинантностью четырёхзвучных вос-
ходящих мотивов, которые как бы провоци-
руют, побуждают к  вырастанию, подъёму и 
развитию эмоционального градуса произве-
дения. Вместе с тем звуковысотная разорван-
ность, импровизационная временна́я шкала 
напоминают скорее языки пламени – то мер-
цающие, то разгорающиеся вновь и вновь.

Для точного понимания развёртывания 
музыкального материала “Окрылённой поэ-
мы” можно вспомнить противоположность 
музыкального синтаксиса в  сочинениях дру-
гих композиторов и стилей (мотивное члене-
ние у Бетховена, “бесконечная” вариантность 
Шуберта, фигурационная вариативность Шо-
пена и т. д.). Обилие обозначений временно ́й 
сферы, залигованные в  межтактовых синко-
пах аккорды делают двудольную метриче-
скую сетку, с одной стороны, достаточно раз-
мытой, а с другой – удлиняют её горизонталь-
ную перспективу.

Временны́е характеристики этой пьесы 
являются доминирующими в  создании ин-
терпретации. Динамические обозначения 
Скрябина в  этом смысле имеют гораздо 
меньшую значимость. Из воспоминаний со-
временников известно, что сам Скрябин 
именно динамическую сферу считал наибо-
лее лабильной и нередко в  собственных ис-
полнениях не придерживался указаний 
в  этой сфере. Возможно, по этой причине, 
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в  “Окрылённой поэме” он проставил всего 
пять динамических указаний  – четыре раза 
пианиссимо (pp) и один раз – громко (f).

Интонационные характеристики здесь 
очень важны, так как именно интонация де-
лает звуки одухотворёнными и живыми. Они 
могут быть спокойно-повествовательными и 
игривыми, ликующими и гневными, вопроси-
тельными и кокетливыми… Множество инто-
национных оттенков музыкальной речи пря-
мо соотносится с  нашим языком. Человеком 
с  богатой речью называют того, у  кого не 
просто огромный лексический запас, но и 
разнообразная палитра интонации, кто спо-
собен выразить все мельчайшие нюансы сво-
их чувств и мыслей. Такую интонационную 
палитру необходимо иметь исполнителю, ин-
терпретирующему “Окрылённую поэму”.

Тактильные характеристики (звукоизвле-
чение) нотного текста сочинения также важ-
ны для воссоздания образа полётности, 
окрылённости. Тяготение (интонационное и 
метрическое) тридцать вторых нот к  залиго-
ванным восьмушкам создают необходимую 
амплитуду весовых ощущений (от легчайше-
го касательного до более глубокого) и гиб-
кость правой руки дугообразного движения 
слева направо (восходящие мотивы), а также 
симметрично зеркальные движения в  левой 
руке. В эпизодах meno vivo плотность погру-
жения верхнего голоса правой руки усилива-
ется (ремарка espressivo). Тактильная острота 
в кульминации выражается в использовании 
синкоп и пунктирно-остинантных утверди-
тельных интонаций интервалов прим.

Технологические характеристики поэмы 
связаны с  достижением особого качества 
звука “Окрылённой поэмы”, ощущением воз-
духа, разрежённостью фактуры. Основные 
технологические трудности в  пьесе  – поиск 
соответствующих движений рук. В  левой 
руке это связано с техникой арпеджато (где-
то выписанной автором, а иногда  – просто 
предполагаемой ввиду явной невозможно-
сти взять одновременно большие аккорды). 

Критерии, которым здесь должны соответ-
ствовать арпеджированные аккорды  – лёг-
кость, рассыпчатость, узорчатость, гибкость, 
полётность, несуетливость и т.  д. В  правой 
руке – мелкие дугообразные движения моти-
вов как бы нанизываются на горизонталь че-
тырёхтактной фразы.

Образные характеристики внешне легко 
узнаваемы (исходя из названия пьесы), но 
трудны для воплощения. Довольно непросто 
очертить ту грань, где отсутствовала бы че-
ресчур напористая активность, но была бы 
исключена чрезмерная капризность, изло-
манность, изнеженность и т. д.

Оптимальные предполагаемые принци-
пы воплощения графической информации 
в  интерпретационно-текстологическом ком-
плексе будут проявляться в  поиске соотно-
шения “индивидуального” и “объективного” 
в  параметрах нотного текста в  пользу инди-
видуального – слишком тонкая и изменчивая 
здесь конституция этой пьесы – и будут опре-
деляться “зонностью” смысловых значений 
различных видов обозначений в нотном тек-
сте. На наш взгляд, наиболее растяжимая 
зона смысловых значений в этой пьесе – это 
тактильная и временна ́я сферы. Указания ав-
тора, касающиеся этой области, наиболее 
подвержены индивидуальному исполнитель-
скому толкованию. Соответственно этой сте-
пени внедрения будут меняться и другие ин-
терпретационные векторы, в  первую оче-
редь  – качество звука и интонация, а более 
опосредованно – динамическая шкала». 

Отметим, что приведённый выше 
интерпретационный анализ нотного 
текста «Окрылённой поэмы», разуме-
ется, основан как на знаниях, полу-
ченных в ходе лекционных и семинар-
ских занятий спецкурса, так и во мно-
гом на личных исполнительских ощу-
щениях, накапливаемых и проявляе-
мых в процессе выстраивания интер-
претационной модели скрябинской 
поэмы. Ценным, на наш взгляд, в этом 
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созданном художественно-исполни-
тельском портрете скрябинской пье-
сы является сочетание технологиче-
ского и художественного, знаниевой 
основы и проецирование этих знаний 
на практическое исполнительство, 
обусловленность визуального ряда 
нотного текста с внетекстовой ин-
формацией, касающейся личностных 
качеств композитора и стилевых ин-
дикаций сочинения.

Приведённый анализ музыкальной 
фактуры, гармонии, лексических струк-
тур, интонационных, прост ранст вен-
но-временны́х, тактильных, техноло-
гических и образных характеристик 
намечают достаточно обоснованную 
личностную исполнительскую трак-
товку скрябинской поэмы. Это лишь 
один из примеров формирования ин-
терпретационной культуры учащегося-
музыканта в инструментальном классе. 
Разумеется, здесь возможны различ-
ные комбинации как конкретных тем 
занятий, так и форм и методов обуче-
ния. Именно в таком процессе ярко 
проявляется индивидуальный профес-
сиональный почерк учителя, его педа-
гогический дар и способность к интер-
претационному творчеству.
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РИТМИЧЕСКАЯ ПРИРОДА МУЗЫКАЛЬНОГО 
ЖЕСТА И ЕГО ИСПОЛЬЗОВАНИЕ 
В МУЗЫКАЛЬНО-ПЕДАГОГИЧЕСКОЙ 
ДЕЯТЕЛЬНОСТИ АЛЕКСАНДРЫ ПИРС

М. В. Архипова,

Московский государственный институт культуры

Аннотация. В данной статье исследуется ритмическая природа музыкального же-
ста – явления, которое приобретает всё более важное значение в современном музы-
кальном искусстве. При этом отмечаются две исторически сложившиеся концеп-
ции – мелодическая и ритмическая, последняя из которых имеет приоритетное 
значение в музыке ХХ – начала ХХI века. В статье также рассматриваются некото-
рые аспекты музыкально-педагогической деятельности американского педагога 
А. Пирс, которая в своей методике использует ряд упражнений, основанных на дви-
жении, жесте. Очевидная, синкретически неотделимая связь «ритмической музы-
ки» с жестом, проистекающим из движения и имеющим телесную природу, раскры-
вает огромные ресурсы, которые могут быть использованы как в современной педаго-
гике музыкального образования, так и в исследовании музыкального искусства в це-
лом. Тем самым обосновывается необходимость всестороннего научно-философского 
изучения данной проблемы для современного российского музыкознания, тем более 
что вне концепции музыкального жеста сложно определить специфику целого ряда 
современных стилей в отечественном и зарубежном музыкальном искусстве.

Ключевые слова: мелопея, ритмопея, музыкальный жест, исполнительский 
жест, композиционный уровень, «корпоральное» изложение, эвристика, методика 
обучения, упражнения.

Abstract. Musical gesture is a phenomenon which becomes more and more important 
in modern music. In this article the rhythmic nature of musical gesture is investigated. 
From two fundamental concepts – melodic and rhythmic – the latter has a special value 
for contemporary music. The article also discusses some aspects of musical-pedagogical ac-
tivity of the American teacher A. Pearce, who in his technique uses a series of heuristic exer-
cises based on movement, gesture. Obvious connection of “rhythmic music” with the gesture 
which results from the movement and has the corporeal nature opens vast field of research 
and that could be used in modern musical education science. For modern Russian musico-
logy it is important to study this problem from philosophical point of view as well as from 
technical and semantical. Without the concept of musical gesture it is difficult to define 
specific of different modern composers styles in our country as well as abroad.

Keywords: melopea, rhythmic conception, musical gesture, performing a gesture, the com-
posite level, “corporal” statement, heuristics, teaching methods, exercises.
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Становление теории  
музыкального жеста

Уже в античные времена древне-
греческие теоретики искусства выде-
лили ритмопею и мелопею как две 
важнейшие «жизнеобеспечивающие» 
области музыки. Многие древние учё-
ные отдавали предпочтение ритмо-
пее. Так, например, Аристид Квинти-
лиан утверждал: «Мелос недеятелен и 
бесформен, выражая собою смысл ма-
терии ввиду своей способности к про-
тивоположному. Ритм же и ваяет его 
самого [мелос], и двигает в строгом 
порядке, выражая собою отношение 
творящего к творимому» [1, с. 240]. 
Ритм рассматривался также как неот-
делимая часть мелодии. Платон по 
этому поводу писал: «В мелосе есть 
три части: слова, гармония и ритм» 
[2, с. 181].

Необходимо отметить, что терми-
ны «мелопея», «ритмопея», первона-
чально означавшие разделение музы-
ки на мелос и ритмику, в европейских 
музыкальных трудах XVI–XVIII веков 
получили более широкое значение. 
Например, с развитием европейского 
многоголосия мелопея стала вклю-
чать в себя всё, что относилось к ме-
лодической стороне (один голос, 
конт рапункт к голосу, полифония голо-
сов, гармония голосов), в противовес 
ритмопее – ритмической стороне.

Мелос и ритмика, вероятно, явля-
ются такими элементами музыки, ха-
рактер, степень развитости которых 
могут свидетельствовать о том или 
ином типе музыкальной культуры. По 
этому поводу В. Н. Холопова пишет: 
«Мировая музыкальная культура сло-
жилась так, что одни её регионы от-
мечены преимущественным развити-
ем мелоса, мелопеи, другие – ритмоса, 

ритмопеи. Разительнейший контраст 
составляют Европа и Африка: сущ-
ность музыкальной культуры первой – 
мелодическая, мелопейная (мелоди-
ко-гармоническая), сущность вто-
рой – ритмическая, ритмопейная» [3, 
с. 34–35].

Приоритет мелодического начала 
в европейской музыке наблюдался на 
протяжении многих веков. При этом, 
ритмопейный слой существовал, за-
нимая подчинённое положение и со-
средоточиваясь преимущественно 
в странах Средиземноморья (Испа-
ния, балканские страны). В России 
также издревле существовал культ ме-
лодического пения. Это находило 
преломление во всех ответвлениях 
русской музыкальной культуры – на-
родной, светской, культовой. Доста-
точно вспомнить такой специфиче-
ски русский национальный жанр, как 
народная протяжная песня, дающая 
простор мелодическому распеванию, 
или звучание традиционного русского 
хора с широким запевом, развитыми 
мелодическими подголосками и т. д.

Первостепенное значение ритма 
в музыкальном искусстве африкан-
ских народов, бразильских индейцев, 
туземцев Австралии связано, прежде 
всего, с его функциональным предна-
значением: магическими ритуалами, 
трудовыми процессами, информатив-
ной функцией и т. д. [4]. «Ритмиче-
ская музыка» Африки имеет, есте-
ственно, и эстетическое значение. 
Можно сказать, что в ней находит вы-
ражение своеобразный менталитет 
африканцев, особая «африканская 
философия». «Если центром духов-
ных поисков европейского искусства 
была душа, то в афро-американской – 
душа через тело», – отмечает В. Н. Хо-
лопова [3, с. 38].
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Феномен «ритмической музыки» 
заключается в неразрывном, органиче-
ском единстве с жестом, пластикой, 
движением. Этот факт открывает но-
вые, ещё мало изученные возможно-
сти музыкального искусства, достой-
ные глубокого научного исследования. 
Тем более что ритмическая сторона 
в музыке ХХ века, и не только афро-
американской, но и европейской, ста-
новится сущностным явлением.

Стремительно возрастающая роль 
ритмического фактора ощущалась 
многими деятелями искусства уже 
в начале XX столетия. Яркими приме-
рами воплощения этой тенденции мо-
жет служить творчество И. Ф. Стра-
винского, С. С. Прокофьева, Б. Барто-
ка. Однако роль гармонии и мелодии 
не была полностью нивелирована. 
Рассматривая произведения многих 
композиторов того времени, можно 
говорить об усложнении тональных 
отношений, о стилистически свое-
образном гармоническом языке, не-
повторимой мелодике и т. д. Тем не 
менее преобладание ритма как орга-
низующего и формирующего фактора 
в музыкальном искусстве ХХ века оче-
видно. Эта тенденция получила широ-
кое развитие в музыке последующего 
времени. Особая роль ритма просле-
живается в творчестве О. Мессиана, 
П. Булеза, А. Шнитке, С. Губайдулли-
ной, Э. Денисова и др. С чем это связа-
но? Возможно, в какой-то степени 
действенный моторно-эмоциональ-
ный план музыки был активизирован 
в ответ на повышенную интенсив-
ность образа жизни современного че-
ловека, его потребность найти в ис-
кусстве эквивалент своему жизненно-
му состоянию.

Новая ритмическая концепция му-
зыкального искусства ХХ столетия по-

требовала от композиторов поисков 
новых путей воздействия на слушате-
ля, нового музыкального языка, новых 
средств выразительности. Можно ска-
зать, что выразительный музыкальный 
жест (жест, переданный через музыку), 
разнообразные движения, способные 
вызвать самую непосредственную, под-
час рефлекторную реакцию слушате-
ля, являются приёмами, обеспечиваю-
щими адекватное восприятие и пони-
мание современной музыки аудитори-
ей. Неудивительно, что в ряде музы-
кальных стилей, начиная со второй 
половины ХХ века и по настоящее 
время, использование музыкального 
жеста служит наилучшим образом для 
раскрытия ключевой идеи того или 
иного произведения.

Для лучшего понимания предмета 
обсуждения понятие «музыкальный 
жест» требует некоторых пояснений. 
Многие композиторы, раскрывая со-
держание своего творчества и анали-
зируя творческий процесс, использу-
ют данный термин в различных значе-
ниях. Например, английский компо-
зитор и педагог Б. Фёрнихоу рассмат-
ривает музыкальный жест в своём 
творчестве как одну из ключевых ком-
позиционных категорий. При этом, 
как отмечает Т. В. Цареградская в сво-
ей статье «Брайан Фёрнихоу: очарова-
ние музыкального жеста», компози-
тор не стремится к чётким определе-
ниям. В его трактовке музыкальный 
жест – «это и исполнительский жест, 
рождающий интенцию звуковой по-
следовательности, и мотивное обра-
зование, возникающее посреди фоно-
вых фактурных построений, и приём 
(например, glissando), выполняющий 
мотивную функцию» [5, с. 154]. 
Б. Фёрнихоу характеризует музыкаль-
ный жест во многом аналогично моти-
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ву, обладающему индивидуальным 
тембром, динамикой, звуковысотно-
стью, формообразующей ролью. Но 
есть и отличительная черта: жест, и 
в этом его очарование, по мнению 
композитора, находится в непрерыв-
ном становлении, являясь «развёрты-
вающейся, порождающей форму энер-
гией» [6, с. 33].

Не менее интересна концепция 
П. Булеза о возникновении жеста на 
пересечении идеи и её воплощения, 
которую композитор раскрывает 
в своей книге «Уроки музыки» [7]. Ха-
рактеризуя подход П. Булеза к процес-
су композиции, Т. В. Цареградская от-
мечает: «…можно увидеть… не только 
идею взаимодействия стабильного и 
мобильного, но и их логику: умозре-
ние переходит в идею, идея дедуциру-
ет форму, форму наполняют фигуры и 
экспрессивные жесты, которые рож-
даются в обратном взаимодействии 
с внешними и внутренними импульса-
ми. Жест появляется там, где, во-
первых, действует композитор и, во-
вторых, имеется поле для преобразова-
ний. <…> Это есть воплощённая – то 
есть одетая плотью – воля композито-
ра, соединение его духовного и теле-
сного начал» [8, с. 66].

Итак, мы сталкиваемся с много-
аспектным пониманием того, что есть 
музыкальный жест. Приходится кон-
статировать, что теория музыкального 
жеста все ещё находится в стадии ста-
новления. Тем не менее, несмотря на 
неоднозначность трактовки, понятие 
«музыкальный жест» всё чаще исполь-
зуется при анализе музыкальных про-
изведений современного искусства. 
Вне концепции музыкального жеста 
подчас невозможно определить специ-
фику творчества таких композиторов, 
как Пьер Булез, Лучано Берио, Брайан 

Фёрнихоу, Хельмут Лахенман, Мортон 
Фелдман и др. А это, в свою очередь, 
способствует росту интереса к музы-
кальному жесту в современном музы-
кознании и делает актуальным научное 
исследование данного феномена.

Со своей стороны хотелось бы от-
метить, что, делая попытку опреде-
лить, что есть музыкальный жест и 
какова его роль в музыкальном искус-
стве, необходимо обратить внимание 
на следующие аспекты:

1) музыкальный жест – феномен, 
который проявляется уже на уровне за-
мысла и композиционного воплоще-
ния музыкального произведения, по-
скольку отдельные элементы музыкаль-
ного языка осознаются композитором 
как семантически значимые единицы, 
наделённые характером фигуры (ста-
тическая сущность) или жеста (дина-
мически развивающаяся сущность), 
способные сосредоточить на себе вни-
мание слушательской аудитории;

2) музыкальный жест ярко прояв-
ляет себя на исполнительском уровне, 
так как именно исполнительский жест 
создаёт «интенцию звуковой последо-
вательности» (Б. Фёрнихоу), является 
энергией, порождающей форму;

3) музыкальный жест проявляет 
себя и на уровне восприятия, посколь-
ку слушательская эмоция, по мнению 
некоторых современных учёных, та-
ких, например, как Винсент Милберг 
[9], должна быть осознана как жест, 
способный передать значение того 
или иного элемента музыкальной тка-
ни произведения.

Очевидно, что подобная много-
аспектность характеристики музыкаль-
ного жеста даёт основание для множе-
ства контекстов при его толковании. 
Но всё же, с нашей точки зрения, это 
необходимо, так как позволяет рассма-
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тривать музыкальный жест на трёх ос-
новных коммуникативных уровнях му-
зыкального искусства – уровне компози-
торского замысла и композиционного вопло-
щения, исполнительском уровне и уровне 
слушательского восприятия. Видимо, та-
кой подход вполне оправдан, потому 
что позволяет в конечном счёте реали-
зовать любую творческую идею.

В рамках данной статьи хотелось 
бы более подробно остановиться на 
роли исполнительского жеста в со-
временном музыкальном искусстве.

Исполнительский жест и его 
значение в музыкальном искусстве

Музыкальные жесты исполнителя 
неправильно было бы рассматривать 
как обыкновенные физические дейс т-
вия, необходимые для воспроизведе-
ния звуков нотного текста. По словам 
Р. Хаттена, профессора Техасского 
университета в Остине (Школа музы-
ки Сары и Эрнста Батлер), они явля-
ются особым, «характерным оформ-
лением музыкального действия, кото-
рое даёт этим звукам выразительный 
смысл» [10, с. 113]. При этом испол-
нительские жесты имеют различный 
характер: с одной стороны, они могут 
быть мотивированы элементарными 
человеческими движениями, имею-
щими прямое биологическое и соци-
альное значение для человека, с дру-
гой – возможны более сложные, сим-
волические мотивации, основанные 
на воплощении черт культуры в музы-
ке или ритуализованных движениях 
более традиционных типов (танце-
вальные фигуры).

Интересно отметить, что некото-
рые жесты могут свободно прочиты-
ваться в нотной записи. Тем не менее 
музыкальная нотация, которая являет-
ся в значительной степени знаковой, 

дискретной в своих символах, не спо-
собна в полной степени представить 
целостность жеста. Например, лига – 
смягчённый аналог кривой линии, со-
единяющей две или более нот, свиде-
тельствует о попытке представить не 
только непрерывность звука, но и, 
что более важно, непрерывность ис-
полнительского жеста. Знание соот-
ветствующего музыкального стиля, 
культуры, обучение нормам, прави-
лам, соответствующим стилистике 
того или иного времени, дают основа-
ние для создания убедительной испол-
нительской интерпретации даже при 
условии несовершенства записи нот-
ного текста, в котором иногда отсут-
ствуют необходимые указания. Более 
того, даже без доступа к информации 
о культурной принадлежности испол-
няемого произведения музыканты-ис-
полнители всегда будут находиться 
в поисках выразительного жестового 
воплощения музыкального текста, 
очевидно, в соответствии со своим 
личным темпераментом и понимани-
ем выразительности и смысла испол-
няемой музыки. При этом необходи-
мо упомянуть о роли агогики в интер-
претации музыкального произведе-
ния. Агогика, как известно, применя-
ется в целях выразительности музы-
кального исполнения и представляет 
собой «незначительные» отклонения 
от реальной длительности звуков и 
пауз, указанных в нотах. В нотной за-
писи эти отклонения, как правило, не 
фиксируются, так как не изменяют 
значение нот, ритмических рисунков. 
Г. Риман, который ввёл в практику 
термин «агогика» [11], считал, что её 
основной принцип – увеличение дли-
тельности сильных моментов такта 
(агогический акцент) за счёт слабых. 
Но на практике чаще удлиняются 
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именно слабые доли. Примером мо-
жет послужить в данном случае автор-
ское исполнение А. Н. Скрябиным 
своих собственных произведений.

При исполнении ферматы, кото-
рая в некоторых стилях, как известно, 
может быть значительно продлена, 
жестовый характер приобретает вы-
разительный ход рукой, как бы олице-
творяющий застывшую энергию, го-
товую вылиться в ожидаемом порыве 
экспрессии и т. д. Подобных приме-
ров можно привести бесчисленное 
множество. Хотелось бы отметить 
при этом, что выразительность испол-
нительского жеста является важней-
шим условием успешной интерпрета-
ции музыкального произведения.

Итак, музыканты-исполнители, 
используя в работе на инструменте, 
наряду с естественными исполнитель-
скими жестами, жесты более высоко-
го уровня, могут направить внимание 
слушателей на драматургически важ-
ные аспекты формы или на жанровую 
выразительность произведения. Та-
кие жесты выполняют нарративную 
роль и могут подразумеваться как не-
обходимая «составляющая» произве-
дения даже при условии отсутствия 
специфических обозначений, способ-
ствуя тем самым пониманию стиля.

Музыкальный жест может оказы-
вать воздействие и на композицион-
ный уровень произведения. Это про-
исходит в том случае, когда музыкант 
овладевает профессией композитора, 
уже имея большой исполнительский 
опыт. При этом отдельные тематиче-
ские образования, фактурные формы, 
пассажи рождаются в его сознании 
как бы из непосредственного музици-
рования, исполнительской импрови-
зации. Привычный жест исполнителя 
(«так пальцы легли на клавиши, стру-

ны, клапаны…») рождает последова-
тельность звуков, которая в дальней-
шем используется как важная кон-
структивная форма в развитии музы-
кального произведения. В качестве 
примера приведём «пианистичную» 
музыку Ф. Шопена, Ф. Листа. Испол-
нительский жест лежит, на наш взгляд, 
и в основе многих произведений 
Н. Паганини.

В музыкальном искусстве XX сто-
летия примеры «жестовой» музыки 
можно встретить во Второй скрипич-
ной сонате А. Шнитке. На противопо-
ставлении исполнительских жестов 
скрипача и пианиста выстраивается 
своеобразный диалог в экспозиции 
сонатной формы, что имеет большое 
значение в драматургии данного про-
изведения. Ярким примером «жесто-
вой» музыки может служить компози-
ция «Мнемозина» для флейты соло 
в цикле «Воображаемые темницы» 
Б. Фёрнихоу. Сам композитор, будучи 
профессиональным флейтистом, вла-
деющим огромным репертуаром, ука-
зывает на то, что вначале он «импро-
визирует» двенадцатитоновый ряд, 
затем строит инверсию и транспози-
цию данного ряда. Эти «заготовки» 
в дальнейшем развиваются им в пар-
тии флейты пикколо и образуют тема-
тическую основу произведения.

В качестве другого, не менее инте-
ресного примера творчества Б. Фёр-
нихоу приведём заключительную пье-
су из семичастного цикла “Kurze Schat-
ten II” для гитары соло, в которой, по 
словам композитора, есть «жестовый 
репертуар» – собрание жестов, фак-
турных форм, техник из предыдущих 
пьес цикла. Они «сменяют друг друга 
с огромной скоростью, хотя, по мере 
того как один раздел сменяет другой, 
неистовый жест glissando начинает 



103

3 / 2016 Музыкальное искусство и образование

Музыкальное исполнительство и образование

преобладать в жестовом репертуаре» 
[6, с. 150]. Следовательно, во всём 
этом многообразии исполнительских 
приёмов штрих glissando выполняет 
формообразующую роль рефрена, яв-
ляясь скрепляющим элементом ком-
позиции. «Корпоральное» (то есть со-
ответствующее физической природе 
рук исполнителя) изложение пасса-
жей можно увидеть и в фортепианной 
пьесе Б. Фёрнихоу “Lemma–Icon–Epi-
gram”. Из пояснений композитора, 
которые приводит в своём исследова-
нии Р. Туп, следует, что он не очень 
хорошо знаком с фортепианным пись-
мом и потому избрал «то, что считает-
ся в общепринятом смысле слова пиа-
нистичным» [12, с. 56]. Это высказы-
вание ещё раз убеждает нас в том, что 
Б. Фёрнихоу придавал большое значе-
ние физической (физиологической) 
приспособленности руки к клавиату-
ре. Ричард Туп, известный исследова-
тель творчества композитора, на ос-
новании вышесказанного делает не-
безосновательный вывод о роли му-
скульных инстинктов Б. Фёрнихоу 
в создании музыкальной композиции 
[Там же, с. 57].

Кроме того, движение, жест могут 
быть использованы в педагогической 
практике как особый приём при обу-
чении музыкантов-исполнителей.

Использование музыкального 
жеста в методике обучения игре 

на фортепиано А. Пирс

Не останавливаясь на общеизвест-
ных упражнениях, используемых в пе-
дагогике музыкального образования 
для «освобождения руки», освоения 
разнообразных приёмов звукоизвле-
чения, динамических нюансов и пр., 
кратко коснёмся в этом контексте не-
которых аспектов методики фортепи-

анной игры Александры Пирс, про-
фессора музыки и движения Универ-
ситета Редла в Калифорнии. Описа-
ние занятий этого выдающегося со-
временного музыкального педагога 
мы находим в книге Р. Хаттена «Ин-
терпретируя музыкальные жесты, то-
посы и тропы: Моцарт, Бетховен, Шу-
берт» [10].

Как отмечает автор, А. Пирс в сво-
ей методике опирается на учение му-
зыкального теоретика начала ХХ века 
Х. Шенкера, выделявшего два уровня 
выразительности в тональных произ-
ведениях. Один, по его мнению, воз-
никает из упорядоченной периодич-
ности метра, ритма, гармонии и соот-
ветствует стилистическим ожидани-
ям. Другой – связан с нарушениями 
периодичности, упорядоченности и 
приводит к возникновению неравно-
мерности, асимметрии. В анализе 
Х. Шенкера фон состоит из шаблон-
ных структур и процессов, которые 
служат примером стилистических 
«принципов» организации. Передний 
план выделяется благодаря понима-
нию «композиторских инновацион-
ных стратегий тонального движения 
[Там же, с. 127].

Александра Пирс предлагает сво-
им студентам гибкую методику препо-
давания, которая объясняет вырази-
тельность как регулярных, так и нере-
гулярных процессов в музыкальных 
произведениях – тех, что вытекают 
прямо из стиля, и тех, которые стра-
тегически отклоняют интерпретато-
ра от такого прямого прочтения.  
Безусловно, при этом используется и 
традиционный анализ. Но интерпре-
тация рождается в результате дей-
ствия целой системы эвристических и 
физических упражнений за инстру-
ментом и без него. Упражнения 
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А. Пирс дают возможность исполни-
телю с точки зрения жеста осознать 
взаимосвязь фона и конфигурации 
переднего плана произведения и по-
чувствовать кинестетически усиления 
и ослабления, подразумеваемые в раз-
витии фраз во взаимодействии с то-
нальными и ритмическими силами. 
В конечном счёте, отмечает Р. Хат-
тен, исполнитель начинает осозна-
вать, как структурируется произведе-
ние, как взаимодействуют на драма-
тургическом уровне основные темати-
ческие образования, как складывается 
динамическое развитие, и «учится пе-
реводить характер жеста в звук через 
телесные интермодальные жестовые 
реализации» [10, с. 102].

Остановимся на некоторых упраж-
нениях, предложенных А. Пирс, при ра-
боте над музыкальным произведением.

Упражнение, которое усиливает ощу-
щение равномерной пульсации с помощью 
маятникообразных колебательных движе-
ний («качание руки») вне инструмента. 
Цель этого упражнения – воплотить 
полное движение от «точки атаки» до 
собственно акцента, «удара». При 
этом исполнитель старается рассчи-
тать точное прибытие рук на вершину 
дуги, которая обозначает удар как рит-
мическое или метрическое ударение. 
То, что происходит между ударами, 
является столь же важным опытом, 
как и сам акцент, а экспрессивная жиз-
ненность даже равномерного пульса 
становится частью кинестетического 
знания.

Упражнение на «очерчивание» мелоди-
ческой линии. Исполнитель «рисует» ру-
кой (используя вес поддержанного 
предплечья) аналог очертания мело-
дии, переводя высоту и ритм в очерта-
ния пространства, которые соответ-
ствуют в своих верхних и нижних точ-

ках, в своих внезапных и длительных 
движениях тому, что он слышит как 
непрерывную линию, связывающую 
следующие друг за другом звуки. Это 
весьма полезное упражнение, посколь-
ку услышать мелодию как единую силу 
или линию, пересекающую простран-
ство, более естественно, чем как по-
следовательность отдельных звуков. 
В любом случае, отмечает Р. Хаттен, 
такое «эволюционирующее обучение 
настроило нашу перцептивную систе-
му связывать звуки с объектами и сила-
ми в окружающей среде» [Там же, 
с. 128], а это является важным услови-
ем для более глубокого понимания 
рель ефа формы и яркой, убедитель-
ной интерпретации произведения. 

Упражнение «Измерение шагами» – 
физическое измерение шагами струк-
турированной басовой линии, требую-
щее от исполнителя гораздо большего 
внимания и усилий, чем упорядочен-
ные метром движения рукой. Редуци-
рование пассажа до его основных гар-
моний может создать ритм, который 
не синхронизирован с точными деле-
ниями времени, обусловленными мет-
ром и четырёхтактовыми построения-
ми («гиперметрическими группиров-
ками»). В своём движении исполни-
тель должен передать неравномер-
ность временны́х промежутков в пасса-
же, а также обозначить близкие звуко-
высотные интервалы между басовыми 
нотами с помощью направления ша-
гов. А. Пирс считает, что только после 
того, как музыканту удаётся воплотить 
уникальный «структурированный 
ритм», он может возвращаться за ин-
струмент. Это упражнение помогает 
добиваться жестовой убедительности 
в исполнении сложных пассажей.

На данной стадии обучения, если 
проводить аналогию с декламацией, 
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студент находится на этапе расстанов-
ки выразительных ударений в поэме, 
в противоположность монотонному 
исполнению, например, пятистопно-
го ямба.

Финальные стадии подготовки 
включают в себя интернирование ин-
тонационных кривых и кульминаций, 
которые передают предполагаемый 
эмоциональный тонус произведения. 
Эти два выразительных свойства мо-
гут осваиваться на практике отдельно 
как «охват» и «тон голоса». 

«Охват» воплощён в двух упраж- 
нениях.

Упражнение на раскрытие кисти, сво-
бодно сжатой в кулак, до её полного растя-
жения, синхронизированного с кульмина-
цией в музыке, и затем в постепенном 
ослаб лении напряжения в руке при заверше-
нии фразы. Это упражнение позволяет 
исполнителю, во-первых, точно опре-
делить для себя кульминационную вер-
шину построения, во-вторых, избе-
жать чрезмерной дробности, измель-
чения фразировки, создавая кульмина-
ции на более обобщённом уровне.

Упражнение «Описывание дуги» для 
определения кульминации и исполненной 
фразы. Это упражнение предполагает 
растягивание всего тела вслед за ру-
кой, которая двигается широким, кру-
говым движением, как будто очерчи-
вая гигантский циферблат. Кульмина-
ция в этом случае – это точка макси-
мально вытянутой руки по диагонали 
от тела с вершиной между 1:00 и 2:00 
на циферблате, если правая рука очер-
чивает круг по часовой стрелке. 
Р. Хаттен приводит слова А. Пирс, 
в которых даны пояснения по поводу 
этого упражнения: «Вполне достаточ-
но инерции описанного вперёд круга, 
чтобы соответствовать кинетической 
энергии, полученной из музыкальной 

фразы с её продолжением, усилени-
ем, затиханием и, наконец, разреше-
нием в окончании. Напряжение пере-
ливается в покой, без неизбежного 
присутствия какого-либо промежутка 
времени до начала следующей фразы» 
[10, с. 129]. Это упражнение вне ин-
струмента может помочь исполните-
лю представить «гибкую игру перед-
него плана против более глубоких 
уровней», и, таким образом, охват – 
это «возможно, самый “шенкеров-
ский” из процессов развития движе-
ния» [Там же].

Заключительное упражнение – «Тон го-
лоса» – используется для «волны аффекта 
в музыкальном произведении» и «накрыва-
ет звук цветом и исполнителя экспрессивно-
стью, видимой во всём теле» [Там же]. Так 
как существуют, по всей вероятности, 
два основных источника для нашего по-
нимания музыкального жеста – физиче-
ские движения тела и речевые интона-
ции, «тон голоса» естественно отталки-
вается от последнего источника и заим-
ствует из него свой стимул. При этом 
интонация не может быть достигнута 
без интенции. Интенция, в свою оче-
редь, нуждается в семантическом и 
прагматическом контексте, который 
представлен в этом упражнении сло-
вом, со всем его символическим богат-
ством денотативного и коннотативно-
го значения. В этом упражнении важно, 
чтобы слово или речевая фраза макси-
мально соответствовали смыслу музы-
кального построения, над которым 
идёт работа, чтобы это было понятно и 
убедительно для исполнителя. Лишь 
в этом случае он способен перенести 
в своё исполнение не только кинетиче-
скую энергию, но и эмоции, специфи-
ческое качество энергии.

Очевидно, что «тон голоса» не яв-
ляется изобретением А. Пирс. Ис-
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пользование интонирования, «под-
текстовки» для более убедительного 
исполнения музыкальной фразы, того 
или иного пассажа – это широко при-
меняемая практика, известная как 
в нашей стране, так и за рубежом. Тем 
не менее комплекс упражнений, пред-
ложенный американским педагогом, 
безусловно, заслуживает внимания и, 
по свидетельству Р. Хаттена, прино-
сит качественно высокие результаты. 
Так, вспоминая о своём участии в сце-
нических показах на конференциях 
по теории и семиотике, американ-
ский профессор, который также явля-
ется пианистом-исполнителем, пи-
шет, что ему удалось проиллюстриро-
вать, как интонация речевая может 
воздействовать на интонацию музы-
кальную в прелюдии Ф. Шопена. Вы-
бранное им слово было «погружаясь», 
которое включает в себя «неуловимое 
смешение качеств чувства и движения 
так же, как ссылку на его обычное упо-
требление в обучении фортепианной 
технике (как в выражении «погрузить-
ся в клавиши») [10, с. 130]. Р. Хаттен 
отмечает, что эффект был потряса-
ющим и очевидным для всех. Также 
он пишет о том, что методика А. Пирс 
имеет большой положительный ре-
зультат в работе со студентами, кото-
рые добиваются более убедительного, 
выразительного исполнения после си-
стемы упражнений, разработанных 
педагогом.

То, что предлагает А. Пирс, опи-
раясь на достижения музыкальной и 
«двигательной» педагогики, в том 
числе педагогики Эмиля Жак-Даль-
кроза, – это эвристика для исследова-
ния динамической проекции вырази-
тельного, экспрессивного значения, 
как оно интерпретируется физиче-
ски в сочетании с детальным анали-

зом сложного музыкального материа-
ла. В реализации «подразумеваемой 
“хореографии“ нотного текста (а не 
в контрапункте с ней, как мы нахо-
дим в большей части художественной 
балетной хореографии), исполни-
тель воссоздаёт динамические движе-
ния и жестовые значения как процес-
суальные формы исполнения» [Там 
же, с. 131].

Итак, музыкальное искусство, об-
ладающее множеством интермодаль-
ных связей, имеет фактически не-
ограниченные возможности в об-
ласти психологии музыкального вос-
приятия. Родовая связь «ритмиче-
ской музыки» с музыкальным жестом 
открывает новые горизонты в иссле-
дованиях педагогики музыкального 
образования, психологии, современ-
ной музыкальной науки в целом. Му-
зыкальный жест, имеющий телесную 
природу и способный вызвать самую 
непосредственную, зачастую рефлек-
торную, реакцию слушателя, позво-
ляет во многом обеспечить адекват-
ное восприятие и понимание совре-
менной музыки слушательской ауди-
торией. В свою очередь, это даёт воз-
можность говорить об особом значе-
нии этого феномена в современном 
музыкальном искусстве, широко при-
меняемом как на уровне композици-
онного замысла, так и на уровне его 
реализации, воспроизведения и вос-
приятия. Сказанное может служить 
обоснованием необходимости все-
стороннего научного исследования 
данной проблемы, тем более что кон-
цепция музыкального жеста является 
определяющей в обосновании специ-
фических черт ряда стилистических 
явлений современного музыкального 
искусства.
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ИНТОНАЦИОННО-ЗВУКОВАЯ ОСНОВА 
ХОРОВОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА И ОБУЧЕНИЯ 
КАЧЕСТВУ ВОКАЛЬНОГО ИНТОНИРОВАНИЯ

Б. Д. Критский,

Московский педагогический государственный университет

Аннотация. Дирижёр хора, в отличие от других исполнителей, занимается форми-
рованием и настраиванием «музыкального инструмента» – певческого голоса, хора – 
и одновременно с этим учит своих подопечных «играть на этом инструменте»:  
овладевать искусством художественной интерпретации музыки. В статье исследу-
ются процессы звукоинтонационной материализации музыки в вокально-хоровом 
исполнительстве. Выдвигается термин «язык вокала», который, суммируя зародив-
шиеся в недрах музыкальной культуры правила и нормы работы над звуком, тракту-
ется как подсистема музыкального языка. Это подчёркивает значимость специаль-
ной работы над красотой певческого звучания как интонационно-выразительного 
средства музыкального исполнительства. Автор, в прошлом выпускник Московского 
хорового училища, много лет пел в Хоре мальчиков под руководством А. В. Свешнико-
ва. Ретроспективный анализ вокально-хоровой работы Мастера позволил обобщить 
её некоторые стороны, основанные на взаимодействии принципов структурно-ана-
литического и интонационно-целостного постижения музыки. Показана их роль 
в овладении «языком вокала» и дирижёрско-хорового образования в целом.

Ключевые слова: культурно-звуковое пространство, звукоинтонационная мате-
риализация музыки, вокально-хоровое исполнительство, красота звучания, подси-
стема музыкального языка, «язык вокала», вокально-хоровая работа А. В. Свешни-
кова с Хором мальчиков, структурно-аналитический и интонационно-целостный 
принципы овладения исполнительской деятельностью.

Abstract. Chorus conductor differs from other performers that he moulds and tunes an in-
strument – voice, chorus – and at the same time teaches students “to play on this instru-
ment”: to possess an art of imaginative interpretation of music. The article investigates 
the processes of the sound-intonation materialization of music in vocal-choral performance. 
Is advanced term “the vocal language”, which, summarizing the rules and regulations 
of the work on sound, were originated in the depths of musical culture, interprets as the sub-
system of musical language. This emphasizes the importance of the special work on the beau-
ty of the sounding like prosodic and expressive means of musical performance. The author, 
a former graduate of the Moscow Choral School for many years sang in the Boy Choir un-
der the leadership of A. V. Sveshnikov. Retrospective analysis of Master’s vocal and choral 
works allowed to generalize some aspects that based on interaction of the structural-analy-
tical principles and intonation-integral comprehension of music, is shown their role 
in the mastering of “the vocal language” and conductor-choral education as a whole.
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Обучение музыкально-исполни-
тельской деятельности детей – 

одно из приоритетных направлений 
музыкально-педагогических исследова-
ний. В исполнительском творчестве 
особое значение имеют красота, темб-
рово-динамическая наполненность зву-
чания музыкального инструмента, пев-
ческого голоса, хора, оркестра, сло-
вом, всего того, что можно обозначить 
как интонационно-звуковой материал. 
Громадный смысловой диапазон, кото-
рый способен выразить звук, превра-
щает его в исключительное средство 
общения между людьми, в универсаль-
ный способ постижения – познания, 
преобразова ния – мира.

Выразительную роль материала 
(звукового пространства) многократно 
подчёркивали многие представители 
как отечественной, так и мировой ис-
полнительской и музыкально-педагоги-
ческой школы. Приведём мнение до-
цента Московской государственной 
консерватории им. П. И. Чайковского, 
заслуженного артиста РФ, лауреата 
международных конкурсов Андрея Дие-
ва, которое он высказал в беседе 
с М. Сегельманом, опубликованной на 
страницах журнала «Piano Форум». Из-
вестный музыкант считает, что воспи-
тать талантливого пианиста – значит 
«создать культурно-звуковое простран-
ство на рояле, чтобы человек был в рам-
ках хорошей школы по отношению 
к инструменту, не “бил” его (что сейчас 
очень приветствуется) и не играл в та-
ких темпах, в которых уже на грязной 
педали ничего не слышишь» [1].

Культурно-звуковое пространст-
во – результат целенаправленной дея-
тельности творческого сознания не 
только пианиста, но и певца, дирижё-
ра, педагога-музыканта. Исследова-
ние средств художественной вырази-
тельности вокально-хорового испол-
нительства особо актуально для педа-
гогики искусства хотя бы в силу того, 
что хоровому дирижёру приходится 
одновременно заниматься формиро-
ванием и настраиванием «музыкаль-
ного инструмента» – певческого голо-
са, хора – и наряду с этим учить своих 
подопечных «играть на этом инстру-
менте»: овладевать искусством худо-
жественной интерпретации музыки. 
И это чрезвычайно трудоёмкий про-
цесс. Сколько сил, умений затрачива-
ют учителя музыки, педагоги-вокали-
сты, дирижёры хора, чтобы их воспи-
танники грамотно пользовались во-
кально-интонационными средствами 
выразительности, учились формиро-
вать красивый звук.

Культурно-звуковое пространство 
формируется на основе определён-
ной системы художественных ценно-
стей, овладение которыми является 
условием успешной музыкально-ис-
полнительской деятельности. Выдаю-
щиеся отечественные хоровые дири-
жёры и педагоги показали, что красо-
та хоровой звучности обусловлена её 
художественной содержательностью: 
выразительностью темброво-динами-
ческих, агогических и других оттен-
ков. «В хоровом пении, – писал 
А. В. Свешников, – важна не сила зву-

Keywords: the cultural-sonic space, the sound-intonation music materialization, vocal-
choral performance, the beauty of the sounding, the subsystem of musical language, “the vo-
cal language”, the vocal-choral work оf A. V. Sveshnikov with The Boys Choir, structural-
analytical and intonation-integral principles.
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ка, а его внутренняя энергия, его вы-
разительность. Многим, очевидно, 
приходилось наблюдать, как напря-
жённо, затаив дыхание, буквально не 
шелохнувшись, слушает зал, когда хор 
поёт совсем тихо, еле слышно… Вся 
красота, вся прелесть хорового pianis-
simo в его трепетной нежности, в его 
скрытой напряжённой энергии, гото-
вой в любую секунду вылиться в ура-
ган звуков… Достаточно одного ни-
чтожного штриха, чуть подчёркнуто-
го слова, усиления или ослабления, и 
кажется, что произошло важное изме-
нение: всё становится иным – и смысл, 
и настроение, и краски» [2, с. 58]. 

Красоту интонационно-звукового 
материала мы воспринимаем много-
мерно: как физиолого-акустическое 
явление, как средство музыкальной 
выразительности (музыкального язы-
ка), постигая ладово-интервальную 
природу, метроритмическую органи-
зацию, гармоническую основу звуча-
ния и под углом зрения средств вокаль-
ной выразительности оценивая богат-
ство красок певческого голоса.

Чтобы воздействовать на челове-
ка, вокально-хоровая звучность долж-
на обладать определёнными акусти-
ческими свойствами. Исследуя их, 
необходимо рассмотреть структур-
ные составляющие целостного инто-
национно-звукового материала. С од-
ной стороны, предметом изучения 
оказываются физиолого-акустиче-
ские основания интонационного про-
цесса: например, его спектральный 
состав, высокая певческая форманта, 
вибрато и т. д. В связи со сказанным 
процитируем Ф. И. Шаляпина: «…ма-
тематическая точность в музыке и са-
мый лучший голос мертвенны до тех 

пор, пока математика и звук не оду-
хотворены чувством и воображением. 
Значит, искусство пения нечто боль-
шее, чем блеск “bel canto”» [3, с. 251]. 
Это – одна грань аналитического рас-
смотрения хоровой звучности. 

Другая грань непосредственно об-
ращена к процессам материализа-
ции – к системе конкретных вокально-
интонационных средств выражения и 
способов деятельности, благодаря ко-
торым объективируется художествен-
но-коммуникативная функция матери-
ала. Звукоинтонационный материал, 
имея объективную (биолого-акустиче-
скую) основу, организуется в соответ-
ствии с исторически выработанными 
производственными (сенсомоторны-
ми) нормативами, установками, пра-
вилами. Следование им позволяет сде-
лать певческий голос красивым, гиб-
ким, подвижным, развить его диапа-
зон, придать звучанию блеск, силу, 
тембровую наполненность и пр.

Чтобы не быть голословным, обра-
тимся к анализу некоторых сторон 
опыта вокально-хоровой работы 
А. В. Свешникова с Хором мальчиков. 
Пожалуй, главной установкой, опреде-
ляющей качество звучания Хора маль-
чиков, было правило: «сначала вну-
тренним слухом услышь, что надо 
петь, а затем уже пой»1. Иными слова-
ми, установка на воспитание слухового 
внимания определяла основу всей во-
кально-интонационной работы Алек-
сандра Васильевича. Непосредствен-
ный «предмет» слухового внимания 
мог меняться в зависимости от задач, 
которые решались в данный конкрет-
ный момент, но в целом все они были 
направлены на воспитание культуры 
хорового звучания. Эта генеральная 

1 По воспоминаниям автора, в прошлом выпускника Московского хорового училища, много 
лет певшего в Хоре мальчиков под руководством А. В. Свешникова.
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задача реализовывалась в чётко выве-
ренной системе нормативов и спосо-
бов вокально-хоровых действий, сре-
ди которых Свешников особо выделял 
те, которые способствовали формиро-
ванию долгого, тянущегося звука. Не 
случайно Александр Васильевич счи-
тал, что учиться искусству вокала сле-
дует на народных протяжных песнях, 
требующих широкого, раздольного 
звучания. В хоровом репертуаре, по 
мнению Мастера, «нужно иметь как 
можно больше лирических протяж-
ных песен. Прекрасный материал – на-
родные песни» [2, с. 29].

Определённо можно сказать, что 
для Мастера основополагающим тре-
бованием к качеству звучания, к инто-
национно-звуковому материалу явля-
лась кантиленность. Распевность, пе-
вучесть для Свешникова была важней-
шим интонационным качеством, 
в формировании которого были задей-
ствованы все механизмы голосообра-
зования – слух, дыхание, артикуляция, 
умение пользоваться резонаторами, 
атака и пр. Александр Васильевич учил 
так оформлять хоровое звучание, что-
бы оно лилось, чтобы каждый отдель-
ный звук вытекал из предыдущего, 
плавно соединяясь с последующим. 
Это далеко не простая задача, которую 
можно было выполнить, лишь совме-
щая работу над отдельными качества-
ми звучания с целостным подходом 
к процессам вокально-интонационной 
материализации музыкальной ткани. 
Мастер учил юных певцов аналитиче-
скому слышанию музыкальной ткани, 
но анализ всегда выступал как предпо-
сылка синтеза – её интонационно-зву-
кового воплощения в хоре.

Конечно, Свешников был не оди-
нок в стремлении научить юных вос-
питанников искусству выразительно-

го пения. Однако именно ему в 40-х 
годах прошлого века удалось создать 
учебно-музыкальное заведение – Мо-
сковское государственное хоровое 
училище, в котором была выстроена 
гармоничная система вокально-хоро-
вого обучения и воспитания. И сдела-
но это было в опоре на отечественные 
традиции вокально-хорового образо-
вания, согласно которым будущий ди-
рижёр должен быть, прежде всего, 
учителем пения. Свешников личным 
примером, опытом своей многогран-
ной деятельности показал, что значит 
быть учителем пения, как эту идею 
следует реализовать в образователь-
ном процессе.

Современная наука в долгу перед 
изучением опыта Мастера. Отече-
ственное музыкознание, подчёркивая 
«основополагающую роль звуковой 
материи в процессах интонационного 
обобщения» [4, с. 151], пока ещё дале-
ко от всестороннего исследования, 
обоснования и разработки категори-
ального аппарата. Музыкальная наука, 
по выражению В. В. Медушевского, 
«не переварила» с позиции интонаци-
онной теории огромного массива на-
копленных знаний и пытается сидеть 
на двух стульях: в эстетических раз-
мышлениях ориентируясь на интона-
ционную теорию, в обучении – на по-
ложения музыкально-композицион-
ных дисциплин.

Чтобы стать интонацией (воспри-
нимаемой, слышимой), вокально-зву-
ковая ткань музыки должна быть мате-
риализована, «опредмечена». Потому 
принципы, методы, приёмы, с помо-
щью которых осуществляется и педа-
гогически организуется процесс мате-
риализации, необходимо рассматри-
вать как подсистему музыкального 
языка. Пример работы Александра 
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Васильевича с Хором мальчиков гово-
рит о том, что совокупность способов 
вокально-хорового выражения, регу-
лирующая процессы вокально-хоро-
вой материализации музыки (сред-
ства вокально-хоровой выразительно-
сти), выступает как семиотическая 
подсистема музыкального языка, то 
есть как «язык вокала». Овладение 
им – предпосылка целостного пости-
жения процессов интонационно-зву-
ковой материализации, благодаря 
чему становится возможным реализо-
вать основной тезис, которому не-
уклонно следовал Свешников: хор-
мейстер должен быть, прежде всего, 
вокальным педагогом.

Когда мы говорим о «языке вока-
ла», то акцентируем именно певче-
скую составляющую процесса интона-
ционно-звуковой материализации, ус-
ловно как бы выделяем её. «Язык во-
кала» организует субстанциональную 
основу процессов художественной 
коммуникации певцов, хора с музы-
кой, с аудиторией. С помощью «языка 
вокала» оформляется культурно-звуко-
вое (певческое) пространство (мате-
риальная среда), которое является 
структурно-содержательным компо-
нентом музыкального исполнения.

В. В. Медушевский проницательно 
заметил, что языковые знаки в музы-
ке имеют «толщину», что мысль 
Ф. де Соссюра о знаке как единстве  
означающего (оно представлено мате-
риальной стороной – звуком) и озна-
чаемого (несомого им смысла) неадек-
ватна по отношению к музыкальным 
текстам: «В музыке звук и смысл про-
растают друг в друга бесконечным об-
разом» [4, с. 9]. Это «бесконечное 
прорастание» звука и смысла, аккуму-
лируемое в системе музыкального 
языка, осуществляется на нескольких 

семантических уровнях. Среди них 
Б. М. Гаспаров выделяет «уровень от-
дельных звуков, уровень звукосочета-
ний, гармонический уровень (уровень 
аккордов), уровень (или ряд уровней) 
формального членения»[5, с. 138].

Дифференциация уровней «про-
растания» друг в друга звука и смысла 
составляет структурно-аналитический 
аспект изучения музыки, исследова-
ние которого в рамках интонацион-
ной теории осуществляют музыкаль-
но-теоретические науки. Если в осно-
ве аналитической организации музы-
ки лежит «вычленение с помощью изо-
лирующей абстракции из целостного 
звукового материала отдельных сто-
рон…» – звуковысотных, метроритми-
ческих отношений, то «интонацион-
ная форма развёртывается в много-
мерном пространстве всех свойств 
звука» [4, с. 17], представляя целостно 
звуковой материал.

Интонационно-целостный подход 
рассматривает не только звуковысот-
ные, временны́е, но и темброво-дина-
мические отношения звукового мате-
риала и трактует их как выразитель-
ное средство музыкального языка, 
имеющее план выражения и план со-
держания. В этом контексте «толщи-
на» знака представляет собой семан-
тически значимое пространство, со-
держанием которого являются сред-
ства интонационной выразитель-
ности: звуковысотные, временны́е, 
темб рово-динамические отношения 
звукового материала. Есть все основа-
ния считать, что «язык вокала» акку-
мулирует в себе «прорастание» звука и 
смысла, что «толщина» языкового 
знака есть та сфера, где разворачива-
ется действие «языка вокала».

Овладение «языком вокала» – 
предпосылка профессиональной дея-
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тельности учителя музыки, хормей-
стера, вокалиста, предпосылка фор-
мирования культуры звука. В зародив-
шемся в недрах музыкальной культуры 
«языке вокала» отложился веками на-
капливавшийся опыт работы над зву-
ком, регулирующий процессы вокаль-
но-хоровой материализации музы-
кальных текстов. На основе правил и 
нормативов, с помощью системы спе-
циальных вокально-слуховых (сенсор-
но-моторных) действий и операций 
(приёмов) интонационно оформляет-
ся вокально-хоровое звучание (хоро-
вая звучность).

Свешников обладал блестящими 
аналитическими способностями, по-
зволявшими ему слышать, чувствовать, 
понимать вокал как некое эстетически 
значимое, интонационно целое явле-
ние. Образующие это целое составные 
части и элементы «оживали» в пении, 
образуя его вокальную конструкцию. 
Красота хорового интонирования – 
это опёртый, звонкий, отчётливый, 
переливающийся темброво-динамиче-
скими красками звук. Он аккумулирует 
в себе художественные ценности, кото-
рые направляют исполнительскую дея-
тельность в целом.

Можно смело говорить о том, что 
в представлении Свешникова красота 
звучания являлась необходимым усло-
вием художественно-исполнитель-
ской коммуникации, без неё невоз-
можно сформировать культуру звуко-
интонации. Воспитывая её, Алек-
сандр Васильевич выстроил методи-
ческую систему вокально-хоровой ра-
боты с Хором мальчиков, основанную 
на взаимодействии и взаимопроник-
новении принципов структурно-ана-
литического и интонационно-целост-
ного овладения исполнительской дея-
тельностью. Свешников развивал 

у юных певцов способность диффе-
ренцированного слышания вокально-
хоровой интонации. Это было незыб-
лемым правилом всех методических 
установок Мастера. Воспитывая навы-
ки аналитического восприятия он, 
тем не менее, всегда задавал чёткий 
ориентир, на что следует прежде все-
го обратить внимание, что является 
в данной ситуации главным, а что – 
второстепенным. Тем самым интона-
ционно-звуковой анализ непременно 
завершался синтезом, выражающим-
ся в качестве интонационно-певческой 
материализации. Методика воспита-
ния дифференцированного постиже-
ния хоровой интонации (специально 
подчеркнём: в нашем случае – дости-
жения её качества) всегда оставалась 
предельно наглядной и конкретно-
действенной. Александр Васильевич 
не жаловал на хоровых занятиях «раз-
говорный жанр» (хотя, когда того тре-
бовали обстоятельства, он мог не-
сколькими фразами убедить любого), 
ему было достаточно сказать: «пока-
жи, спой как надо».

Если продолжить речь о работе 
над кантиленой как важнейшим инто-
национным качеством, то, несомнен-
но, всепоглощающей заботой Алек-
сандра Васильевича было певческое 
дыхание. Спевки начинались с осно-
вательного распевания, в процессе ко-
торого Свешников отрабатывал дета-
ли интонационно-хоровой звучности. 
Мастер не уставал напоминать юным 
певцам о значимости дыхания и давал 
чёткие указания, как его надо брать. 
Связка «дыхание – качество хоровой 
звукоинтонации» была главной, хотя 
Свешников использовал на спевках и 
дыхательные упражнения без звука. 
Например, следовало задание: «вдох-
нули», небольшая пауза, «выдохнули». 
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Задание обязательно подкреплялось 
практическим показом. Наглядно-чув-
ственный образец, как правило, до-
полнялся напоминанием порядка дей-
ствий: например, короткий, актив-
ный (обязательно бесшумный) вдох – 
«живот вперёд», задержка и ровный 
выдох. Всё это увязывалось с каче-
ством интонирования.

Как великолепный практик, Алек-
сандр Васильевич прекрасно знал, 
что взять правильно дыхание – это 
полдела. Главное состоит в том, что-
бы удержать его до конца фонации. 
Потому особое внимание Мастер уде-
лял завершающей стадии певческого 
дыхания. Он учил хор до самого по-
следнего момента сохранять положе-
ние вдоха, за которым следовал актив-
ный сброс-выдох оставшегося в лёг-
ких воздуха. Следуя принципам 
М. И. Глинки, Свешников добивался, 
чтобы на выдержанных звуках хор не 
терял энергию интонационно-звуко-
вого внутреннего развития, доводя 
его до логического завершения. В ко-
нечном счёте всё это входило в содер-
жательный смысл выражения «красо-
та звучания», которое для Александра 
Васильевича обретало поистине тер-
минологическое значение.

Мастер был убеждён: чтобы дети 
овладели кантиленой, надо научить 
их разбираться в структуре, внутрен-
нем строении хорового звучания, 
в котором особая роль принадлежит 
гласным. Добиваясь стройности и 
красоты звучания, певцу приходится 
решать множество частных задач, 
в том числе думать, как исполнить ту 
или иную гласную, как её окраши-
вать. На занятиях с Хором мальчиков 
Свешников, стремясь округлить зву-
чание, сделать его ровным и певу-
чим, часто повторял: «Когда поёшь 

“а”, нужно думать об “о”, а когда по-
ёшь “е”, думать об “э”, и т. д.». То есть 
кантилена для Александра Василье-
вича всегда оставалась важнейшим 
художественно-выразительным сред-
ством вокально-хорового интониро-
вания. Мастер исходил из того, что 
кантилена в хоре достигается только 
тогда, когда учащиеся овладевают 
всеми красками звуковой палитры хо-
рового интонирования.

Александр Васильевич умел так 
строить занятия с хором, что и нович-
ки, и старшие работали в полную силу. 
Его задания учитывали разность уров-
ней овладения мальчиками исполни-
тельских действий, вокально-хоровых 
умений и навыков. Как правило, но-
вички, приходящие в хор, предвари-
тельно занимались в подготовитель-
ной группе, но полученного ими там 
опыта, конечно, не хватало. И Свеш-
ников, ставя учебно-исполнительские 
задачи, всегда это учитывал и посто-
янно имел в виду тех мальчиков, кото-
рые могли выполнить задания, следуя 
указаниям дирижёра. 

Информация об условиях выпол-
нения и последовательности певче-
ских действий носила комплексный 
характер, включая в себя слуховое, 
зрительное восприятие, тактильные 
ощущения. Комплексно Свешников 
оценивал, анализировал и контроли-
ровал выполненные певческие дей-
ствия. Он привлекал внимание ко 
всем деталям вокально-хорового зву-
чания, начиная от соблюдения пра-
вил певческой установки и кончая 
проблемами выстраивания ансамбля, 
чистоты и выразительности интони-
рования. При этом акценты могли 
меняться.

Хоровое пение обретало для нас, 
будущих профессионалов, личностно 
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значимый смысл, определявший жиз-
недеятельность. Оно отвечало на-
шим желаниям и стремлениям, то 
есть оказывалось конгруэнтным на-
шим задачам и целям. Это обстоя-
тельство в конечном счёте повышало 
уровень доверия к руководителю. Во 
имя настоящих и грядущих успехов 
хор готов был выдерживать то бремя 
ответственности, ту нервную нагруз-
ку, которые накладывал на него (вы-
ражаясь в современном стиле) 
бренд – «Хор мальчиков под управле-
нием А. В. Свешникова».

Надо ли говорить о том, что все 
эти факторы оказывали прямое воз-
действие на ценностные установки 
хора мальчиков, дисциплинировали, 
захватывали эмоционально. Создава-
лась особая художественно-творче-
ская среда, которая побуждала каждо-
го участника хора работать с макси-
мальной отдачей. Качество звучания 
воздействовало на нас эстетически и 
под руками Свешникова получало ма-
териальное воплощение. Он целена-
правленно выстраивал структурно-
аналитический фундамент хорового 
звучания, при необходимости воздей-
ствуя на отдельные образующие его 
стороны.

Единство принципов конструк-
тивно-аналитического и интонацион-
но-целостного подхода к овладению 
«языком вокала» в обобщённом виде 
отражает интонационно-звуковую ос-
нову хорового исполнительства и яв-
ляется системообразующим фактором 
как вокально-хоровой работы с деть-
ми, так и дирижёрско-хорового обра-
зования в целом.
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УРОКИ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРСКОГО МАСТЕРСТВА: 
ИЗ ОПЫТА РАБОТЫ ПИАНИСТОВ-
АККОМПАНИАТОРОВ С ЗАРОЙ ДОЛУХАНОВОЙ 
И ГЕОРГОМ ОТСОМ

А. Н. Юдин,

Российский государственный педагогический университет  

им. А. И. Герцена (Санкт-Петербург)

Аннотация. В предлагаемой статье сделана попытка анализа концертмейстер-
ской деятельности пианистов, профессиональная судьба которых неразрывно свя-
зана с выдающимися певцами ХХ столетия Зарой Долухановой и Георгом Отсом. 
Перед читателем проходит своеобразная галерея творческих портретов музыкан-
тов, имена которых не слишком известны как специалистам, так и широкой пуб-
лике. Особенности исполнительской манеры, амплуа и характера солиста ставят 
перед пианистом ряд самых различных задач. О том, как они решались и какие 
трудности возникали на этом пути, рассказывается в настоящей статье. Кроме 
того, исследования в этой области призваны привлечь внимание к профессии ак-
компаниатора, понимания её сущности, важности и значения.

Ключевые слова: искусство аккомпанемента, выдающиеся пианисты-кон церт-
мейстеры, наставники вокалистов, сущность концертмейстерской работы.

Abstract. The article sets forth to analyze the accompanist achievement of pianists whose 
professional career was intricately connected to the 20th century’s outstanding singers 
Zara Dolukhanova and Georg Ots. The reader is presented a portrait gallery of musicians 
whose names are not very well known to either experts or the general public. Specific per-
forming manners, roles and characters of soloists pose a number of challenges to piano per-
formers. The article describes how they were met and what complications this path had 
in store. The author hopes that research in this field can attract attention to the accompa-
nist’s profession and promote the awareness of its essence, importance and significance. 

Keywords: the art of accompaniment, Outstanding concert master pianists, Vocalists’ 
Couches, the essence of concert master’s work.
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До сих пор в отечественной систе-
ме музыкального образования 

подготовка пианистов в классе кон-
цертмейстерского мастерства ограни-
чивалась исключительно практиче-
скими занятиями. Это вполне объяс-
нимо, так как профессия аккомпаниа-
тора связана, прежде всего, с испол-
нительскими навыками, основы кото-
рых передаются от учителя к ученику. 
Однако в результате подобного подхо-
да упускается из виду большой пласт 
исторической и теоретической ин-
формации, без которой невозможно 
говорить о настоящем, грамотном 
концертмейстере. Речь идёт о таких 
важных аспектах работы концертмей-
стера, как профессиональные и лич-
ные отношения с солистами, обладаю-
щими не только различными музы-
кально-художественными представле-
ниями, но и многими другими индиви-
дуальными чертами, которые не могут 
не влиять на процесс совместного 
творчества.

История концертмейстерского де-
ла даёт много примеров сложных и по-
рой драматических ситуаций, изучение 
которых способно подготовить будуще-
го аккомпаниатора ко многим трудно-
стям, возникающим на его профессио-
нальном пути. Такое направление 
в учебной подготовке сможет в даль-
нейшем заложить прочное основание 
для новых образовательных курсов 
в музыкальных училищах и вузах. Один 
из них уже существует в Институте му-
зыки, театра и хореографии Российско-
го государственного педагогического 
университета им. А. И. Герцена. Его ос-
нователем является профессор, канди-
дат искусствоведения С. М. Карпова, а 
автор предлагаемой статьи читает один 
из лекционных разделов. Настоящая 
работа содержит сведения, которые 

в дальнейшем могут быть использова-
ны при подготовке лекционного мате-
риала для указанного курса.

Будущий концертмейстер должен 
быть готов к тому, что имена выдаю-
щихся пианистов-аккомпаниаторов 
всегда находятся в тени славы соли-
стов, с которыми они работают. Оче-
видно, что прежде всего это связано 
с особенностями самой профессии, 
предполагающей известную степень 
«творческого подчинения». Не менее 
важной является и другая причина, 
связанная с невниманием и незнанием 
публикой многих аспектов данной спе-
циальности, а зачастую даже не подо-
зревающей о её существовании в твор-
ческом процессе. В самом деле, многие 
ли из тех, кто приходит в оперный те-
атр, знают о том, какую невероятную 
по объёму работу проводит пианист 
в подготовке спектакля, работу, требу-
ющую огромного количества знаний, 
умений и навыков? Да и в тех случаях, 
когда концертмейстер выходит вместе 
с солистом на сцену, он часто обречён 
на невнимание слушателей. Ведь боль-
шинство из них пришли слушать певца 
или инструменталиста-солиста и счи-
тают участие в концерте пианиста чем-
то побочным и само собой разумею-
щимся. На аккомпаниатора обращают 
внимание лишь в двух случаях: когда 
он играет очень хорошо или очень 
плохо, иными словами, когда он актив-
но помогает или активно мешает ис-
полнению. Между тем задачи и роль 
пианиста в сотрудничестве с солиста-
ми крайне сложны и ответственны. 
Именно поэтому нельзя забывать име-
на тех выдающихся музыкантов, кото-
рые стояли у истоков профессиональ-
ного концертмейстерского дела и свя-
зали свою судьбу с искусством ак - 
компанемента.
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В истории музыкального исполни-
тельства ХХ столетия среди самых вы-
дающихся мастеров вокального искус-
ства навсегда останутся блистатель-
ная певица Зара Долуханова (1918–
2007), камерно-романсовые концерты 
которой неизменно привлекали боль-
шое количество слушателей во всех 
уголках земного шара, а также про-
славленный баритон Георг Отс (1920–
1975), певец, обладавший уникальным 
по тембру и красоте голосом. Какую 
роль в их творческих биографиях 
играли пианисты-аккомпаниаторы? 
Какие уроки могут извлечь начинаю-
щие пианисты, приступающие к овла-
дению искусством аккомпанемента, 
из опыта выдающихся мастеров кон-
цертмейстерского искусства о сущно-
сти и особенностях профессиональ-
ной деятельности аккомпаниатора 
в зависимости от её направленности и 
творческой индивидуальности певца? 
К чему им предстоит быть готовыми? 

Поскольку деятельность каждого 
из этих великих мастеров имела свои 
особенности, то и их отношения 
с концертмейстером также обладали 
своей спецификой. Зара Долуханова, 
прежде всего, концертная певица, а 
пианист – её постоянный и неизмен-
ный партнёр. Георг Отс – певец совер-
шенно иного плана. Великолепный 
исполнитель оперных партий класси-
ческого репертуара, он большую часть 
своей жизни посвятил эстрадной му-
зыке, и, следовательно, совершенно 
особыми были требования, предъяв-
ляемые к пианистам, с которыми он 
выступал на своих сольных концер-
тах. Можно привести высказывание 
Геннадия Подэльского (1927–1983), 
известного композитора, дирижёра и 
пианиста, работавшего с Отсом около 
двух десятилетий в качестве концерт-

мейстера: «Работать с Г. Отсом в кон-
цертах нелегко. Во многих его высту-
плениях программа заранее неизвест-
на, и, если аккомпаниатор не полага-
ется на свою память, он должен во-
зить с собой целый чемодан нот» [1, 
с. 103]. 

Безусловно, в данном случае речь 
идёт, в первую очередь, об эстрадном 
аккомпанементе, который по самой 
своей природе предполагает владение 
пианистом совершенно особыми на-
выками концертмейстерской работы. 
Достаточно сказать, что подобные ак-
компанементы вовсе не предполагают 
использование нотного материала. Та-
ким образом, творческая индивидуаль-
ность того или иного певца-солиста 
диктовала своему партнёру необходи-
мость владения теми или иными навы-
ками концертмейстерской профессии.

Совершенно очевидно, что среди 
тех, кто в ХХ столетии посвятил свою 
жизнь деятельности аккомпаниатора, 
были исполнители, специализирую-
щиеся на том или ином направлении 
творческой работы. Безусловно, мно-
гие из них владели разными её приё-
мами, работая с певцами как в музы-
кальном театре, так и на концертной 
эстраде. Но лишь немногие могли 
успешно сочетать выступления в раз-
ных жанрах – в академической и 
эстрадной музыке. Зачастую исполни-
тели-солисты, зарекомендовавшие 
себя в роли оперных певцов сугубо 
академического толка, не без успеха 
заходили на «смежную территорию» 
и выступали с эстрадным репертуа-
ром. Возможно, одной из причин это-
го было то, что, включая в свою про-
грамму такие произведения, певец 
легче находил отклик у публики, обла-
давшей различными вкусами. И вслед 
за ними их постоянным концертмей-
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стерам волей-неволей приходилось 
(с той или иной долей успеха) пости-
гать азы, по существу, новой для них 
профессии. Тем не менее такие слу-
чаи являются скорее исключением. 
Со временем за тем или иным пиани-
стом закрепляется либо академиче-
ская, либо эстрадная творческая на-
правленность. В предлагаемой статье 
речь пойдёт, прежде всего, о выда-
ющихся концертмейстерах академи-
ческого направления.

Одним из таких мастеров аккомпа-
немента, чьё имя неразрывно связано 
с большим периодом в творчестве 
Зары Долухановой, является Берта 
Марковна Козель1. О мастерстве это-
го исполнителя ходили легенды. Ред-
кий критический отклик на концерт 
певицы обходился без отдельного упо-
минания имени пианистки. Вот лишь 
некоторые из них:

«Певице отлично аккомпанирова-
ла Б. Козель. Хорошая пианистка, чут-
кий вдумчивый музыкант, она во мно-
гом способствовала успеху выступле-
ний З. Долухановой» [2, с. 84].

«В заключение необходимо отме-
тить концертмейстера Б. Козель. Её 
тонкий художественный аккомпане-
мент во многом способствовал успеху 
концерта» [1, с. 103].

Берта Марковна работала со мно-
гими выдающимися исполнителями, 
но сюжет её взаимоотношений с За-
рой Александровной Долухановой со-
всем особый. Сергей Борисович Яко-
венко, народный артист России, пе-
вец, доктор искусствоведения, про-
фессор, в своей книге «Зара Долуха-
нова в искусстве и в жизни», рассказы-
вая о том времени, когда певица рабо-
тала на радио, отмечает, что «премуд-

рости и специфику “радийной” рабо-
ты» она постигала вместе со своим ак-
компаниатором Б. Козель, которая 
стала на многие годы её постоянным 
партнёром и другом [3, с. 31, 34].

Главная особенность такой рабо-
ты состояла в том, что музыканты 
должны были выходить в прямой 
эфир (!) с концертами почти ежеднев-
но, а это по понятным причинам тре-
бовало постоянного обновления ре-
пертуара. Не вызывает сомнения, что 
в этом случае основная нагрузка ло-
жится на концертмейстера, который 
должен не только быстро освоить 
свою партию, но и «проработать» её 
с солистом. Безусловно, ситуацию не-
сколько упрощал тот факт, что в дет-
стве Зара Александровна занималась 
инструментальным исполнительст-
вом (на фортепиано и скрипке) и 
вследствие этого имела базовую обще-
музыкальную подготовку. Представля-
ется, что в противном случае певица 
не справилась бы с такой нагрузкой. 
Учитывая всё это, нельзя не отметить, 
что в процессе освоения большого ко-
личества материала немалая часть на-
грузки ложится и на пианиста. Совре-
менная концертная практика показы-
вает, что даже самым востребованным 
исполнителям было бы трудно пред-
ставить себе ежедневные концерты 
с постоянно обновляющимся реперту-
аром! Кроме того, ситуация усложня-
лась (а не упрощалась) тем, что, рабо-
тая на радио, в прямом эфире, арти-
сты не чувствовали реакции публики, 
зачастую дававшей силы и рождаю-
щей творческую энергию исполните-
лей. Таким образом, певица и пиа-
нистка должны были постоянно нести 
ответственность друг за друга. Всё это 

1 К сожалению, все попытки автора настоящей статьи выяснить годы жизни Б. М. Козель 
пока оказались безрезультатными.
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было возможно только при условии 
уважительного отношения и взаим-
ной поддержки.

Продолжая свой рассказ о Берте 
Марковне, С. Яковенко, уже опираясь 
на собственные впечатления от рабо-
ты с ней и отмечая её исполнитель-
скую волю, называет пианистку «му-
зыкант-педагог», очевидно подразуме-
вая под этим её лидерские качества 
в ансамбле. При этом автор книги до-
бавляет, что «очевидно, эти качества 
пришли к ней позже, с опытом» [3, 
с. 34].

Последнее замечание представля-
ется довольно интересным. Быть мо-
жет, здесь мы действительно имеем 
дело с эволюцией творческого пути 
концертмейстера, но не исключено, 
что в данном случае можно говорить 
о некой разнице восприятия. Ведь, 
когда С. Яковенко рассказывает о ра-
боте пианистки с З. Долухановой, он 
рассуждает с точки зрения слушателя, 
а когда речь идёт о его собственном 
сотрудничестве с Бертой Марковной, 
мы получаем свидетельство от непо-
средственного участника исполни-
тельского процесса. Не исключено, 
что подобное лидерское проявление 
было всегда характерно для пианист-
ки, но незаметно для слушателя. Зача-
стую мастерство концертмейстера 
в том и состоит, чтобы использовать 
свои «ведущие» позиции во время ре-
петиций и, дав солисту всё необходи-
мое, оставаться на «вторых ролях», 
полностью подчинившись певцу во 
время концертного исполнения.

Выдающийся дирижёр Борис Хай-
кин (1904–1978) в одном из своих пи-
сем к прославленному тенору С. М. Ле-
мешеву, рассуждая об искусстве акком-
панемента, для иллюстрации своих 
мыслей проводит любопытную анало-

гию с миром шахмат. В частности, он 
приводит слова американского гросс-
мейстера Роберта Фишера (1943–2008) 
о советском шахматисте Тигране Пет-
росяне (1929–1984): «Петросян чув-
ствует опасность за двадцать ходов до 
того, как наступает опасность» [4, 
с. 180]. Переводя это наблюдение в об-
суждаемую смысловую плоскость, мож-
но сказать, что опытный концертмей-
стер-профессионал должен не только 
чутко следовать за солистом, помогая 
ему воплотить художественный образ 
непосредственно в момент исполне-
ния, но и предугадывать разного рода 
«неожиданности», на которые так щед-
ры вокалисты. Это могут быть сложно-
сти, связанные с изменениями, напри-
мер, динамического плана произведе-
ния, выпадения из памяти солиста как 
музыкального, так и текстового мате-
риала. На всё это пианист обязан опе-
ративно реагировать. Ведь в любом 
случае, будь то нарушение баланса или 
слаженности совместного исполне-
ния, ответственность будет лежать на 
концертмейстере. Учитывая сказан-
ное, совсем не бесполезным качеством 
является умение предвидеть такого 
рода опасности.

Анализ существующих звукозапи-
сей способен дать нам представление 
об исполнительском стиле Б. Козель. 
При всём разнообразии солистов, 
с которыми она работала (С. Леме-
шев, Т. Милашкина, З. Долуханова, а 
также многие другие выдающиеся 
певцы), можно сделать выводы о свое-
образии концертмейстерского порт-
рета пианистки. Это, прежде всего, 
некая исполнительская «свобода», вы-
ражающаяся в своеобразной интер-
претации фортепианного сопрово-
ждения, но при этом полностью соот-
ветствующая столь же индивидуаль-
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ной трактовке вокальной партии каж-
дым солистом. Здесь же следует упо-
мянуть о ярко исполнявшихся соль-
ных эпизодах, о прекрасном владении 
колористическими возможностями 
фортепиано и великолепном техниче-
ском мастерстве. Если же добавить, 
что партия рояля всегда естественно 
и органично вытекала из вокального 
музыкального материала, являясь её 
дополнением и продолжением в соз-
дании художественного образа, то ста-
новится очевидным, что речь идёт и 
о незаурядных творческих способно-
стях выдающегося музыканта.

Другим концертмейстером Зары 
Александровны Долухановой, сыг-
равшим большую роль в её творче-
ской судьбе, была Нина Светланова2 
(р. 1932). Именно с нею были сделаны 
многие из записей современной музы-
ки, в частности вокальные циклы 
М. Таривердиева, В. Гаврилина, произ-
ведения Р. Щедрина и многие другие.

Как известно, академическая музы-
ка авторов ХХ столетия отличается 
сложностью мелодического и гармони-
ческого языка, требующей от пианиста 
и вокалиста незаурядных усилий и соот-
ветствующей подготовки. Процесс ос-
воения такой музыки певцом невозмо-
жен без серьёзной поддержки его по-
стоянного партнёра-аккомпаниатора. 
Да и от самого пианиста требуется как 
творческое понимание средств художе-
ственной выразительности современ-
ной музыки, так зачастую и владение 
нетрадиционными техническими при-
ёмами игры на рояле.

Как известно, особой сложностью 
фортепианной партии отличаются 
также романсы Н. К. Метнера, неко-
торые из которых записаны прослав-
ленной певицей с Ниной Светлано-
вой. Несмотря на эту сложность и за-
частую перегруженность аккомпане-
мента, пианистке удаётся, используя 
большую палитру звуковых красок, 
оставаться на втором плане, поддер-
живая певицу, но нигде не «перекры-
вая» её по звуку3.

Нина Светланова была верным и 
надёжным соратником З. Долухано-
вой. Профессия концертмейстера 
(особенно в сотрудничестве с вокали-
стом в камерно-романсовом реперту-
аре) часто требует творческого само-
пожертвования, когда весь музыкант-
ский опыт, эрудиция, интеллектуаль-
ный багаж – всё ставится на службу 
солисту. Это не так просто, ибо каж-
дый музыкант – индивидуальная  
творческая личность и, чем она ярче, 
тем больше требует реализации сво-
их профессиональных устремлений. 
Здесь же мы сталкиваемся с ситуаци-
ей, когда у пианиста возникает необ-
ходимость жить проблемами солиста. 
Показателен в этом отношении при-
мер Н. Светлановой. Безукоризненно 
выполняя все обязанности, которые 
ложатся на плечи аккомпаниатора, 
она всегда интересовалась вопросами, 
связанными с вокальной техникой. 
В частности, когда З. Долуханова в се-
редине своего творческого пути пере-
ходила на новый для себя сопрановый 
репертуар, это стало проблемой не 

2 Происхождение фамилии Нины Светлановой связано с её недолгим студенческим браком 
с выдающимся дирижёром Е. Ф. Светлановым. Несмотря на распавшийся брак, бывшие супруги 
сохранили дружеские отношения. Вдова Евгения Фёдоровича (по совпадению тоже Нина 
Светланова) в своей книге воспоминаний с большой теплотой пишет о встрече с пианисткой 
в Нью-Йорке [5, с. 240–241].

3 Подробнее об аккомпанементах в романсах Н. К. Метнера и о его собственной концертмей-
стерской практике см. [6, с. 101–122].
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только для солистки, но и для её кон-
цертмейстера. В результате пианист-
ка стала брать уроки у тех же самых 
педагогов, что занимались с певицей, 
постигая все тонкости мастерства. По 
её мнению, именно в таком качестве 
она могла быть полезнее на данном 
творческом этапе [3, с. 160]. Это при-
мер поистине настоящей творческой 
дружбы, работы во имя и для солиста, 
а следовательно – для искусства!

Совместное творчество двух музы-
кантов продолжалось вплоть до эми-
грации пианистки в США. В те време-
на подобный поступок расценивался 
властями Советского Союза как пре-
дательство родины, и имя Н. Светла-
новой постарались вычеркнуть из па-
мяти слушателей. В частности, даже 
на пластинке З. Долухановой с запи-
сью «Русской тетради» В. Гаврилина, 
выпущенной в 1985 году фирмой «Ме-
лодия», в качестве аккомпаниатора 
указан Владимир Хвостин (1937–1982), 
действительно сотрудничавший с пе-
вицей, но в более поздние годы. Оче-
видно, имя Н. Светлановой упоминать 
было запрещено [Там же, с. 83].

О Владимире Хвостине и его со-
трудничестве с З. Долухановой лучше 
всего сказано в небольшой заметке-от-
клике на один из её концертов: «Пиа-
нист Владимир Хвостин был, как и все 
мы (курсив мой. – А. Ю.), зачарован 
певицей и её волшебным искусством, 
и ансамбль получился необыкновенно 
лёгким, воздушным в совместном по-
лёте к вершинам музыки» [7]. Эта «за-
чарованность» концертмейстера го-
лосом и мастерством З. А. Долухано-
вой постоянно слышна на сохранив-
шихся аудио- и видеозаписях. Всё, что 
мы слышим в партии фортепиано, ис-
полняемой В. Хвостиным, даже само 
прикосновение к клавишам, является 

как бы естественным продолжением 
голоса. Таким образом, пианист одно-
временно и исполнитель, и восхищён-
ный слушатель. Сочетание это не та-
кое простое, как может показаться на 
первый взгляд. В отличие от слушате-
ля, концертмейстер не может «безна-
казанно» отдаться вдохновению, ведь 
ни один вокальный звук, ни один ню-
анс не должен пройти мимо его про-
фессионального контроля. Такое 
«упоение» голосом певицы без посто-
янного и активного творческого ана-
лиза звучащего музыкального матери-
ала может закончиться ансамблевой 
катастрофой. Мастерство этого заме-
чательного музыканта заключалось 
в невероятно тонком соединении вы-
сочайшего профессионализма с ис-
кренним преклонением перед мастер-
ством солистки.

Владимир Иванович Хвостин про-
жил недолгую, но яркую жизнь. Наи-
большую известность он получил 
именно как концертмейстер. Его со-
трудничество с З. Долухановой отно-
сится к 70-м – началу 80-х годов, време-
ни расцвета его творческого дарова-
ния. К этому же периоду относится 
его совместная работа с выдающимся 
басом Марком Рейзеном (1895–1992). 
Все, кто знал пианиста, говорят о нём 
как о светлом, духовно наполненном 
человеке, и этот внутренний свет 
всегда передавался публике. Он стал 
последним, с кем работала певица, и 
столь ранний его уход из жизни стал 
одной из основных причин, по кото-
рым З. Долуханова покинула сцену. 
Потеря своего пианиста – большая 
утрата для певца, сравнимая только 
с потерей любимого человека. Это 
всегда свой особый мир, особый и не 
всегда простой сюжет взаимоотноше-
ний. З. Долуханова любила и ценила 
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своего партнёра, а В. Хвостин считал 
их встречу вершиной своего творче-
ского пути [3, с. 158].

Трудно переоценить значение, 
приобретаемое пианистом в сотруд-
ничестве с певицей, основу репертуа-
ра которой составляют камерно-во-
кальные сочинения. Но и в творче-
ской жизни солистов музыкальных 
театров роль аккомпаниатора не ме-
нее значима. Особенность её в том, 
что она менее публична, поскольку 
остаётся за кулисами, вне сцены. Но, 
думается, мы не погрешим против ис-
тины, сказав, что без концертмейсте-
ра, без его поддержки (и профессио-
нальной, и дружеской) многие извест-
ные и яркие исполнители не достигли 
бы своих вершин мастерства. Тем бо-
лее это относится к певцам, которые 
сочетали в своей профессиональной 
деятельности выступления на теат-
ральной и эстрадной сцене. Одним из 
таких ярчайших исполнителей был 
Георг Отс. Мало кому известно, что 
впервые Георг Карлович Отс (1920–
1975) появился на публике, в офици-
альном концерте не в качестве певца, 
а как аккомпаниатор.

Первые музыкальные успехи про-
славленного в будущем баритона были 
связаны с игрой на рояле. Родившись 
в семье известного певца Карла Отса 
(1882–1961), Георг в детстве с боль-
шим успехом начал заниматься форте-
пиано и, судя по всему, добился нема-
лых успехов. По крайней мере, исто-
рия сохранила для нас сведения о том, 
что мальчик исполнял мазурки и этю-
ды Ф. Шопена, а это было бы невоз-
можным без достаточного владения 
техническими и звуковыми возможно-
стями инструмента. Кроме того, он 
помогал отцу, аккомпанируя во время 
его занятий с самодеятельными хора-

ми. Первое же публичное выступле-
ние пианиста Георга Отса состоялось 
на сцене одного из местных клубов со-
вместно с тенором Виктором Гурье-
вым (1914–1985). Известны названия 
произведений, исполнявшихся в тот 
день: два романса П. И. Чайковского 
«Мы сидели с тобой» и «Страшная ми-
нута». Б. Стрельников приводит сле-
дующее воспоминание Виктора Гурье-
ва, незаурядного музыканта и будуще-
го ректора Таллинской консервато-
рии, о том времени, когда ему при-
шлось петь под аккомпанемент моло-
дого Г. Отса и впервые услышать его 
вокальный голос: «Конечно, уже была 
выразительность, характерный, отсов-
ский тембр и, самое главное, – музы-
кальность, которая чувствовалась и 
в аккомпанементе Георга» [1, с. 36]. 

Не вызывает сомнения, что при-
родная одарённость Г. Отса не могла 
не проявиться со всей яркостью в пар-
тии фортепиано, тем более когда речь 
шла о вокальном сопровождении. 
Ведь такие естественные для вокали-
стов исполнительские категории, как 
широкое дыхание, наполненный кра-
сивый звук, естественное ведение ме-
лодической линии, всегда находят 
своё отражение в партии фортепиа-
но. Поэтому вокальные концертмей-
стеры должны понимать и чувство-
вать все те же процессы и это должно 
получить своё воплощение в звучании 
рояля. Таким образом, можно гово-
рить о том, что первой ступенью на 
пути творческого становления певца 
стала аккомпаниаторская практика.

Представляется, что, почувство-
вав себя в роли концертмейстера, на-
чинающий исполнитель смог понять 
что-то очень важное для себя как для 
будущего вокалиста. Ведь помимо во-
просов, связанных с исполнением 
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фортепианной партии, пианист всег-
да должен пропевать «внутри себя» 
мелодическую линию солиста, пости-
гая при этом технические сложности, 
которые ему приходится преодоле-
вать. Таким образом, в его сознании 
сосуществуют в той или иной степени 
все задачи, связанные с исполнением 
музыкального произведения.

Следует также отметить, что по-
добный путь – от инструменталиста 
к вокалисту – представляется лучшим 
из всех возможных, так как получен-
ная инструментальная и общетеоре-
тическая база помогают в дальнейшем 
в реализации многих творческих за-
дач, встающих перед исполнителем, 
начиная от анализа нотного текста и 
заканчивая художественными устрем- 
лениями.

О своих занятиях на фортепиано 
сам певец говорил следующее: «…лет 
в 6–7 уроки фортепиано были для 
меня сущей мукой. Перелом наступил, 
когда мне исполнилось лет 14–15. Вне-
запно я понял, что могу играть и улав-
ливаю по клавиру мелодию. У отца 
была масса клавиров и помню, как я 
обрадовался, когда осилил финаль-
ную сцену “Богемы”. Это было колос-
сальное художественное пережива-
ние» (из интервью Г. Отса, приведён-
ного К. Райг на основе записи, хра-
нившейся на Эстонском радио [8, 
с. 24]). 

Интересно отметить, что «художе-
ственное переживание», о котором 
рассказывает Г. Отс, связано именно 
с возможностью исполнения на рояле 
оперной музыки. Возможно, здесь ска-
залось влияние отца, а быть может, и 
предчувствие того, в каком качестве 
пригодится будущему артисту владе-
ние фортепиано. Кроме того, именно 
забрезжившая возможность чтения 

оперных клавиров и послужила при-
чиной перелома, который произошёл 
в отношении Георга к игре на рояле.

Таким образом, Г. Отс относится 
к тому крайне немногочисленному 
числу певцов, которые не нуждаются 
в концертмейстере для разучивания 
музыкального материала. Получив ос-
новательную фортепианную подго-
товку в детстве, он затем овладевает и 
профессией аккомпаниатора. Его 
отец, не владевший в необходимой 
степени инструментом, привлекал 
сына для аккомпанемента во время за-
нятий со своими учениками. Впрочем, 
будущего певца эта обязанность до-
вольно часто тяготила, поскольку сам 
Георг в то время ещё не планировал 
заниматься пением.

В более поздний период Отс так-
же часто помогал своим товарищам-
певцам как концертмейстер. Уверен-
ность во владении инструментом по-
могала ему на протяжении всей его 
творческой жизни, не только облег-
чая быстрое разучивание оперных 
партий, романсов и эстрадных песен, 
но и придавая психологическую уве-
ренность во время выступления. Из-
вестно, что партию Жермона из опе-
ры «Травиата» он выучил в экстре-
мальных условиях за три (sic!) дня. 
Рассказывают даже, что перед соль-
ными концертами для того, чтобы по-
бороть волнение, певец выходил в пу-
стой зал, садился к роялю и «играл 
Прелюдию Баха ре-мажор и ещё ка-
кую-нибудь фугу. Так, поиграв минут 
10–15, он был готов выйти на сцену» 
[8, с. 205–206]. Многие ли из совре-
менных певцов прибегают к подобно-
му «лекарству» от волнения? Ещё раз 
следует отметить, что общемузыкаль-
ная культура, которая всегда отличала 
певца, несомненно, корнями своими 
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уходит в его «фортепианное» прош-
лое. И речь здесь идёт не только об 
умении играть на рояле и аккомпани-
ровать, но и о тех общетеоретических 
сведениях, которые получает любой 
пианист в детстве и об общей музы-
кальной эрудиции исполнителя.

С кем же выступал Г. Отс на кон-
цертной эстраде?

Прежде всего, это уже упоминав-
шийся Геннадий Подэльский (1927–
1983). Совместная их работа относит-
ся к началу 1948 года и продолжалась 
в общей сложности около 20 лет. Ген-
надий Вячеславович был талантли-
вым композитором, автором более 
400 песен. Безусловно, этот период 
остался важнейшим в творческой 
жизни как певца, так и пианиста. Со-
хранившиеся аудиозаписи игры По-
дэльского в сотрудничестве с Г. От-
сом – пример эстрадного «компози-
торского аккомпанемента», очень 
точного, выверенного, но довольно 
скупого (без яркой фортепианной 
фактуры). Вместе с тем нельзя не от-
метить его более чем органичное зву-
чание в сочетании с «бархатным» го-
лосом солиста. Программы этих кон-
цертов часто включали в себя эстон-
ские народные песни, мастерски об-
работанные композитором.

Рассказывая о концертмейстерах 
Г. Отса, необходимо назвать имя Эуге-
на Кельдера (1925–1979), судьба кото-
рого оказалась весьма драматичной. 
В 1951 году он был репрессирован, но 
невероятное стечение обстоятельств 
(заключённые нашли в реке пианино 
и привели его в порядок) способство-
вало тому, что, находясь в тюрьме, Эу-
ген имел возможность заниматься на 
инструменте. Это в значительной сте-

пени позволило ему в дальнейшем 
(после освобождения в 1956 году) про-
должить свою исполнительскую дея-
тельность [8, с. 177]. Современники 
с восторгом говорили о Кельдере не 
только как о концертмейстере, но и 
как о пианисте-солисте. Показатель-
ны в этом отношении воспоминания 
известного эстонского певца Вольде-
мара Куслапа (р. 1937), которые при-
водит в своей книге о Георге Отсе 
К. Райг: «У него [Кельдера] всегда 
был при себе камертон. А как он играл 
Листа! Поразительно, как это было 
возможно на этих старых инструмен-
тах. А его пальцы! Они были как кол-
баски, но зато техника была блиста-
тельная. <…> Он с удовольствием 
играл Рахманинова… и лёгкую музы-
ку4, он совершенно сознательно рас-
ширял свой репертуар, точно так же, 
как и Георг» [Там же].

Начав сотрудничать в начале  
1960-х годов, певец и пианист дали 
множество концертов по всему миру. 
Их программа включала как академи-
ческую музыку (например, программа 
фестиваля «Пражская весна» 1962 
года, где были исполнены арии Дони-
цетти, Моцарта, Чайковского), так и 
эстрадные произведения. Среди по-
следних неизменной популярностью 
пользовалась ария мистера Икс из 
оперетты И. Кальмана «Принцесса 
цирка». Публике настолько полюби-
лось это произведение, что ни один 
концерт не мог обойтись без того, 
чтобы оно не было исполнено на бис, 
а иногда и дважды. Истории известны 
случаи, когда певец уже уходил с эстра-
ды, в зале гасили свет и монтировщи-
ки начинали «собирать» сцену, а слу-
шатели, тем не менее, не расходились, 

4 Очевидно, автор подразумевает эстрадную музыку.
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настойчиво требуя ещё одного испол-
нения любимой арии! Так, например, 
К. Райг обращает внимание цените-
лей творчества Г. Отса на воспомина-
ние Эугена Кельдера: «В конце концов 
Георг сдаётся, шум в зале нарастает, 
он идёт к роялю и начинает без вступ-
ления. Я повременил, не передумает 
ли он, но нет. Он запел, и, поскольку я 
всегда аккомпанировал по памяти, то 
мне удалось, так сказать, ухватить ме-
лодию за хвост» [8, с. 160]. В этом за-
мечании важно обратить внимание на 
то, что, по собственному призна- 
нию пианиста, эстрадный репертуар 
(а арию из оперетты необходимо от-
нести именно к этому жанру) он ис-
полнял на память в соответствии с не-
писаными традициями. 

Как известно, в отличие от форте-
пианного сопровождения в академи-
ческой музыке, эстрадный аккомпане-
мент не предполагает использование 
нотного материала. Следовательно, 
решающую роль здесь играют слухо-
вой опыт, эстрадно-музыкальная эру-
диция и импровизационное автор-
ское начало. Таким образом, можно 
с уверенностью говорить о том, что 
Эуген Кельдер обладал навыками в са-
мых разных музыкальных жанрах, 
оставаясь всегда верным помощником 
своего знаменитого солиста.

Итак, перед нами прошла серия 
портретов пианистов ХХ столетия, ко-
торые, связав свою судьбу с искусством 
аккомпанемента, выходили на сцену 
с выдающимися певцами. Не секрет, 
что концертмейстерская работа (в осо-
бенности с вокалистами) всегда пред-
полагает педагогический аспект. Упо-
мянутые в статье пианисты не были 
исключением из этого правила. Одна-
ко нельзя забывать и о том, что такой 
процесс всегда предполагает взаим-

ность. Кроме того, удельный вес соб-
ственно педагогической составляю-
щей в аккомпаниаторской профессии 
всегда находится в зависимости от об-
щемузыкальной и общекультурной 
подготовки солиста. И в этом смысле 
З. Долуханова и Г. Отс – певцы совер-
шенно уникальные. Благодаря своим 
знаниям и профессиональным навы-
кам они могли общаться с пианистами 
на равных, многому учась друг у друга. 
Но далеко не всегда складывается та-
кая творческая атмосфера. Поэтому 
одной из важнейших задач будущего 
концертмейстера является также его 
основательное знакомство с профессио-
нально-этической и профессионально-
психологической стороной дела.
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И СТУДЕНЧЕСКОЙ МОЛОДЁЖИ
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Аннотация. В статье представлены результаты осмысления авторами репрезен-
тативных возможностей русской оперной классики в обучении детей и молодёжи. 
Анализ этих возможностей осуществляется путём выявления опыта работы 
в этом направлении учителей школ и преподавателей вузов, а также изучения 
взглядов педагогов и учёных, нацеленных на раскрытие традиционных смыслов и 
ценностей, заложенных в оперных сочинениях русских композиторов. Показана 
важная роль философии музыки в постижении репрезентируемых в операх русских 
композиторов смыслов и ценностей. Установлено, что соблюдение принципа пре-
емственности знаний и последовательности в выявлении жизненно важного фило-
софского содержания, заключённого в русской оперной классике, а главное, освоение 
этого содержания в практической деятельности способствует не только разви-
тию патриотических чувств и росту национального самосознания, но и формиро-
ванию самого широкого круга духовно-нравственных и социально значимых ка-
честв личности, необходимых для подготовки будущих поколений граждан России 
к творческой, созидательной жизни.

Ключевые слова: русская оперная классика, традиционные смыслы и ценности, 
педагогика музыкального образования, творчество, опыт работы, философия му-
зыки, смысловые доминанты, многоуровневое образование.

Abstract. The article presents the results of the comprehension the authors of representa-
tional possibilities of the Russian Opera classics in the education of children and youth. 
The analysis of these possibilities s carried by identifying the experience in this direc-
tion of school teachers and University professors, as well as the views of educators and sci-
entists, aimed at the disclosure of traditional meanings and values embedded in operatic 
works by Russian composers. The article outlines semantic dominants of the Russian clas-
sic Opera, presented some methodological approaches to semantic analysis shows the impor-
tant role of the philosophy of music in understanding the represented in this operas of tra-
ditional meanings and values in terms of school and University education. It is established 
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Репрезентативные возможности 
русской оперной классики под-

разумевают наличие в ней неких 
устойчивых, традиционных смыслов 
и ценностей, актуальных для нашего 
времени. К оперным произведениям 
русских композиторов обращаются 
участники всех видов, типов и уров-
ней образовательного процесса в Рос-
сии, избирающие музыку объектом 
своего внимания. Но какие смыслы и 
ценности оперного наследия отече-
ственных классиков актуализируются 
сегодня в педагогике музыкального 
образования? И может ли обучение и 
воспитание детей и молодёжи на при-
мерах русских классических опер спо-
собствовать изменению негативных и 
сохранению позитивных тенденций 
в современной социальной действи- 
тельности?

Обращение к соответствующей на-
учно-методической литературе гово-
рит о значительном внимании, уделяе-
мом педагогами и учёными нравствен-
ному, эстетическому, героико-патрио-
тическому воспитанию детей и юноше-
ства средствами русской оперной клас-
сики, формированию у них националь-
ного самосознания (работы Е. Ю. Гун-
доровой [1], Н. К. Менжинской [2], 
Е. Н. Подосёновой [3], М. Ю. Самко-
вой [4], Л. А. Яруллиной [5]). Немало 
полезного в этом плане содержится 

в материалах научно-методических 
конференций, затрагивающих вопро-
сы освоения музыкального наследия и 
преподавания творческих дисциплин 
в контексте проблем современной 
культуры и образования.

Обеспокоенность педагогов уров-
нем музыкальных знаний и вкусов мо-
лодёжи, а также современными трак-
товками лучших классических опер 
вызывает повышенный интерес к во-
просам экологии музыкальной культу-
ры, раскрытия духовных оснований 
русской музыкальной классики, содер-
жания и методов музыкального обра-
зования и просветительства. Среди 
многочисленных точек зрения на эти 
вопросы выделим мысли:

 ● о важности практического осво-
ения музыкального языка в различ-
ных видах и формах образовательной 
деятельности;

 ● о необходимости учитывать ха-
рактер и уровень общего и музыкаль-
ного развития учащихся;

 ● об особенностях влияния на 
них культурной среды, понимания 
специфики музыки и её философской 
сущности, нередко связываемой с бо-
жественными основами мироздания.

Оперный жанр с характерным для 
него синкретизмом различных видов 
искусства (музыка, поэзия, литерату-
ра, хореография, изобразительное ис-

that the principle of continuity of knowledge and consistency in identifying all the more 
profound of vital philosophical content, a prisoner in a Russian Opera classics, and most 
importantly, its development in different forms of practical activity, promotes not only 
the development of Patriotic feelings and the growth of national consciousness, but also 
formation of a wide range of spiritual, moral and socially significant qualities of the per-
son required to prepare future generations of Russian citizens for creative, constructive life.

Keywords: Russian Opera classics, traditional meanings and values, music education, 
creativity, experience, philosophy of music, semantic dominant, multi-level education.
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кусство, режиссура), и прежде всего 
оперные сочинения русских компози-
торов XIX–XX веков, являются наибо-
лее благодатным материалом для ре-
шения этих вопросов.

Следует заметить, что бóльшая 
часть педагогических трудов в рассма-
триваемой нами области нацелена на 
обучение и воспитание школьников, 
тогда как работ, связанных с вузовским 
образованием, явно недостаточно. При 
этом деятельность как школьных учите-
лей по изучению русской оперной клас-
сики, так и работников высшего звена, 
ответственных за подготовку к жизни и 
профессиональной деятельности бли-
жайшего к нам будущего поколения 
наиболее активных наследников рус-
ской культуры, заслуживает самого при-
стального внимания.

Одним из достойных образцов та-
кого рода деятельности является 
предпринятая Е. Н. Подосёновой уни-
кальная практика постановки силами 
учащихся общеобразовательной шко-
лы музыкально-драматических спекта-
клей на основе опер русских компози-
торов. Блестящее музыкальное обра-
зование (выпускница РАМ им. Гнеси-
ных, музыковед, ученица И. Я. Рыж-
кина), любовь к детям, к русской му-
зыке, несомненный режиссёрский и 
педагогический талант, а также высо-
кие нравственные принципы, осу-
ществляемые в работе с учащимися, 
помогли учителю в рамках созданного 
ею музыкально-поэтического театра 
не только грамотно организовать обу-
чение школьников разного возраста, 
но и осуществить многосторонний 
анализ проделанной работы.

Размышляя о причинах «молние-
носно» пришедшей к ней идее перехо-
да от постановки детских мюзиклов 
к работе над исполнением русских 

классических опер, Е. Н. Подосёнова 
приводит в пользу этой идеи серьёз-
ные аргументы, подкреплённые прак-
тикой. Это, прежде всего, «духовная 
мощь» русских опер XIX – начала XX 
веков, опора на которые позволяет 
педагогу гармонично и комплексно, 
в соответствии с музыкально-литера-
турным содержанием разучиваемых 
произведений, решать важные обуча-
ющие, развивающие, воспитательные 
задачи. Так, наряду с развитием твор-
ческих способностей детей в области 
вокала (сольное, ансамблевое, хоро-
вое пение), хореографии и сцениче-
ского искусства в целом, а также 
с углублением их знаний отечествен-
ной истории и культуры, Е. Н. Подо-
сёнова целенаправленно формирует 
у школьников лучшие качества, прису-
щие русскому человеку. И здесь, пре-
жде всего, необходимо отметить та-
кие качества, как любовь к Родине, её 
историческому прошлому, уважение 
к слову, музыкальность, благородство, 
чувства чести, справедливости, соли-
дарности, коллективизма, милосер-
дия, сострадания, красоты и чистоты. 
В результате «дети невольно сами ста-
новятся творцами истории, активны-
ми носителями историко-культурного 
прошлого народа» [3].

В ходе работы над оперными спек-
таклями как «грандиозной формой 
коммуникативного общения» Е. Н. По- 
досёнова сопрягает формирование 
национального самосознания, идеа-
лов российской государственности 
с развитием социально значимых ка-
честв личности, необходимых для 
адаптации школьников к взрослой 
жизни: самоуважения и уважения 
к другим, трудолюбия, упорства, целе-
устремленности, уверенности в себе, 
честности, порядочности, доброжела-
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тельности, деликатности и снисходи-
тельности к ошибкам других, взаимо-
поддержки, дружеских, доверитель-
ных отношений в коллективе, отсут-
ствия зависти и конкуренции.

Будучи убеждённой в том, что де-
тей надо учить на шедеврах художе-
ственного творчества, Е. Н. Подосё-
нова отмечает благотворное, цели-
тельное воздействие опер русских 
композиторов на развитие личности 
ребёнка. Благодаря сильному терапев-
тическому эффекту произведений 
М. И. Глинки, М. П. Мусоргского, 
П. И. Чайковского, Н. А. Римского-
Корсакова, С. С. Прокофьева, у детей 
снимаются стрессы, зажатость, напря-
жение, вызванные «сверхскоростной» 
современной жизнью, энергетически 
очищается душа. Этому же способству-
ют безоценочная система знаний, по-
мощь каждому ученику в достижении 
положительных результатов (педагог 
должен быть «адвокатом слабых»), ис-
пользование новых форм обучения 
(непредсказуемые блиц-опросы, роле-
вые игры, конкурсы), а также посеще-
ние профессиональных оперных теат-
ров, спектакли которых вдохновляют 
детей, мотивируют их стремление 
к труду, к совершенству, защищают их 
души от пошлости и безвкусия, процве-
тающих сегодня на экранах телевизо-
ров, в средствах массовой информа-
ции, в обыденной жизни.

Результаты, достигаемые Е. Н. По-
досёновой в музыкальном образова-
нии и воспитании детей, являются 
ценным дополнением уроков музыки 
в школе и, продолжая на более высо-
ком уровне реализацию цели дошколь-
ного воспитания – всестороннее гар-
моничное развитие личности ребён-
ка, готовят школьников к освоению 
новых ступеней музыкального и иных 

видов творчества. Воспитанники му-
зыкального театра увереннее поступа-
ют в специальные музыкальные и 
иные художественные учебные заве-
дения, лучше чувствуют себя в разных 
ссузах и вузах, где приветствуется 
принцип целостности, интегративно-
сти учебного процесса, воспитание 
молодёжи в духе патриотизма, тради-
ционных духовных ценностей, граж-
данской ответственности за настоя-
щее и будущее России.

Очень важно и то, что в «оперную 
труппу» Е. Н. Подосёновой приходят 
все желающие, часто не умеющие 
петь и не знакомые с нотной грамо-
той. Все они не только реализуют 
здесь свои вокальные, сценические, 
художественные задатки и способно-
сти, но и получают эмоционально, му-
зыкально, творчески подкреплённые 
ответы на жизненно важные для них 
вопросы о характере и сущности доб-
ра и зла, красоты и уродства.

Показательно, что в стремлении 
вызвать любовь детей к русской опер-
ной классике Е. Н. Подосёнова соеди-
няет подобранные ею музыкальные 
фрагменты с «наиболее значимыми 
в художественном, философском, эти-
ческом смыслах разделами литератур-
ного первоисточника, которые не 
входят в либретто» [3]. Это вполне со-
гласуется с разделяемой авторами дан-
ной статьи позицией учёных и педаго-
гов, выступающих за внедрение в ра-
боту со школьниками философской 
проблематики. Объединение в опер-
ном спектакле музыки, слова, зримых 
образов, действующих в определён-
ном времени-пространстве в рамках 
единой сюжетной линии, заключает 
в себе богатейшие возможности для 
побуждения детей к размышлениям 
о том, что такое хорошо и что такое 
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плохо, как правильно жить и мыс-
лить, каков окружающий нас мир, 
в чём смысл и цели человеческого 
существования.

Как замечает Т. И. Чупахина, рус-
ской школе композиторов удалось 
сформировать уникальную музыкаль-
ную традицию, «создать новый фор-
мат музыкального мышления, созвуч-
ный как национальному менталитету 
и православным ценностным идеа-
лам, так и богочеловеческим ценно-
стям. Благодаря богатой интонацион-
но-выразительной природе русская 
музыка способна оказывать колоссаль-
ное влияние на развитие и становле-
ние личности, имея в своём арсенале 
гносеологические корни и конкретно-
чувственные, физиологические сред-
ства воздействия. Поэтому русскую 
музыку в разных своих ипостасях мож-
но называть вполне метафилософ-
ским, философским и поэтическим 
жанром» [6, с. 34–35]. 

Действительно, глубинные фило-
софские смыслы, заложенные в рус-
ской оперной классике, не противоре-
чат основным постулатам иных миро-
вых религий и способствуют не разъ-
единению, а объединению людей. Как 
могут разделять приверженцев раз-
ных конфессий ценности мира, люб-
ви, семьи, брака, защиты суверенных 
прав, свобод, образа жизни своего на-
рода, государства, убеждения в высо-
ком предназначении человека, в необ-
ходимости соблюдения «вечных зако-
нов» мироздания? Ещё в большей сте-
пени такому объединению способ-
ствует музыка, занимающая в русской 
опере ведущее место. Роль языка му-
зыки, позволяющего уточнять смыс-
лы, которые услышал и сумел пере-
дать композитор в избранных им сло-
весных формах, безусловно, связана 

с эмоциональной окрашенностью сло-
весной речи, но не только.

Композитор, являясь проводни-
ком жизненно важных идей, порой 
сам не осознаёт, сколь тесно связано 
его творчество с Божественным нача-
лом. Раскрытие этой связи вполне со-
гласуется с задачами философии му-
зыки: «Только новое философское  
осмысление предназначения музыки 
не как “отражения жизни в звуках”, а 
как Божественного откровения, дан-
ного людям на языке, едином для всех 
стран и народов мира, может способ-
ствовать возрождению былого высо-
чайшего уровня России» [7, с. 16]. По 
мнению многих исследователей, 
именно в русской оперной классике 
с особой силой воплотился Боже-
ственный смысл творчества, преобра-
зующая миссия художника-творца, 
развитие и становление духовного на-
чала, оживляющего материальную 
действительность и наполняющего её 
смыслом. Однако полная, абсолютная 
разгадка смыслов, заложенных в рус-
ской классической опере, не под силу 
даже самым осведомлённым и глубо-
ким учёным. Каждый из них усматри-
вает в сюжетах и персонажах русских 
опер что-то своё, родное, близкое, ак-
туальное, и каждый по-своему прав.

И всё же можно говорить о неких 
смысловых доминантах, репрезенти-
руемых в творчестве русских компо-
зиторов. М. С. Уваров усматривает эти 
доминанты в глубинной онтологиче-
ской природе русского искусства, ко-
торая определяет важнейшие черты 
отечественной мысли и культуры, 
принципиальным образом отличные 
от западных. Сложность и непостижи-
мость русского искусства, глубина его 
исповедального слова, находящегося 
«по ту сторону бытия», демонстриру-
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ет «очень страшный и прекрасный 
срез» между покаянием, страданием и 
преступлением, который говорит об 
антитетичности русского сознания 
[8]. Эта всегда волнующая русского че-
ловека тема, вызывающая «потрясаю-
щую трагедию смыслов», ярче всего 
воплощена в философии русской му-
зыки XIX–XX веков в качестве развёр-
тывания истины, указывающей на важ-
ность «идеи единения, взаимодопол-
нительности и сопричастности друг 
другу идей “мелоса” и “логоса”», музы-
ки и слова. Всё это требует от исполни-
теля огромного напряжения духа и му-
зыкального мастерства [Там же].

Антитетический характер русской 
музыки, по мнению М. С. Уварова, 
есть высочайший уровень философии 
искусства: «Когда русский философ 
или просто страждущий искусства 
мыслитель пытается говорить о рус-
ской музыке, он вынужден работать 
в этих удивительных координатах.  
Серьёзная русская музыка к этому 
предрасположена абсолютно» [Там 
же]. Именно поэтому изучение рус-
ской философии искусства он считает 
важным и многообещающим.

Говоря о главном смысле русской 
оперной классики, Д. З. Киреев согла-
сен с мнением солистки Большого те-
атра, народной артистки России 
Н. Н. Терентьевой о том, что мотива-
ция всех поступков в русской опере – 
это не стремление к сытости, богат-
ству и комфорту, а путь к спасению 
греховной человеческой души во имя 
любви к каждому человеку. Подтверж-
дая эту мысль на примере анализа мо-
дификаций лейттемы царевича Ди-
мит рия из оперы М. П. Мусоргского 
«Борис Годунов», Д. З. Киреев показы-
вает, что ядро конфликта в данной 
опере заключается не в разладе между 

властью и народом, а в сложности 
пути царя Бориса к покаянию, к спасе-
нию своей души как проявлению «кос-
мической борьбы Бога и Сатаны» [9, 
с. 305]. В связи с этим народный бунт 
под Кромами, вспыхнувший во имя 
«хлеба и зрелищ», представляется ав-
тору бессмысленным, ведущим в никуда 
и открывающим пространный путь и 
широкие врата к погибели [Там же, 
с. 306, 308].

Некоторая категоричность послед-
него утверждения требует дополне-
ния: смысл ошибок, грехов и заблужде-
ний каждого человека и каждого наро-
да – в их насущной необходимости для 
понимания и сознательного следова-
ния истинным идеалам Добра, Красо-
ты и Справедливости. Важно только 
идти не по нисходящему, а по восходя-
щему пути, на котором боль и радость 
производны от осознания своей силы, 
своего несовершенства и бесконечно-
сти своих нереализованных возможно-
стей. В этом, на наш взгляд, и состоит 
оптимизм сюжетов и образов русской 
оперной классики, нередко имеющих 
трагический характер.

Как видим, позиции М. С. Уварова и 
Д. З. Киреева не противоречат друг дру-
гу, хотя выводы Д. З. Киреева, основан-
ные на глубоком знании русской опер-
ной классики и анализе самой музыки, 
более точны, конкретизированы. Они 
так же, как и выводы М. С. Уварова, со-
ответствуют диалектике становления 
(восхождения), подробно описанной 
А. Ф. Лосевым [10]. Глубокое освоение 
этой диалектики, совпадающей, соглас-
но А. Ф. Лосеву, с самой жизнью, не под 
силу школьникам, но побуждение к на-
чальному уровню философствования 
на темы, имеющие отношение к этой 
диалектике, вполне возможно и полез-
но в работе с учащимися всех возраст-
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ных групп. Для этого школьный учи-
тель, помимо серьёзной психолого-пе-
дагогической подготовки и педагогиче-
ского таланта, должен обладать основа-
тельными знаниями в области филосо-
фии, истории, литературы, в частности 
русской, а также свободно владеть на-
выками целостного, искусствоведческо-
го анализа музыки. В ещё большей сте-
пени эти знания и умения необходимы 
преподавателю вуза.

Опыт учёбы и работы авторов дан-
ной статьи в разных вузах подтверж-
дает результаты опроса студентов 
естественных и гуманитарных факуль-
тетов Елецкого государственного уни-
верситета им. И. А. Бунина о роли ис-
кусства в жизни человека. Согласно 
этим результатам, 46% опрошенных 
необходимость общения с искусством 
объясняют желанием «получения но-
вой информации и саморазвития, ос-
мысления жизни», 41%  рассматрива-
ют это как «приобщение к общечело-
веческим ценностям, духовно-нрав-
ственного роста» и лишь 13%  счита-
ют это «приятным времяпрепровож-
дением» [11, с. 21].

Полученные ответы, с одной сто-
роны, объясняют странный на первый 
взгляд феномен: обнаружение некото-
рыми студентами самых возвышенных 
духовных смыслов в любимых ими 
произведениях поп-музыки. С другой 
стороны, данные проведённого опро-
са свидетельствуют о наличии благо-
творной почвы для формирования му-
зыкальных вкусов учащихся, их фило-
софских взглядов на жизнь в опоре на 
лучшие образцы классической опер-
ной музыки. И если студентам немузы-

кальных специальностей оперы рус-
ских композиторов могут подсказать 
важные для них личностные, обще-
ственные, национально ориентиро-
ванные и общечеловеческие идеи и 
ценности, то для студентов, получаю-
щих высшее музыкальное образова-
ние, русская оперная классика являет-
ся, ко всему прочему, плацдармом для 
профессионального роста.

Сказанное в наибольшей степени 
касается студентов, обучающихся ака-
демическому пению. Практика рабо-
ты со студентами-вокалистами в Севе-
ро-Кавказском федеральном универ-
ситете, помимо обязательных учеб-
ных предметов, на протяжении ряда 
лет включала в себя дисциплины по 
выбору музыкально-философской на-
правленности («Физико-акустические 
и математические основания музы-
ки», «Информационно-коммуникатив-
ные возможности языка музыки», 
«Принцип лада и музыкальная культу-
ра слушателей», «Культурфилософ-
ские основы языка и речи музыки», 
«Воспитание музыкой» и др.). Данные 
дисциплины1 пользовались повышен-
ным интересом обучающихся разным 
вузовским специальностям. При этом 
именно студенты-вокалисты оказа-
лись наиболее увлечёнными и подго-
товленными к выявлению философ-
ских смыслов, заложенных в музыке, 
и прежде всего в русской классиче-
ской опере2. Занятия в этом направле-
нии с будущими певцами высшей ква-
лификации вызывали у них стремле-
ние по-новому осмысливать свою ра-
боту в оперном классе, в иных формах 
учебной и практической деятельно-

1 Данные дисциплины разработаны профессором Н. Н. Миклиной.
2 К сожалению, в Северо-Кавказском федеральном университете не готовили студентов по 

многим музыкальным специальностям, включая музыковедческие, более нацеленные на научно-
исследовательскую работу.
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сти. Семерым, наиболее активным из 
них, удалось принять участие в работе 
над проектом по гранту РГНФ «Фило-
софия музыки в России конца XIX – 
начала XX века в контексте проблем 
современности»3. За два года работы 
участниками проекта было опублико-
вано более 50 научных статей, приня-
то участие во множестве научно-прак-
тических конференций регионально-
го, всероссийского и международного 
уровней.

Сопутствующая грантовой работе 
деятельность студентов в плане само-
образования, особенно в сфере фило-
софии, теории и истории музыки, 
способствовала достижению результа-
тов, одобренных Экспертным сове-
том РГНФ. На протяжении первого 
года работы (2013) студенты осваива-
ли современные методологические 
подходы к разрабатываемой теме, вы-
являли круг узловых проблем совре-
менности, решению которых может 
способствовать философия русской 
музыки рубежа XIX–XX веков. Роль 
руководителя проекта сводилась к ор-
ганизации и планированию работы 
творческого коллектива и к разработ-
ке методологических аспектов темы 
проекта, позволяющих обнаруживать 
органическую связь русской музыки 
рассматриваемого периода с пробле-
мами экокультуры, культурной, нацио-
нально-этнической, личностной иден-
тификации и социокультурной инте-
грации. Исполнители проекта анали-
зировали современные проблемы  
музыки, музыкальной культуры, му-
зыкального просвещения и образо-
вания в аспекте традиционных цен-
ностей русского народа. Так, студент 
И. С. Батчаев, обнаружив наиболее 

важный для русской поэзии и музыки 
круг тем (любовь, природа, Бог и че-
ловек), определил их в качестве базо-
вых ценностей русского романса и 
русской культуры в целом. В связи 
с этим им сделан вывод о могуще-
ственной силе русского романса, его 
способности восстанавливать утра-
ченный образ гармоничного челове-
ка, обладающего высокими духовны-
ми качествами.

Обращаясь к вопросам вокально -
го исполнительства и педагогики, 
М. А. Рассказова вывела их на уровень 
межкультурного диалога, а осмысле-
ние ею характера взаимосвязи музыки 
с кризисными явлениями в современ-
ном обществе стало основанием для 
вывода о взаимообратном влиянии 
музыки и общества в вопросах духов-
ного и физического здоровья челове-
ка. По её мнению, для преодоления 
кризисных явлений современного об-
щества необходимы разработка госу-
дарственной политики в области куль-
туры, музыкального искусства и музы-
кального образования, расширение 
сети музыкально-просветительских, 
музыкально-образовательных и музы-
котерапевтических программ для раз-
личных слоёв общества и отдельных 
граждан, а также массовое обучение 
населения страны пению и игре на му-
зыкальных инструментах.

М. В. Врана, заинтересованная 
претворением идеалов Софии и Веч-
ной женственности в оперном твор-
честве Н. А. Римского-Корсакова, 
пришла к убеждению о необходимо-
сти серьёзного анализа множащихся 
сегодня вокальных шоу, пересмотра 
педагогами-вокалистами существую-
щих методик в подготовке певцов, 

3 Руководитель – доктор философских наук Н. Н. Миклина.
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ориентации российских граждан на 
лучшие образцы вокального искусства 
и академического пения. Такая на-
правленность исследований позво-
лит, по её мнению, открыть новые го-
ризонты не только вокальной, музы-
кальной, но и общей духовной культу-
ры россиян.

Второй год работы над проектом 
(2014) был посвящён анализу фило-
софского содержания опер Н. А. Рим-
ского-Корсакова. Ш. Н. Курбалиева за-
нималась поиском аналогий между фи-
лософией оперного творчества Рим-
ского-Корсакова и философской си-
стемой Н. О. Лосского и выявлением 
этнокультурных доминант в операх 
композитора, неотделимых от идеалов 
и ценностей русского народа, нрав-
ственных основ жизни, соблюдение 
которых так важно в сегодняшнем 
мире. Осмыслению характера онтоло-
гических и мифопоэтических проб-
лем, затронутых в решении Римским-
Корсаковым его оперных образов, 
в том числе сакрализации природы, 
посвящены работы П. В. Поляковой.

Исполнители проекта, подчёрки-
вая важность в решении вопросов со-
временной культуры репрезентатив-
ного потенциала женских оперных 
образов Н. А. Римского-Корсакова и 
опираясь на метапоэтический подход 
[12], представили оригинальное по-
нимание их трактовки композитором, 
попытавшись дать сравнительную 
оценку их исполнительской интер-
претации (работы М. В. Врана, 
П. В. Поляковой, М. А. Рассказовой, 
М. А. Туаевой, Г. Н. Шподаренко). 
Г. Н. Шподаренко более всего заинте-
ресовали возможности философского 
анализа русской музыки в решении 
этических и образовательных проб-
лем современной молодёжи. Отсюда 

концентрация внимания на ценно-
стях любви, добра и зла, воплощён-
ных в оперном творчестве Н. А. Рим-
ского-Корсакова, а также попытки 
проанализировать важную роль фило-
софии музыки в обучении и воспита-
нии студентов музыкальных специаль-
ностей. Проблематику значимости 
русской музыки конца XIX века в жиз-
ни современного молодого человека, 
в изменении его отношения к себе и 
к миру раскрыла в своих работах 
М. А. Туаева.

В конце 2014 года участники про-
екта организовали проведение кругло-
го стола на тему «Духовно-нравствен-
ные смыслы русской музыки XIX – на-
чала XX веков», в ходе которого они 
не только выступали с докладами, но 
и исполняли произведения русских 
композиторов. Активно участвовав-
шие в заседании круглого стола веду-
щие учёные-филологи Северо-Кавказ-
ского федерального университета 
профессор К. Э. Штайн и профессор 
Д. И. Петренко высоко оценили науч-
ные доклады и исполнительское ма-
стерство студентов, представленную 
ими выставку опубликованных работ. 

Несмотря на закрытие музыкаль-
ных специальностей в университете и 
вынужденный уход в 2015 году из 
творческого коллектива многих участ-
ников проекта, подавляющее боль-
шинство из них и сегодня продолжа-
ют свою научно-исследовательскую 
деятельность: бывшие студенты пи-
шут и защищают магистерские рабо-
ты, разрабатывают и готовят к защи-
те кандидатские диссертации. Даль-
нейшая работа над грантовым проек-
том в 2015 году осуществлялась обнов-
лённым составом молодых учёных, 
обладающих более основательными 
базовыми знаниями в области культу-
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рологии, музыкознания, педагогики. 
Это позволило им подняться на более 
высокий уровень философского ана-
лиза творчества русских композито-
ров рубежа XIX–XX веков, и не только 
в оперном, но и в иных музыкальных 
жанрах.

Подытоживая сказанное, отме-
тим, что практическое приобщение 
детей и молодёжи к русской оперной 
классике, подкреплённое соответству-
ющими знаниями, является одним из 
важных и перспективных направле-
ний в школьном и вузовском образо-
вании, формирующем у будущих поко-
лений граждан России духовно-нрав-
ственные качества личности, соответ-
ствующие лучшим традициям и цен-
ностям отечественной культуры и ис-
кусства. В результате такого обучения 
происходит интенсивное развитие 
общей и музыкальной культуры уча-
щихся, возрастает их интерес к рус-
скому искусству, к музыкальному и 
иным видам творчества, наблюдается 
рост их личностного и национально-
го самосознания, усиление граждан-
ских, патриотических чувств и на-
строений. Раскрытие смыслов, зало-
женных в сюжетах и персонажах рус-
ских классических опер, способствует 
преодолению возникающих у детей и 
молодёжи сложных жизненных ситуа-
ций, формированию у них трудолю-
бия, любовного и деятельного отно-
шения к природе, стремления к само-
совершенствованию, заинтересован-
ного, доброжелательного отношения 
к другим людям и народам.

Многоуровневый характер обуче-
ния и воспитания школьников и сту-
дентов на примерах русских классиче-
ских опер подразумевает постепенное 
усиление музыковедческой, культуро-
логической и философской составля-

ющих в анализе их содержания, что 
содействует развитию мышления уча-
щихся, более глубокому проникнове-
нию в авторские трактовки оперных 
произведений, способствует более 
адекватной исполнительской интер-
претации оперных образов и неприя-
тию их кардинальных искажений в со-
временных постановках. Концентра-
ция внимания на оперном творчестве 
русских композиторов-классиков осо-
бенно плодотворна в работе со сту-
дентами музыкальных специально-
стей, прежде всего обучающихся ака-
демическому пению. Различные фор-
мы работы в этом направлении рас-
ширяют, а порой изменяют их взгля-
ды на жизнь, совершенствуют их худо-
жественные вкусы и потребности, по-
буждают студентов к профессиональ-
ному росту и научно-исследователь-
скому творчеству.

В силу широты и актуальности за-
явленной темы, она остаётся откры-
той для более подробного освещения 
затронутых в данной статье и иных не 
учтённых авторами аспектов.
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ПРОБЛЕМА ТРЕМОЛЯЦИИ В ВОКАЛЬНОЙ 
ПЕДАГОГИКЕ И ПОДХОДЫ К ЕЁ УСТРАНЕНИЮ 
И. И. КОРТОВА

Э. Б. Абдуллин, 

Московский педагогический государственный университет

Аннотация. В статье с позиции бывшего стажёра театра «Ла Скала» (La Scala), 
русского певца и педагога вокала Ивана Ивановича Кортова рассматривается 
проб лема возникновения и развития тремоляции в голосе певца как одного из са-
мых существенных недостатков в вокальном исполнительстве и раскрываются 
предложенные им пути её устранения. При этом даётся характеристика процес-
са усиления тремоляции, выявляются наиболее уязвимые моменты в каждом из его 
этапов, а также приводятся соответствующие действия педагога, направленные 
на возможное устранение тремоляции, в том числе роль яркого и выразительного 
показа педагога, выбор специальных упражнений, значение правильного установле-
ния основной вокальной тесситуры в процессе занятия и др. Специальное внима-
ние уделено истории жизни И. И. Кортова – его трагической судьбе и яркому та-
ланту как певца и педагога вокала.

Ключевые слова: певческий голос, тремоляция, этапность развития тремоля-
ции, вокальная педагогика, жизненный и творческий путь И. И. Кортова, мето-
ды и приёмы устранения тремоляции.

Abstract. In article the problem of emergence, development of a tremolyation in the sin-
ger’s voice as one of the significant weakness of vocal performance is considered from a posi-
tion of the former intern of La Scala theatre, the Russian singer and the vocal teacher Ivan 
Ivanovich Kortov and the paths that he offered to its elimination. At the same time the cha-
racteristic of process of strengthening of a tremolyation is given, the most vulnerable mo-
ments in each of its “stages”, and also the corresponding actions of the teacher directed 
to possible elimination of a tremolyation, including a role of bright and expressive display 
by the teacher, the choice of express exercises, role of the exact establishment of the main vocal 
texture in the training course, etc. The express attention is paid to a life story on I. I. Kor-
tov: to its tragic destiny and bright talent as singer and teacher of a vocal.

Keywords: singing voice, tremolyation, “staging” of tremolyation development, vocal 
pedagogics, I. I. Kortov’s life and creative career, methods and techniques of elimination 
of a tremolyation.



141

3 / 2016 Музыкальное искусство и образование

История, теория и методика музыкального образования

Проблема тремоляции в голосе пев-
ца издревле считается одной из 

наиболее трудно решаемых проблем. 
В настоящее время она довольно часто 
встречается в пении не только начина-
ющих вокалистов (главным образом, 
в том случае, когда обучающий педагог 
вокала сам тремолирует), но и уже умуд-
рённых опытом мастеров вокального 
искусства, когда её появление тесно 
связано с возрастными изменениями 
в певческом голосе или обусловлено 
спецификой их профессиональной дея-
тельности. Такова, к примеру, оперная 
деятельность певцов, которая постоян-
но требует от исполнителя большой 
звучности. В этой связи поиски подхо-
дов к устранению тремоляции в певче-
ском голосе становятся сегодня одной 
из актуальных задач вокальной педаго-
гики, что побуждает обратиться в дан-
ной статье к опыту выдающегося рос-
сийского педагога вокала Ивана Ивано-
вича Кортова – бывшего стажёра теат-
ра “La Scala”, уделявшего в своей педаго-
гической деятельности этой проблеме 
особое внимание.

Рассмотрим в контексте применя-
емой им методики последовательность и 
этапность развития процесса тремо-
ляции в самой певческой практике.

На начальном этапе развития тремо-
ляции одним из самых уязвимых мест 
в борьбе с ней является тот факт, что 
она часто ускользает от внимания пев-
ца. Попросту говоря, он её не чувству-
ет, не слышит, и в этом случае ему мо-
жет помочь прослушивание аудиоза-
писи собственного исполнения.

На втором этапе её протекание 
приобретает уже опасный характер и 
нуждается в особом внимании педаго-
га к репертуару, порой провоцирую-
щему пение с тремоляцией, требуя по-
иска новых произведений, способ-

ствующих пению без тремоляции, от-
каза от пения на форте.

На третьем этапе успешность 
борьбы с ростом тремоляции стано-
вится всё менее обнадёживающей,  
обусловливая несовместимость специ-
альных занятий, направленных на 
устранение тремоляции, с концерт-
ными выступлениями певца.

На четвертом этапе отмечается за-
пущенная форма проявления тремо-
ляции, действующая на всём диапазо-
не певческого голоса. В этом случае, 
к сожалению, её устранение крайне 
затруднено и, как правило, не приво-
дит к достижению хорошего качества 
певческого звучания.

Представленная этапность раскры-
вает лишь одну сторону вокально-педа-
гогического процесса, связанного 
с тремоляцией, но есть и должна быть 
отмечена и другая сторона – это осо-
бые методы и приёмы, которые педа-
гог вокала применяет (желательно, 
чтобы применял!) в процессе работы 
над её устранением. В сжатой форме 
они выглядят следующим образом.

На первом этапе при проявлении 
тремоляции в исполнении обучающе-
гося педагог:

а) демонстрирует ему пример пра-
вильного исполнения, возможно с по-
мощью фонозаписи;

б) просит обучающегося испол-
нить требуемый фрагмент одновремен-
но с ним или со звучащей фонозаписью. 
При этом постепенно, но настойчиво 
он приучает студента слушать и слы-
шать особенности вокального звуча-
ния, лишённого тремоляции;

в) последовательно и целенаправ-
ленно подготавливает обучающегося 
к всё более самостоятельному и пра-
вильному различению пения без тре-
моляции и пения с тремоляцией.
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Характеристика перечисленных 
выше умений и навыков «борьбы 
с тремоляцией» в настоящее время 
представлена в трудах целого ряда 
тео ретиков и методистов вокала, та-
ких, например, как В. Багадуров [1], 
Н. Гарбузов [2], М. Глинка [3], Л. Дми-
триев [4; 5], С. Сонки [6] и др.

Два следующих этапа работы в этом 
направлении есть основания рассматри-
вать как своего рода доминанту, связан-
ную с индивидуальными особенностя-
ми творческого облика педагога вока-
ла, и в особой мере – с применяемыми 
им методами и приёмами устранения 
тремоляции, которые во многом зави-
сят от его интуиции и таланта, а также 
от личностных качеств учащихся.

В этом отношении методика 
И. И. Кортова представляет особый ин-
терес. Результаты его занятий с профес-
сиональными вокалистами свидетель-
ствуют о её большом педагогическом 
потенциале, но, к сожалению, она до 
сих пор не получила должного освеще-
ния в специальной литературе. Как уже 
отмечалось ранее, в этой статье ей бу-
дет уделено специальное внимание, но 
прежде считаю целесообразным позна-
комить читателя с его непростой, а 
в чём-то даже трагической, судьбой.

Волею судеб я имел возможность 
слышать рассказы Ивана Ивановича 
о своей жизни и быть свидетелем его за-
нятий вокалом с разными по своим пев-
ческим данным и творческим даровани-
ям певцами. На этих занятиях передо 
мной впервые встала проблема поиска 
подходов  к устранению того страшного 
для каждого певца изъяна, который 
представляет собой тремоляция голоса.

История жизни Ивана Ивановича 
Кортова как педагога вокала достойна, 
на мой взгляд, внимания не только му-
зыкально-педагогического сообщества, 

но и всех тех любителей музыки, кото-
рые обращают свои взоры к судьбе рус-
ских музыкантов периода 30-х годов 
прошлого столетия. В те годы в Москве 
стали ежегодно проходить Всероссий-
ские смотры музыкальной самодеятель-
ности, и те его участники, которые за-
нимали первые места, получали право 
поступать на подготовительное отделе-
ние Московской консерватории без эк-
заменов. В их числе оказался и ранее 
никому не известный молодой человек, 
скромный служащий одной из москов-
ских государственных сберегательных 
касс (банков) Иван Кортов, обладаю-
щий необыкновенно красивым и силь-
ным драматическим тенором.

Весь первый год обучения он 
с раннего утра и до поздней ночи про-
водил в консерватории и неустанно 
занимался, делая большие успехи. По 
завершении первого года обучения 
(как рассказывал Иван Иванович) 
профессор вокала вызвал его к себе и 
сказал: «Ваня, за этот год ты много ус-
воил, но и Бог одарил тебя большим 
талантом. Тебе надо ехать в Италию, 
в Милан, в театр “La Scala”. Там рабо-
тает мой давний друг, профессор Гра-
ни, которому я напишу письмо и по-
прошу, чтобы со временем он помог 
устроить тебя в театр стажёром».

Так оно и случилось. И. Кортов на-
шёл в Милане профессора Грани, вру-
чил ему письмо из Москвы. Профессор, 
выслушав исполненные Кортовым во-
кальные произведения, снабдил его 
клавиром оперы Бизе «Кармен» и пате-
фоном с пластинками этой оперы. Кро-
ме того, он написал письмо своему дру-
гу, начальнику товарного вокзала Мила-
на, и попросил его принять Кортова на 
работу в качестве ночного грузчика.

Началась новая, доселе неведомая 
молодому певцу форма обучения – на 
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основе многократного прослушивания 
граммофонной записи оперы, служащей ему 
вместе с клавиром своего рода учебником. Он 
жадно, глубоко и страстно вживался 
в музыкальный текст произведения и 
очень скоро выучил свою партию наи-
зусть, всякий раз мысленно связывая её 
с другими вокальными партиями.

Прошло несколько месяцев, и 
И. Кортов, волнуясь, решился пойти 
к профессору Грани и продемонстриро-
вать ему результаты своих занятий. 
Профессор, как впоследствии вспоми-
нал Иван Иванович, был очень удивлён 
услышанным и немедленно отправился 
с ним в театр. По дороге учитель при-
знался, что за всю свою жизнь он впер-
вые по своей воле ведёт своего ученика 
в самый знаменитый оперный театр 
мира. Придя в театр, профессор собрал 
педагогов вокала, пригласил аккомпа-
ниатора и продемонстрировал испол-
нение Кортовым выученных им фраг-
ментов партии Хозе из оперы Бизе 
«Кармен». Присутствующие пришли 
в восторг, но профессор сказал, что по-
здравлять надо не его, а певца, потому 
что все задания он выполнял самостоя-
тельно (!!!). Дальше последовал ряд ре-
петиций с режиссёром на оперной сце-
не, направленных на то, чтобы моло-
дой певец сориентировался, как вести 
себя во взаимодействии с другими актё-
рами, участвующими в спектакле. Че-
рез несколько недель подготовка закон-
чилась, и был назначен день генераль-
ной репетиции, на которую, согласно 
существующим правилам, приглаша-
лись все свободные от занятий, в том 
числе любители оперного искусства.

Началась репетиция. Всё проходи-
ло спокойно до тех пор, пока не по-
явился Кортов – Хозе. Когда он воз-
ник на сцене, галёрка, всегда свобод-
ная в своём поведении, залилась гром-

ким смехом: Хозе оказался на две го-
ловы ниже Кармен. Но это было до 
момента, пока Кортов не запел. После 
первой же исполненной им музыкаль-
ной фразы в зале установилась вос-
торженная тишина, прерываемая по 
окончании той или иной арии в его 
исполнении оглушительными апло-
дисментами, и так продолжалось до 
конца спектакля! Согласно традиции, 
новую звезду публика выносила из теа-
тра на руках, сажала в машину и тор-
жественно отправляла домой, что и 
случилось с Иваном Кортовым.

Спустя несколько месяцев насту-
пило время ежегодно проводимого 
«мероприятия»: участники прошед-
шей очередной стажировки в театре 
прослушивались менеджерами из раз-
ных стран для приглашения их в опер-
ные театры мира. Когда же очередь 
дошла до Кортова, то представители 
таких знаменитых театров, как «Гранд 
Опера», «Метрополитен Опера», «Ко-
вент Гарден», изъявили желание взять 
в свою труппу русского певца. Однако 
директор “La Scala” решительно зая-
вил, что руководимый им театр при-
глашает Ивана Кортова сам. Молодой 
певец от всей души поблагодарил те-
атр, в котором он учился, и прежде 
всего, профессора Грани, однако ска-
зал, что не может сразу дать согласие 
работать в “La Scala”, поскольку счита-
ет, что должен перед этим вернуться 
в Россию и показать в своей Москов-
ской консерватории всё, чему его на-
учили итальянские педагоги.

Вернувшись в Москву, Кортов 
встречается со своим профессором и 
по его совету исполняет ряд произве-
дений в Малом зале консерватории. 
Затем вместе с педагогом они отправ-
ляются в Большой театр, где он также 
демонстрирует своё мастерство. Те-
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перь настал черёд восхищаться Корто-
вым артистам Большого театра СССР. 
Но неожиданно возникла проблема: 
все оперы зарубежных композиторов 
в нашей стране в то время исполня-
лись только на русском языке, а зна-
чит, предстояла большая работа по пе-
реучиванию текстов партий, требовав-
шая много времени и усилий. А ведь 
надо было на что-то жить, и Иван Кор-
тов по приглашению разных лиц начи-
нает выступать с так называемыми се-
годня «корпоративными» концертами.

На одном из них, как вспоминал 
Иван Иванович, собралась на удивле-
ние чуткая и благодарная публика. По-
сле выступления, когда организатор 
вечера поблагодарил певца, в дом во-
рвалась группа вооружённых людей, 
арестовав Ивана Ивановича вместе со 
всеми присутствовавшими на концер-
те. Как потом выяснилось, он высту-
пал после заседания троцкистско-зи-
новь евской организации, находящей-
ся в оппозиции к Сталину, за что ему 
дали 17 лет колонии строгого режима 
и отправили в ГУЛАГ, куда он добирал-
ся под охраной несколько месяцев.

После заселения Кортова вместе 
с сотнями других заключённых пове-
ли в баню. А в бане, по его признанию, 
он с самого раннего детства любил 
петь. Вот и на этот раз, забыв обо всём 
на свете, он запел... Через несколько 
минут все заключённые из всех поме-
щений, где они мылись, ринулись 
в «зал», где проходил «концерт». 
А Иван Иванович всё пел и пел, в ос-
новном русские и украинские песни, 
впервые за долгое время отводя душу. 
Надо ли описывать восторг всех тех, 
кто испытал счастье прикоснуться 
к искусству этого выдающегося рус-
ского певца, к русской музыке, к этому 
божественному звучанию?

Через некоторое время к Кортову 
подошёл конвоир и сказал ему, что его 
вызывает генерал ГУЛАГа. Когда Иван 
Иванович пришёл к нему, тот ужинал 
вместе со своей семьёй. Он попросил 
Ивана Ивановича что-нибудь спеть. 
После исполнения нескольких произ-
ведений никто из членов семьи не за-
хотел, чтобы «концерт» прекращался. 
Оказалось, что все они были влюбле-
ны в классическую музыку.

Стали думать, что же делать с этим 
заключённым – «врагом народа». И 
тогда дочь попросила отца, чтобы он 
оставил Ивана Ивановича для прожи-
вания в бане, где тот стал бы работать 
истопником. Это было непростое ре-
шение для генерала ГУЛАГа, он сильно 
рисковал, поскольку подобный посту-
пок по отношению к политическому 
заключённому мог не только стать кон-
цом его карьеры, но и привести к но-
вым арестам – теперь уже его самого и 
его семьи. Однако он всё-таки решился 
на такой шаг. Надо сказать, что это 
был человек, о котором ходили леген-
ды за проявление удивительно гуман-
ного отношения к заключённым. За 
последующие 15 лет, вплоть до оконча-
ния срока заключения Кортова, никто 
из не менее чем тысячи заключённых 
не выдал генерала. А Иван Иванович 
все эти годы провёл в роли истопника, 
что наверняка помогло ему сохранить 
здоровье, а может быть, и жизнь.

Вернувшись в Москву после заклю-
чения, И. И. Кортов, неся на себе 
клеймо «врага народа», долгое время 
не мог найти работу. Ему помог 
М. К. Белоцерковский, в то время ди-
ректор Московской филармонии, по-
селив в одно из подвальных помеще-
ний. Спустя некоторое время Митро-
фан Кузьмич, находясь в гостях у на-
шей семьи, рассказал о жизни Ивана 
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Ивановича (вот откуда я узнал из пер-
вых уст всю эту историю), мои родите-
ли предложили Ивану Ивановичу по-
жить у нас. Мой отец, заслуженный 
юрист РСФСР, принялся оформлять 
документы по снятию судимости 
с И. И. Кортова (и вскоре добился это-
го), а мама, певица, солистка Москов-
ской академической филармонии, вы-
пускница Московской консервато-
рии, стала заниматься вокалом под 
руководством Ивана Ивановича Кор-
това. Я же попросил разрешения при-
сутствовать на этих занятиях и в тече-
ние полутора лет почти ни одно из 
них не пропустил.

Это был очень трудный период для 
моей мамы: Иван Иванович сказал, 
что она поёт «на горле», тремолирует, 
и это, утверждал он, очень опасно, ибо 
через некоторое время она может по-
терять голос. На тот момент мама ак-
тивно концертировала, в том числе 
выступала в разных странах Восточ-
ной Европы, исполняя произведения 
Пуччини, Верди, Чайковского, Рахма-
нинова и др. «Диагноз» Ивана Ивано-
вича стал для неё полной неожиданно-
стью и потрясением как в профессио-
нальном, так и в психологическом пла-
не. Когда начались занятия, то они не 
могли продолжаться более 10–15 ми-
нут, поскольку Иван Иванович оста-
навливал свою ученицу на каждом 
шагу, что доводило её чуть ли не до ис-
терики, поскольку прежде она слыша-
ла в свой адрес только комплименты 
(будучи очень музыкальной, артистич-
ной, с ярким, красивым голосом). Че-
рез некоторое время Иван Иванович 
поставил ультиматум: или она не менее 
чем на год берёт отпуск (без сохране-
ния содержания), или же занятия при-
дётся прекратить из-за острейшего 
контраста между требованиями педа-

гога и вокальными возможностями 
исполнителя.

Прошло более года, когда мама нако-
нец стала петь так, как устраивало Кор-
това, выдающегося певца, знатока вока-
ла. Благодаря трудолюбию, обретённой 
путём неимоверных усилий психологи-
ческой устойчивости ей удалось добить-
ся, казалось бы, невозможного – соот-
ветствовать профес сио нальным вокаль-
ным представлениям её нового учителя.

Все последующие годы я много раз-
думывал над принципами, методами и 
приёмами борьбы И. И. Кортова с тре-
моляцией у певцов как одной из главных 
и серьёзных «болезней». Однако оказа-
лось, что в этом вопросе очень трудно, а 
порой даже опасно прийти к тем или 
иным «знаменателям», которые позволи-
ли бы успешно применять тот или иной 
метод или приём для разных исполните-
лей. Лишь одна попевка, используемая 
Иваном Ивановичем, никогда не вызы-
вала у него сомнений в её целесообразно-
сти: она исполнялась на одной ноте со 
следующей последовательностью сло-
гов: соль – ю – ми – ру – ми и пелась по по-
лутонам, начиная с удобного для певца 
регистра, в постоянно высокой позиции 
и прикрытым звуком «и».

Практически во всех других случа-
ях возникала необходимость поиска:

а) исходной тональности, с кото-
рой наиболее целесообразно начинать 
применять то ли иное упражнение;

б) опоры на ту или иную гласную, 
которая именно для данного певца ока-
зывается наиболее целесообразной.

Важнейшим методом, оказываю-
щим наиболее эффективное воздей-
ствие на развитие обучающегося, яв-
лялся для Ивана Ивановича метод 
наглядной личной вокальной демонстра-
ции качества певческого звучания, близ-
кого к идеальному воплощению той или 
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иной поставленной вокально-педагогиче-
ской задачи. Показы Кортова произво-
дили неизгладимое впечатление на 
любого из его учеников и, конечно, 
влияли на повышенную энергетику 
каждого из них, вызывая необычай-
ный прилив сил.

На занятиях Кортова, как прави-
ло, царила атмосфера приподнятости. 
Вспоминается, как меццо-сопрано, со-
листка Московской филармонии 
Александра Арьевна Пазовская, дочь 
знаменитого дирижёра Большого 
теат ра Ария Моисеевича Пазовского, 
после одной из репетиций с Корто-
вым (в занятиях с которой он был не-
обычайно тактичен и деликатен в сво-
их замечаниях), позже признавалась: 
«Иван Иванович как Бог вселял 
в меня необыкновенные силы уже од-
ним своим присутствием. А если уж 
вместе со мной исполнял самые трудные 
места, то я как будто улетала с ним 
в небо, и пела так, как никогда…». 

Данное высказывание весьма пока-
зательно с точки зрения потенциаль-
ных возможностей устранения тремо-
ляции посредством приёма совместного 
пропевания сложных мест педагогом со сво-
им учеником. В процессе такого исполне-
ния, последний получает возможность 
ориентироваться не только на сложив-
шиеся у него представления о качестве 
певческого звучания, которое ему пред-
стоит достичь, он его слышит в пении 
своего наставника и старается к нему 
подстроиться. При этом он чувствует 
поддержку со стороны педагога, кото-
рая придаёт ему уверенность в том, что 
его поиски нужного звучания идут 
в правильном направлении.

Не меньшее значение, как видно из 
приведённых выше слов, имеет и та ат-
мосфера приподнятости, которая цари-
ла на уроках И. И. Кортова. Она не 

только внушала его ученикам уверен-
ность в возможности нахождения ими 
необходимого качества звучания свое-
го певческого голоса, но и вдохновляла 
их, помогала испытать новые, ранее не-
ведомые им певческие ощущения, кото-
рые способствовали качественному 
улучшению звучания их голоса.

Однако далеко не для всех своих уче-
ников Иван Иванович считал необходи-
мым создание такой атмосферы. Так, на-
пример, с Александром Огнивцевым, 
басом, солистом Большого теат ра, на-
родным артистом СССР, в процессе за-
нятий учитель был строг и сдержан. Од-
нажды после репетиции я не выдержал 
и спросил Ивана Ивановича: «Почему 
вы так строги с ним?» Кортов помолчал, 
потом поднял голову вверх и тихо ска-
зал: «Мне всегда кажется, что когда я 
с ним занимаюсь, то сверху, с небес отец 
Александра слушает наши занятия, и я 
чувствую необыкновенную ответствен-
ность» (как и многие другие музыканты, 
Кортов был убеждён, что Огнивцев яв-
ляется внебрачным сыном Шаляпина). 
Но, как представляется, такая манера 
общения была обусловлена не только 
той ответственностью, о которой гово-
рил И. И. Кортов. Наблюдая за его заня-
тиями, я убеждался в том, что его стро-
гость, казавшаяся мне в то время иногда 
чрезмерной, свидетельствовала о его 
вере в чрезвычайную природную ода-
рённость ученика, возможность стиму-
лировать поиски им качественного зву-
чания, постановкой перед ним сложней-
ших в певческом отношении задач. Кос-
венным подтверждением правомерно-
сти моих предположений, является тот 
факт, что Огнивцев Кортова обожал, 
чувствовал себя перед ним ребёнком и 
однажды во время занятия встал перед 
Маэстро на колени (оказавшись вровень 
с ним по росту).
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Принимая во внимание то, что 
тремоляцию в голосе певца легче 
предупредить, чем устранить, замечу, 
что причины возникновения тремо-
ляции и степени её развития, по мне-
нию И. И. Кортова, определяются:

а) как правило, наличием ярко 
выраженной тремоляции у педагога, 
которая передаётся ученику в процес-
се обучения;

б) форсировкой голоса в течение 
длительного времени;

в) пением в диапазоне, не свой-
ственном голосовым возможностям 
обучающегося;

г) малой степенью вибрато или 
его отсутствием;

д) отсутствием учёта вокальных и 
художественных особенностей и воз-
можностей студента, неспособностью 
обучающегося к выполнению постав-
ленных педагогом задач. 

Знание о возможных причинах 
появления тремоляции может быть 
отнесено к одним из базовых знаний 
в области вокальной педагогики, так 
как позволяет педагогам вокала вы-
строить методику работы таким обра-
зом, чтобы уберечь своих воспитанни-
ков от разрушительных для их голоса 
последствий, к которым приводит не-
внимание к тремоляции.

Вот почему всякий раз уже в наши 
дни, слушая певцов, в звучании голоса 
которых заметны даже первые при-
знаки тремоляции, я вспоминаю это-
го необыкновенного человека, его бо-
жественный голос, талант музыканта, 
педагога, и чувствую свою ответствен-
ность за то, чтобы его советы по 
устранению столь опасного явления, 
как тремоляция, стали достоянием 
всех, кто стремится к вершинам во-
кального искусства и бережно отно-
сится к своему певческому голосу.
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ОБЩЕЕ И ОСОБЕННОЕ В РАЗРАБОТКЕ 
УЧЕБНИКОВ ПО МУЗЫКЕ ДЛЯ НАЧАЛЬНОЙ 
ШКОЛЫ РОССИЙСКИМИ И КИТАЙСКИМИ 
ПЕДАГОГАМИ-МУЗЫКАНТАМИ

М. С. Осеннева, Чж. Наньнань*,

Московский педагогический государственный университет

Аннотация. Статья посвящена анализу учебников «Музыка» как учебно-методического 
оснащения дисциплины «Музыка» в начальных школах Российской Федерации и Ки-
тайской Народной Республики. Авторами в аспекте сравнительной педагогики выявля-
ются требования государственных документов к созданию современных учебников по со-
держанию, структуре, методике, полиграфическому исполнению. В статье рассматри-
ваются: информативная и развивающая функции учебного материала, его направлен-
ность на формирование универсальных учебных действий, реализацию когнитивного, 
чувственного, коммуникативного, деятельностного и социального опыта младших 
школьников; соответствие изложения эволюции развития психических процессов 
в младшем школьном возрасте и, в частности, музыкального мышления, воображения 
детей. Авторы делают вывод о наличии единых теоретико-педагогических подходов,  
обусловленных мировой тенденцией сближения образовательных систем, и характерных 
особенностей, исторически обусловленных культурными традициями России и Китая.

Ключевые слова: общее музыкальное образование, учебник, федеральный государ-
ственный общеобразовательный стандарт начального общего образования в Рос-
сии, план преобразования и развития образования в Китае, воспитание, обучение, 
развитие.

Abstract. The article is devoted to the analysis of textbooks “Music” as an educational 
and methodical equipment discipline “Music” in the curriculum of primary school Rus-
sian and Chinese. The authors in the aspect of comparative education identify the require-
ments of the state documents to the creation of modern textbooks for content, structure, me-
thodology, printing solution. The article discusses: the informative and educational func-
tions of educational material, its focus on the formation of universal educational actions; 
the implementation of cognitive, sensory, communicative, active and social experience of Ju-
nior schoolchildren; the appropriate presentation of the evolution of mental processes in pri-
mary school age, and in particular, musical thinking, the imagination of the children. Fi-
nally, the authors conclud that there is a unified theoretical and pedagogical sub-strokes 
caused by the global trend of convergence of the adjustable-systems, and the characteristics, 
historically conditioned cultural traditions of Russia and China.

* Научный руководитель – кандидат педагогических наук, доцент М. С. Осеннева.
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В настоящее время как в России, 
так и в Китае одним из направле-

ний модернизации общего образова-
ния является обновление учебников 
для общеобразовательных школ. 
В этой связи представляется актуаль-
ным выявление общего и особенного 
в подходах музыкантов-педагогов 
к разработке учебников для предмета 
«Музыка», предназначенных для на-
чальной школы.

В России обновление учебников 
для общеобразовательных организа-
ций осуществляется в соответствии 
с новыми требованиями, сформулиро-
ванными в Федеральном государствен-
ном образовательном стандарте на-
чального общего образования (ФГОС  
НОО) [1]. В соответствии с государ-
ственными нормативными документа-
ми педагогическая экспертиза учебни-
ков для системы общего образования 
предполагает оценку по следующим 
критериям:

а) содержание учебника:
 ● принадлежность его к завершён-

ной предметной линии учебников;
 ● направленность на формирова-

ние предметных, метапредметных и 
личностных результатов, развитие 
мотивации к учению, на реализацию 
системного подхода в обучении, фор-
мирование патриотизма, любви и ува-
жения к семье, отечеству, своему на-
роду, краю, воспитание толерантного 
отношения к представителям различ-
ных религиозных, этнических и куль-
турных групп, готовности к межна-
цио нальному и межконфессионально-
му диалогу;

 ● доступность и понятность уча-
щимся независимо от их пола, нацио-
нальности и места жительства;

 ● адекватность психолого-воз-
растной характеристике детей.

б) разработка методического аппара-
та, обеспечивающего:

 ● овладение приёмами отбора, 
анализа и синтеза информации на 
определённую тему;

 ● развитие способности аргумен-
тированно высказывать свою точку 
зрения;

 ● формирование навыка смысло-
вого чтения;

 ● формирование навыка самосто-
ятельной учебной деятельности;

 ● формирование умения исполь-
зовать профессиональную термино- 
логию;

 ● развитие критического мышле- 
ния;

 ● возможность организации груп-
повой деятельности учащихся и ком-
муникации между участниками обра-
зовательного процесса;

 ● применение полученных зна-
ний в практической деятельности, ин-
дивидуализации и персонализации 
процесса обучения;

 ● организацию учебно-исследова-
тельской деятельности учащихся;

 ● организацию проектной деятель-
ности учащихся.

в) полиграфическое исполнение:
 ● текст предоставляет возмож-

ность расширения информационно-
го поля;

 ● изложение учебного материала 
характеризуется разнообразием ис-

Keywords: general musical education, the textbook, Federal state educational standard 
of primary education in Russia, the plan for the transformation and development of educa-
tion in China, education, training, development. 
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пользуемых видов текстовых и графи-
ческих материалов [2].

Рассмотрим, как требования к со-
держанию, структуре, методической 
разработанности и оформлению поли-
графического издания отражаются се-
годня в современных учебниках «Му-
зыка», выпущенных в Российской Фе-
дерации. С этой целью проанализиру-
ем комплекты учебников «Музыка» 
(1–4 класс) В. В. Алеева и Т. Н. Кичак 
[3–6], Е. Д. Критской, Г. П. Сергеевой 
и Т. С. Шмагиной [7–10], В. О. Усачё-
вой и Л. В. Школяр [11–14].

Анализируемые «линейки» учеб-
ников для начальной школы разрабо-
таны в соответствии с государствен-
ной политикой в области образова-
ния РФ и основными требованиями и 
дидактическими единицами, пред-
ставленными в Федеральном государ-
ственном образовательном стандарте 
начального общего образования (раз-
дел «Музыка»), а также авторскими 
программами «Музыка. 1–4 классы».

Прежде всего необходимо отме-
тить, что при существенных различи-
ях в содержательном отношении учеб-
ники «Музыка», разработанные выше-
названными авторскими коллектива-
ми для начальной школы, имеют мно-
го общего. Имеется в виду то, что они 
направлены на:

 ● освоение детьми различных 
пластов музыкальной культуры: фольк-
лора, духовной музыки, классическо-
го наследия российских и зарубежных 
композиторов;

 ● познание учащимися законо-
мерностей музыкального искусства и 
музыкального творчества на основе 
интонационной и жанровой природы 
музыки;

 ● изучение младшими школьника-
ми основных средств музыкальной 

выразительности с целью формирова-
ния осознанного восприятия детьми 
музыки;

 ● деятельностное освоение музы-
кального искусства.

Все рассматриваемые учебники 
чётко структурированы. В целях об-
легчения восприятия учебного мате-
риала в них выделены как крупные 
блоки (например, разделы [7–10], 
проблематизации [11–14]), так и бо-
лее мелкие структурные единицы 
(темы разворотов [7–10]).

Вместе с тем при наличии общих 
закономерностей у каждого из автор-
ских коллективов есть своё ви́дение 
принципа структурирования учебно-
го материала. В. В. Алеев и Т. Н. Ки-
чак структурируют содержание по те-
мам уроков. К примеру, в содержание 
учебника «Музыка. 4 класс» включены 
такие темы, как «Музыка Украины», 
«Музыка Белоруссии», «Музыкальная 
Австрия. Великие музыкальные клас-
сики» [6].

Другой подход к структурирова-
нию учебного материала представлен 
В. О. Усачёвой и Л. В. Школяр. Авто-
ры предлагают вниманию детей темы 
блоков (как уже отмечалось, согласно 
авторской терминологии, это так на-
зываемые проблематизации): «Музы-
кальная партитура мира», «Голос Рос-
сии», «Путешествие во времени и про-
странстве», «Музыкальное общение 
без границ» и т. д.), а также темы уро-
ков: «Как живёт музыка?», «Сердце по-
эта», «Всё растёт, всё изменяется», 
«Где родился, там и сгодился», «Ду-
мать музыкой» [12].

Е. Д. Критская, Г. П. Сергеева и 
Т. С. Шмагина структурируют содер-
жание учебников по музыке по разде-
лам. В 1 классе таких разделов два: 
«Музыка вокруг нас» и «Музыка и ты». 
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В учебниках для 2, 3 и 4 классов – семь: 
«Россия – Родина моя», «День, пол-
ный событий», «О России петь – что 
стремиться в храм», «Гори, гори ясно, 
чтобы не погасло!», «В музыкальном 
театре», «В концертном зале», «Чтоб 
музыкантом быть, так надобно уме-
нье…». В названии каждого из них от-
ражена художественно-педагогиче-
ская идея целого ряда музыкальных 
занятий. Систематически расширяя и 
углубляя предлагаемый в этих разде-
лах учебный материал и круг заданий 
для учащихся от класса к классу, авто-
ры положили таким образом в основу 
построения учебника модель концен-
трического познания детьми музы-
кального искусства.

Необходимо подчеркнуть, что все-
ми авторскими коллективами соблю-
дается научная корректность в отборе 
и выстраивании содержания, исполь-
зуется общепринятая искусствоведче-
ская терминология. Изложение учеб-
ного материала отличается доступно-
стью и наглядностью. Не вызывает 
сомнения информативность и при-
влекательность для детей иллюстра-
тивного материала.

Следует также отметить, что во 
всех анализируемых учебниках про-
слеживается внимание авторов к пси-
холого-возрастным особенностям уча-
щихся начальной школы, что пред- 
полагает:

 ● эмоционально-образную атмос-
феру обретения детьми знаний о му-
зыкальном искусстве (о чём свиде-
тельствуют, к примеру, предлагаемые 
названия тем параграфов «Краски 
осени», «Музыкальное эхо», «Ноги 
сами в пляс пошли», «Новый год! Но-
вый год! Закружился хоровод», «Темб-
ры-краски», «Музыкальные театры 
мира» [3], «Путешествие на родину 

русского музыкального языка», «Дре-
во русской музыки», «Она вьётся, как 
тропа в полях», «Сказка ложь, да 
в ней – намёк» [13]) и др.;

 ● организацию приобретения 
учащимися знаний о музыкальном ис-
кусстве согласно принципу «немного 
обо всём» (исходя из склонности 
младших школьников к калейдоско-
пичности восприятия);

 ● побуждение учащихся к актив-
ным видам деятельности;

 ● адекватность методам педагоги-
ки искусства, а именно методам меж-
дисциплинарного взаимодействия 
(В. В. Алеев), сочинения сочинённого 
(В. О. Усачёва, Л. В. Школяр), эмоцио-
нальной драматургии (Д. Б. Кабалев-
ский), методу стилепостижения 
(Е. Д. Крит ская) и др.;

 ● воспитательную направлен-
ность и высокий уровень художествен-
ных достоинств учебного материала 
(с учётом важности начального пери-
ода в формировании музыкального 
вкуса детей);

 ● небольшой объём и доступность 
образного строя и технических труд-
ностей музыкальных произведений, 
предназначенных для слушания и ис-
полнения учащимися с целью охраны 
физиологического и психического 
здоровья детского организма;

 ● позитивность смены эмоций и 
впечатлений у детей посредством об-
разных и жанровых контрастов про-
изведений (в силу недостаточного 
произвольного внимания у младших 
школьников);

 ● преобладание положительных 
эмоций – радости познания и творче-
ства с целью поддержания интереса 
к музыке и формирования мотивации 
к самообразовательной творческой 
деятельности.
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Учитывая склонность детей млад-
шего школьного возраста к синкретич-
ному восприятию действительности, 
авторы учебников «Музыка» преду-
смот рели межпредметные связи музы-
ки как учебного предмета с другими 
предметами эстетического цикла (изо-
бразительным искусством, литератур-
ным чтением), что оправдано:

 ● творческим восприятием окру-
жающей действительности поэтами, 
музыкантами, художниками и в силу 
этого родством художественных обра-
зов, вызванных единым источником 
происхождения – жизнью;

 ● наличием в языке искусств об-
щих категорий наряду со специфиче-
скими особенностями средств выра- 
зительности.

В итоге в сознании ребёнка объе-
диняются разные формы единого ху-
дожественно-творческого освоения 
мира, вследствие чего достигнутый 
уровень переживания в музыкальном 
произведении способствует лучшему 
пониманию языка живописи, литера-
туры и наоборот. Важным при этом 
видится раскрытие в учебниках «Му-
зыка» (1–4 класс) как самоценности 
музыкального искусства, так и харак-
тера его взаимосвязи с другими вида-
ми искусства.

В анализируемых учебниках зна-
чимое внимание уделяется развитию 
музыкального мышления детей. Ини-
циируя творческий поиск детьми от-
ветов на вопросы, поставленные 
в учебном материале, авторы предла-
гают задания, отличительной особен-
ностью которых является грамот-
ность, чёткость и ясность постановки 
вопросов, адекватность уровню разви-
тия учащихся. В содержательном от-
ношении они выстроены в соответ-
ствии с требованиями к реализации 

ФГОС НОО на основе системно-дея-
тельностного подхода и дифференци-
ации предъявляемых учащимся требо-
ваний. Так, например, в учебниках 
в рамках изучаемых учебных тем пред-
ставлены задания разной степени 
трудности, в том числе повышенной, 
что отвечает:

 ● уровню актуального развития 
детей («обучающийся научится»);

 ● уровню зоны их ближайшего 
развития («обучающийся получит воз-
можность научиться»).

Развитие личности в учебниках 
этих авторов обеспечивается через 
формирование универсальных учебных 
действий:

 ● личностных (самоопределение, 
смыслообразование);

 ● регулятивных (целеобразова-
ние, планирование, контроль, рефлек-
сия). В вопросах и заданиях, ориенти-
рованных на формирование таких дей-
ствий, учащимся предлагается органи-
зовать самостоятельную творческую 
деятельность, проанализировать музы-
кальное произведение, создать музы-
кально-драматический образ или сочи-
нить мелодию, открыть и оценить 
свои способности к творчеству; 

 ● познавательных (учебных). Во-
просы и задания направлены на рабо-
ту с различными видами источников 
информации (текстом учебника, ил-
люстрациями, интернет-ресурсами), 
на выполнение различных познава-
тельных действий (анализ, сравне-
ние, обобщение);

 ● коммуникативных. Вопросы и 
задания этой группы чаще всего объе-
динены рубрикой «Обсудим вместе». 
Они позволяют вести диалог с окру-
жающими людьми: одноклассниками, 
учителями, родителями. Также к этой 
группе относятся задания, направлен-
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ные на работу в группах. Детям пред-
лагается самостоятельно распреде-
лять объём работ, сообща выполнять 
творческие задания и оценивать ре-
зультаты учебной деятельности.

Язык изложения учебного матери-
ала отличают ясность и лаконичность. 
Полиграфическое исполнение учеб-
ников характеризуется комфортно-
стью визуального восприятия: удоб-
ный для чтения шрифт, привлекатель-
ность цветового решения.

Таким образом, можно констати-
ровать, что существующие сегодня 
в нашей стране учебники по музыке 
для начальной школы способствуют 
развитию музыкально-эстетического 
сознания учащихся, содействуют ста-
новлению эстетических знаний и раз-
витию чувственной сферы, формиро-
ванию высокого уровня вкуса и по-
требностей, развитию навыков сужде-
ния детей о музыкальном искусстве.

Учитывая, что процесс модерниза-
ции образования сегодня характерен 
не только для России, проанализиру-
ем опыт составления учебников педа-
гогами-музыкантами Китая: Чэнь Сюз 
Я [15]; Фэй Чан Тьен, Ту Ю Шоу [16]; 
Хун Мэнь, Чжун Ан Ли, Чжан Хуэй, 
Чжон Синь Пинь [17].

Требования к учебникам являются 
государственными и представлены, 
в частности, в инструктивных докумен-
тах КНР – «План преобразований и раз-
вития образования в XXI веке» и «Ос-
новы музыкального воспитания как со-
ставная часть программы девятилетне-
го школьного образования» [18].

Модернизация образования в Ки-
тае потребовала:

 ● пересмотреть ранее поставлен-
ные в стране цели музыкального обра-
зования в сторону их расширения и 
углубления, поскольку, по мнению ки-

тайских педагогов-музыкантов, заня-
тия музыкой должны давать больше, 
чем просто формирование навыков 
петь и играть на инструменте;

 ●  пересмотреть программы по 
музыке с целью активизации музы-
кального творчества детей;

 ● принять подход, ориентирован-
ный на ребёнка, для которого учитель 
не инструктор, а помощник. Ученики 
не должны механически заучивать му-
зыку, они должны понимать её [18].

В соответствии с данными уста-
новками, современные китайские 
учебники по музыке направлены на 
решение ряда задач:

 ● воспитывать у детей интерес 
к музыке, любовь к своей стране, 
народу;

 ● воспитывать у учащихся нацио-
нальную гордость на примерах китай-
ского фольклора, а также расширять 
музыкальный опыт путём знакомства 
с сочинениями зарубежных компози- 
торов;

 ● формировать и совершенство-
вать музыкальные знания и эстетиче-
ские чувства учеников;

 ● развивать творческие способно-
сти детей, вокально-хоровые навыки, 
навыки инструментального музициро-
вания и музыкально-пластического (му-
зыкально-ритмического) движения.

Учебники «Музыка» Фэй Чан Тьен 
и Ту Ю Шоу [16] имеют чёткую струк-
туру. Однако это не темы блоков или 
уроков (разворотов учебника), как это 
можно видеть в учебниках, разрабо-
танных российскими авторами. Ки-
тайские коллеги за основу структури-
рования учебного материала прини-
мают каждое новое музыкальное про-
изведение, с которым знакомятся 
дети на уроках музыки в школе. Анало-
гичный подход мы встретим в учебни-
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ках «Музыка» для начальной школы 
Чэнь Сюз Я [15].

В учебниках «Музыка» для млад-
ших школьников китайских авторов 
первостепенна не информативная, а 
развивающая функция. Данная особен-
ность нашла отражение в целенаправ-
ленном развитии мыслительных опе-
раций сравнения, рассуждения, обоб-
щения, анализа, что в итоге способ-
ствует развитию музыкального мышле-
ния учащихся. Информативная функ-
ция реализована китайскими авторами 
в справочном разделе учебников.

Согласно структуре учебной дея-
тельности, учебники «Музыка» китай-
ских авторов содержат учебную зада-
чу, учебные действия и операции, ко-
торые на страницах учебников, как 
правило, связаны исключительно 
с музыкой и не предполагают поиска 
аналогов в других видах искусства (ли-
тературе, архитектуре, кино, театре и 
т. д.). Эта особенность позволяет сде-
лать вывод о стремлении педагогов-
музыкантов Китая достичь понима-
ния учащимися музыки как самодоста-
точного явления.

В оформлении учебного материа-
ла авторы используют по большей ча-
сти цвет как основное средство выра-
жения живописи, назначение которо-
го в учебнике – сделать комфортным 
вхождение ребёнка в мир музыки. 
При этом подходы к оформлению 
у разных авторов различны. Так, для 
оформления учебников «Музыка» 
Фэй Чан Тьен и Ту Ю Шоу использует-
ся большое количество иллюстраций, 
связанных с миром природы. Объяс-
нение этому явлению – особое отно-
шение в Китае к природе как объекту 
пристального наблюдения, любуясь 
которой, китайцы получают наслаж-
дение и радость (рис. 1). 

В учебниках «Музыка» Чжэн Хун 
Мэнь, Чжун Ан Ли, Чжан Хуэй, Чжон 
Синь Пинь картины природы орга-
нично объединены с миром детства 
(рис. 2). 

Аналогичный подход к оформле-
нию является ведущим и в учебниках 
Чэнь Сюз Я. 

Во всех случаях учебники китай-
ских педагогов-музыкантов не перена-
сыщены иллюстрациями. Это объяс-
няется тем, что для младших школь-
ников характерны небольшой объём 
произвольного внимания, значитель-
ная степень непроизвольности и лёг-
кая отвлекаемость. Оформление адек-
ватно хрупкой психике ребёнка млад-
шего школьного возраста, чем, в част-
ности, объясняется предлагаемая ху-
дожниками-оформителями мягкость 
цветовой гаммы.

Психолого-возрастными особен-
ностями обусловлен и выбор реперту-
ара, представленного на страницах 
учебников: «Маленькая кукла Горлян-
ка» (персонаж китайской народной 
сказки) у Ин Цзюй, «Золотое детство» 
Янь Цзянь Сюань, «Дождик» Ван Тянь 
Мун, «На бамбуковом плоту» (китай-
ская народная песня) и т. д.

Ценно и то, что в китайских учеб-
никах знания не преподносятся ребён-
ку в готовом виде. Учащимся предлага-
ется посредством проектной деятель-
ности постичь средства музыкальной 
выразительности – высоту звука, дли-
тельность, тембр, выразить характер 
звучания в музыкально-пластическом 
движении, исполнить на музыкальных 
инструментах, пропеть, сочинить и 
оценить свои возможности владе- 
ния исполнительскими компетенция-
ми в пении, игре, движении. Оценке 
подлежат также командный дух и сте-
пень уверенности детей в своих силах.
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Рисунок 1
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Рисунок 2
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Значимое внимание в китайских 
учебниках уделяется нотной грамоте. 
В этом отношении авторы различных 
учебников «Музыка» в Китае едины, 
поскольку считают, что в результате 
систематической работы по освоению 
нотной записи дети должны на учиться 
следить за мелодией по нотам и испол-
нять несложные песни и ритмические 
партитуры. Почти каждая страница 
учебника по музыке в Китае предпола-
гает наличие нотного текста. При этом 
педагоги-музыканты Фэй Чан Тьен и Ту 
Ю Шоу используют цифровую систему 
записи нот, Чэнь Сюз Я, Чжэн Хун 
Мэнь, Чжун Ан Ли, Чжан Хуэй и Чжон 
Синь Пинь – абсолютную систему.

Сопоставив учебники по музыке, 
разработанные творческими коллек-
тивами педагогов России и Китая, 
можно сделать вывод о наличии в них 
общего и особенного.

Так, учебники «Музыка» россий-
ских и китайских авторов для млад-
ших школьников учитывают: 

 ● состояние нервной системы ре-
бёнка: степень её возбудимости и 
уравновешенности, поскольку нару-
шения нервной деятельности, как из-
вестно, провоцируют быструю утом-
ляемость и отрицательно влияют на 
становление мотивов учения (позна-
вательных и социальных);

 ● когнитивный опыт детей: умение 
выделять существенное, умение видеть 
сходство и различие, умение работать 
сосредоточенно, умение рассуждать;

 ● чувственный опыт детей: пони-
мание учащимися основных эмоцио-
нальных состояний, а также умение 
любоваться красотой, сопереживать 
и выражать свои чувства;

 ● коммуникативный опыт: уме-
ние слушать объяснения педагога, от-
веты других детей;

 ● деятельностный опыт: умение 
производить действия по предлагае-
мому образцу;

 ● социальный опыт: умение рабо-
тать в коллективе.

Помимо текста, имеющего инфор-
мативную функцию, в учебниках по 
музыке нового поколения в России и 
Китае большое внимание уделяется 
контексту и подтексту. Эта триада реа-
лизована в учебниках «Музыка» раз-
личных авторов посредством: форми-
рования у учащихся установки на обо-
гащение специального тезауруса и об-
ретение музыкальных знаний (знаний 
музыки и знаний о музыке); воссозда-
ния условий реализации полученных 
знаний в собственной исполнитель-
ской деятельности ребёнка (инстру-
ментальной, вокально-хоровой и пла-
стическом интонировании); выраже-
ния автором отношения к рассматри-
ваемым вопросам путём комментиру-
ющих, стимулирующих, эмоциональ-
но-оценочных и других знаковых ком-
понентов, что, бесспорно, усиливает 
контакт с читателем и способствует 
формированию интереса ребёнка 
к музыкальному искусству, а это, как 
отмечал в своё время Д. Б. Кабалев-
ский, является «сверхзадачей» музы-
кального образования детей [20].

Учебники российских и китайских 
авторов выполняют ряд функций:

1) информативную. Её реализации 
способствуют принципы системности, 
доступности, наглядности изложения 
материала. В своей совокупности они 
способствуют формированию у детей 
теоретических знаний (нотной грамо-
ты, средств музыкальной выразитель-
ности, музыкальных форм; жанров и 
т. д.), а также знаний истории музыки 
(представлений о творчестве компози-
торов различных стран и эпох и т. п.);
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2) развивающую, направленную на 
обеспечение познавательной актив-
ности учащихся и развитие музыкаль-
ности как комплекса музыкальных 
способностей, являющихся предпо-
сылкой их успешной музыкальной 
деятельности. 

Формирование музыкальности 
в современных российских и китай-
ских учебниках по музыке для началь-
ной школы опирается на взаимосвязь 
эмоционального и слухового компо-
нентов, единство сознательных и бес-
сознательных процессов, чувствен-
ной и интеллектуальной составляю-
щих музыкального творчества.

В результате работы с учебника-
ми, отвечающими данным функциям, 
при условии доступности и ясности 
языка изложения у ребёнка формиру-
ются способности: оперировать ос-
новными понятиями элементарной 
теории музыки; использовать в соб-
ственной музыкально-исполнитель-
ской деятельности полученные зна-
ния и сформированные умения и на-
выки творческой самореализации.

Современные учебники по музыке 
в обеих странах отвечают требованиям 
интерактивности, что, безусловно, яв-
ляется их достоинством. Работа уча-
щихся с учебной литературой предпо-
лагает активное творческое участие де-
тей, чему способствует введение в со-
держание учебного материала творче-
ских заданий. Их выполнение позволя-
ет ребёнку научиться применять полу-
ченные музыкальные знания в соб-
ственной деятельности (музыкально-
слушательской, исполнительской, му-
зыкально-композиционной), самореа-
лизовать творческий потенциал.

Задания для самостоятельной ра-
боты учащихся углубляют, расширяют 
и детализируют знания, полученные 

в ходе освоения учебного материала, 
формируют мотивацию систематиче-
ской самостоятельной познаватель-
ной деятельности – самообразования, 
что согласуется с установкой ИСМЕ 
ЮНЕСКО – музыкальное образование на 
протяжении жизни.

Важно и то, что российские и ки-
тайские учебники адекватны ещё од-
ной установке ЮНЕСКО – научиться 
жить в мире. В этой связи в учебниках 
российских авторов представлена му-
зыка русского народа, белорусского, 
украинского, эстонского, азербайд-
жанского и др. В учебниках китайских 
авторов представлены народные пес-
ни различных провинций Китая.

В итоге учебники по музыке рос-
сийских и китайских авторов иниции-
руют решение комплекса задач: 

 ● воспитательных: воспитание эмо-
ционально-ценностного отношения 
к музыке (формирование музыкально-
эстетических чувств, становление по-
требности в общении с музыкальным 
искусством, вкусовых установок и от-
ношения к эстетическим ценностям, 
определяющим образ жизни ребёнка);

 ● обучающих: формирование осоз-
нанного отношения к музыке (форми-
рование музыкальных знаний: знаний 
музыки – лучших образцов народной, 
классической и современной музыки 
и знаний о музыке – средствах музы-
кальной выразительности, жанрах, 
формах, стилях, законах драматургии 
музыкального произведения, особен-
ностях нотного письма; умений само-
стоятельно применять музыкальные 
знания в собственном творчестве);

 ● развивающих: развитие деятель-
ностно-практического отношения к му-
зыке (становление и развитие навы-
ков и умений исполнительской и му-
зыкально-слушательской деятельно-
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сти), становление и развитие музы-
кальных способностей детей, а также 
развитие личностных качеств учащих-
ся в процессе педагогически органи-
зованного общения ребёнка с музы-
кальным искусством.

Интересно сопоставить музыкаль-
ный материал учебников по музыке 
российских и китайских авторов, ко-
торый, как известно, является осно-
вой накопления учащимися опыта 
эмоционально-ценностного отноше-
ния к действительности, музыкаль-
ных знаний и обретения навыков 
творческой самореализации в музы-
кальном искусстве. В учебниках «Му-
зыка» для начальной школы он пред-
ставлен произведениями, обращение 
к которым направлено на знакомство 
детей: с образцами профессиональ-
ной (композиторской) и народной му-
зыки; с различными музыкальными 
жанрами, формами и стилями; со 
средствами музыкальной выразитель-
ности и их ролью в создании музы-
кального образа; с музыкальными ин-
струментами и оркестрами, певчески-
ми голосами и хорами, ведущими му-
зыкантами-солистами и музыкальны-
ми коллективами.

Музыкальный материал учебников 
«Музыка» российских авторов содер-
жит инструментальные, вокальные, ин-
струментально-вокальные произведе-
ния русских композиторов (М. И. Глин-
ки, М. П. Мусоргского, А. П. Бородина, 
П. И. Чайковского, Н. А. Римского-Кор-
сакова, С. В. Рахманинова, С. С Проко-
фьева, Д. Д. Шостаковича, Р. К. Щедри-
на и др.), зарубежных (И. С. Баха, 
В. А. Моцарта, Л. Бетховена, Ф. Шубер-
та, Ф. Шопена, Э. Грига, К. Дебюсси и 
др.), народные песни (русские, украин-
ские, белорусские, эстонские и др.), 
песни современных композиторов 

(Г. Гладкова, Е. Крылатова, В. Шаинско-
го и др.), песни бардов (В. Высоцкого, 
С. Никитина и др.). 

Основными критериями отбора 
при этом для составителей программ 
являются следующие ориентиры: вы-
сокий художественный уровень про-
изведения; его воспитательная на-
правленность; небольшие объёмы; об-
разные контрасты.

Аналогичные критерии обуслови-
ли выбор музыкального материала ав-
торами учебников «Музыка» в Китае. 
Для слушания музыки учащимся пред-
лагаются произведения китайских, 
русских, французских, немецких, чеш-
ских и других композиторов. Для во-
кально-хорового музицирования – на-
родные песни и произведения китай-
ских авторов, как например: «Я люб-
лю тебя, Китай» Чжэн Цю Фэн, «Ах, 
Китай!» Тао Си Уао, «Наше завтра сла-
ще мёда» Люй Юань, «Пара хороших 
друзей» Лю Цзи Хан, а также народ-
ные песни других стран (немецкие, 
польские, французские и т. д.).

Необходимо заметить, что основ-
ными векторами модернизации учеб-
ников по музыке в России и Китае яв-
ляются творческие поиски педагогов-
музыкантов, направленные на созда-
ние нового поколения учебников в со-
ответствии с наблюдаемыми сегодня 
процессами компьютеризации и ин-
форматизации учебного процесса. 
Эта тенденция вызвала к жизни элек-
тронный учебник по музыке как обра-
зовательную модульную мультимедиа-
систему. Если сравнивать традицион-
ный учебник в полиграфическом из-
дании и электронный, нетрудно заме-
тить, что тот и другой содержат блоки 
получения информации, вопросов и 
заданий. Однако, если прежде ребён-
ку предлагалось представить себе, на-
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пример, то, что он играет на немой 
(нарисованной) клавиатуре фортепи-
ано, в электронном учебнике преду-
смотрена реальная возможность игры 
на виртуальной клавиатуре фортепиа-
но. Тем самым учащимся предоставля-
ется возможность подбирать музыку 
по слуху, сочинять. Также ценно, что 
электронный учебник позволяет не 
только получать новые знания о музы-
ке, но и слышать саму музыки. Так, на-
пример, в словаре ребёнок сможет и 
найти информацию о том или ином 
музыкальном инструменте, и послу-
шать его звучание, и услышать темб-
ры различных инструментов, в том 
числе на новых для него музыкальных 
образцах.

Таким образом, сопоставив учеб-
ники российских и китайских педаго-
гов-музыкантов для начального обще-
го образования, можно выявить общие 
теоретико-педагогические подходы к их 
разработке, обусловленные мировой тен-
денцией сближения образовательных си-
стем в различных странах мира. В дан-
ном случае такое сближение просле-
живается, прежде всего, в приоритете 
деятельностного подхода в освоении 
искусства на уроках музыки и актуали-
зации развития творческого потенци-
ала детей в процессе освоения ими 
различных видов музыкальной дея-
тельности. Однако в содержательном 
отношении их реализация в России и 
Китае значительно различается. 
В России в учебниках по музыке дея-
тельностный подход получает вопло-
щение в большей мере в блоке вопро-
сов и заданий для музыкально-слуша-
тельской и проектной деятельности. 
В меньшей степени он реализован по 
отношению к вокально-хоровой дея-
тельности учащихся, игре на музы-
кальных инструментах, музыкально-

пластической, композиционной дея-
тельности и театрализации. При этом 
нельзя не отметить, что у данного яв-
ления есть своё объяснение – наличие 
дополнения к учебнику «Музыка» 
в виде «Рабочей тетради», актуализи-
рующей самостоятельную работу уча-
щегося по освоению музыкального ис-
кусства. В Китае учебники по музыке 
объединяют функции учебника и ра-
бочей тетради и сориентированы на 
деятельностное освоение музыкаль-
ного искусства в различных видах му-
зыкальной деятельности (музыкаль-
но-слушательской, музыкально-испол-
нительской – хоровом пении и игре 
на музыкальных инструментах, музы-
кально-ритмическом движении).

Подводя итоги проведённого ана-
лиза, отметим также некоторые суще-
ственные различия в учебниках по му-
зыке для начальной школы, которые 
обусловлены особенностями национально-
го менталитета и исторически сложивши-
мися культурными традициями России и 
Китая в сфере музыкального образования.

В российских учебниках по музы-
ке для начальной школы в учебном ма-
териале прослеживается приоритет 
знаний, стремление к повышению уровня 
фундаментальности музыкального образо-
вания, что, в частности, проявляется 
в учебниках различных авторов в виде 
объёмных текстов музыковедческого 
характера. Данная особенность имеет 
исторические корни. В этом отноше-
нии интересна позиция исследовате-
ля Е. Байч: «…с определённого време-
ни в отечественном образовании всё 
чётче вырисовываются две противо-
борствующие тенденции: одна – на со-
хранение приоритета духовности и 
гармонии, другая – на приоритет зна-
ний. Всё больше набирала силу вторая 
(училище в Остроге князя А. Курбско-
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го (XVI век), эпоха просвещения Пет-
ра I, гимназии и лицеи в царской Рос-
сии вплоть до октябрьского переворо-
та). Однако были и блестящие подъё-
мы первого направления (например, 
труд К. Д. Ушинского “Человек как 
предмет воспитания”; педагогика 
Л. Н. Толстого)» [21]. 

В учебниках китайских авторов 
учащиеся не найдут развёрнутых му-
зыкально-исторических и музыкаль-
но-теоретических сведений о жанре, 
стиле, средствах музыкальной вырази-
тельности, что так характерно для 
российских учебников. Данные мате-
риалы представлены лишь некоторы-
ми авторами [17] и только в специаль-
ном обобщающем разделе – словаре, 
где приводится такого рода информа-
ция. Объяснение этому феномену 
можно найти в «Трактате о музыке» 
Конфуция. В данном труде приведена 
беседа Конфуция с его учеником 
Биньмоу Цзя. Анализируя её, Цзинь 
Синь Синь отмечает, что «интерпре-
тация музыкального произведения 
бывала весьма далека от музыковедче-
ского без пристрастного анализа… 
она всегда тяготела к этике, к основ-
ному вопросу человеческих взаимоот-
ношений и жизни общества» [22].

Ещё одной особенностью россий-
ских учебников по музыке является 
интегративность как архетипическая 
константа российского менталитета 
[23], которая объясняет наличие 
в учебном материале устойчивой взаи-
мосвязи и взаимодополнения музыки 
с другими видами искусства: изобрази-
тельным, искусством слова, театра, 
кино. В учебниках китайских авторов, 
как уже отмечалось ранее, подобная 
интеграция не прослеживается.

Сравнивая учебники по музыке Рос-
сии и Китая, особое внимание необхо-

димо обратить на разную трактовку ав-
торами триады учебных задач, традицион-
но подразделяемых на воспитательные, об-
разовательные, развивающие. В России 
в этом отношении нет единого подхода 
и существуют принципиально разные 
позиции. Так, Д. Б. Кабалевский в своё 
время в качестве эпиграфа к разрабо-
танной авторским коллективом под его 
руководством программе по музыке вы-
брал высказывание В. А. Сухомлинско-
го: «Музыкальное воспитание – это не 
воспитание музыканта, а воспитание 
человека посредством музыкального 
искусства» [20]. Авторы современных 
учебников «Музыка» В. В. Алеев и 
Т. И. Кичак цель музыкального образо-
вания видят в нравственном развитии 
детей посредством формирования 
у них музыкальной культуры, что в не-
которой мере суживает воспитатель-
ный потенциал музыкального искусства 
одной из его сторон. В. О. Усачёва и 
Л. В. Школяр полагают, что музыка су-
ществует, имея конечную цель в себе 
самой, и потому в музыкальном образо-
вании недостаточно рассматривать её 
только с прикладных функций, как 
средство воспитания.

В Китае авторы учебников по му-
зыке исходят из приоритета воспита-
тельных задач, что отвечает истори-
чески сложившимся культурным тра-
дициям и отвечает направленности 
национальной системы образования. 
По мнению Чунь Шинь Е, музыка из-
начально понималась в КНР в тесной 
связи с моралью, красотой и добром 
[19]. Эту же особенность отмечает 
в своих исследованиях Цзинь Синь 
Синь, убеждая, что содержание, тема-
тизм в гуманитарных дисциплинах 
связан в Китае, в первую очередь, 
с основными ценностными установка-
ми и стереотипами поведения, харак-
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терными для идеальной личности, мо-
дель которой создана в традиционной 
культуре Китая [22]. Таким образом, 
позиция авторов современных китай-
ских учебников по музыке для началь-
ной школы оказывается созвучной 
взглядам Д. Б. Кабалевского.
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НАУЧНО-ПЕДАГОГИЧЕСКИЕ ПРЕДПОСЫЛКИ 
ФОРМИРОВАНИЯ КОНЦЕПЦИИ 
ОБРАЗОВАТЕЛЬНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 
ОТЕЧЕСТВЕННЫХ МУЗЫКАЛЬНЫХ ШКОЛ-
ДЕСЯТИЛЕТОК

О. В. Шестакова*,

Пермский музыкальный колледж

Аннотация. Музыкальные школы-десятилетки, возникшие в нашей стране 
в 1930-х годах, – особый вид учебных заведений, представлявших собой новатор-
ский опыт объединения профессиональной и общеобразовательной подготовки му-
зыкально одарённых детей. Формирование концепции их образовательной деятель-
ности явилось следствием определённых научно-педагогических поисков 1920– 
1930-х годов, в том числе эмпирически подтверждённых практикой работы с му-
зыкально одарёнными детьми в детских подразделениях консерваторий. В данном 
контексте в статье выделены две магистральные линии: психолого-педагогические 
исследования (в области педагогики музыкального образования, музыкальной психо-
логии, педологии) и развивающееся в начале века общепедагогическое направление 
«школы жизни», тесно связанное с теорией «педагогики среды». Выявлена взаимо-
связь данных линий с базовыми методическими подходами и организационными 
формами обучения и воспитания музыкально одарённых детей. Подчёркнута их 
роль как предпосылок формирования концепции нового вида образовательных 
учреждений.

Ключевые слова: музыкально одарённые дети, музыкальные школы-десятилет-
ки, педагогика музыкального образования, музыкальная психология, педология, 
«школа жизни», «педагогика среды».

Abstract. Music schools with ten-year period of study, that appeared in our country 
in 1930s, are a special type of educational institutions that represent an innovative experi-
ence combining professional and general education of children with musical abilities. 
The formation of the concept of their educational practice was a result of some scientifically-
pedagogical researches, including ones that were empirically verified with practice with mu-
sically gifted and children’s unit of conservatories. In this context in the article are distin-
guished two principal directions: psychological and pedagogical researches (in the field 
of pedagogy of music education, musical psychology, pedology) and general pedagogical 
direction called “School of life”, which is developing at the beginning of the century and is 
closely connected with the theory of “pedagogy of environment”. The article shows the inter-

* Научный руководитель – доктор педагогических наук, профессор В. И. Адищев.
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Музыкальные школы-десятилет-
ки – специфический вид образо-

вательных учреждений для музыкаль-
но одарённых детей, представлявший 
собой новаторскую форму интегра-
ции профессиональной и общеобра-
зовательной подготовки. Данные 
школы возникли в нашей стране 
в 1930-х годах ХХ века в результате 
уже накопленного к данному периоду 
опыта успешных занятий с юными му-
зыкальными талантами. Важную роль 
в формировании этого опыта сыграли 
особые детские группы либо иные 
специальные подразделения для ода-
рённых детей при консерваториях. 
Преподаватели, стоявшие у истоков 
данного направления отечественного 
музыкального образования, – П. С. Сто- 
лярский (Одесса), А. Б. Гольденвей-
зер, И. А. Ямпольский (Москва), 
С. И. Савшинский, Л. М. Сигал (Ле-
нинград) и др. Их взгляды и методиче-
ские приёмы, описанные учениками и 
коллегами, а также материалы о дея-
тельности упомянутых выше подраз-
делений позволяют установить науч-
но-педагогический контекст, безус-
ловно, сыгравший роль в зарождении 
концептуальных основ особой отрас-
ли педагогики музыкального образо-
вания – обучения и воспитания музы-
кально одарённых детей.

Одной из особенностей отече-
ственной педагогики XIX – начала XX 
веков было формирование двух моде-

лей образования: «школы учёбы» (ори-
ентированной на освоение знаний и 
развитие интеллекта) и «школы жиз-
ни» (опиравшейся на принцип един-
ства жизнедеятельности и обучения, 
согласованности задач обучения с по-
требностями развития личности, важ-
ности и даже приоритета воспитатель-
ных задач). В послереволюционный 
период активное развитие получило 
направление «школы жизни», развива-
емое К. Н. Вентцелем, Н. К. Крупской, 
А. С. Макаренко [1].

В ряду представителей данного на-
правления находился также С. Т. Шац-
кий, ректор Московской консервато-
рии, один из инициаторов создания 
Особой детской группы, а в дальней-
шем – Центральной музыкальной шко-
лы при данном высшем учебном заве-
дении. Станислав Теофилович – это 
педагог-новатор начала ХХ века, осу-
ществлявший руководство экспери-
ментальными учебными заведениями. 
Для работы в детских подразделениях 
Московской консерватории он при-
гласил В. Н. Шацкую, супругу и сорат-
ника, возглавившую кафедру детского 
музыкального воспитания, и А. Ф. Лу-
шина, своего преемника, назначенно-
го «организатором жизни и досуга де-
тей» Особой детской группы.

В своей научно-педагогической де-
ятельности Станислав Теофилович 
активно развивал теорию социальной 
среды. Совместно с Л. К. Шлегер им 

connection between this directions and basic methodical approaches and organizational 
forms of educating and training musically gifted children. In the article is emphasizes their 
role as a background of formation of the concept of new type of educational institutions.

Keywords: musically gifted children, musical schools with ten-year period of study, peda-
gogy of music education, musical psychology, pedology, “school of life”, “pedagogy 
of environment”.
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введён термин «педагогика среды», 
он впервые целостно рассмотрел вли-
яние условий среды на социализацию 
ребёнка. Ему также принадлежит пер-
венство в разработке вопроса о функ-
ционировании школы как комплекса 
учреждений, реализующих преем-
ственность и целостность в воспита-
нии [2].

Объединение идей «педагогики 
среды» и преемственности образова-
ния было характерно и для деятельно-
сти специальных детских подразделе-
ний при консерваториях. А. Б. Голь-
денвейзер подчёркивал: «Даровитых 
детей нужно обучать именно в консер-
ватории… нужен детский комбинат 
при консерватории в сфере её мето-
дического влияния» [3, л. 9 об.]. «Ме-
тодическим влиянием» являлся не 
только опыт работы с музыкально ода-
рёнными детьми, которым к 1930-м 
годам обладали педагоги консервато-
рий. Сама среда консерватории, ат-
мосфера уроков и концертов в её сте-
нах имели сильнейшее профессио-
нальное воздействие на юных музы-
кантов. Не менее важным было и вли-
яние личностей талантливых педаго-
гов-музыкантов. «Хорошему материа-
лу нужен хороший портной» – так зву-
чал один из знаменитых афоризмов 
П. С. Столярского.

В качестве ещё одного существен-
ного элемента образовательного про-
странства рассматривался детский 
школьный коллектив. Именно колле-
гиальная, а не индивидуальная форма 
обучения осознавалась как необходи-
мое условие профессионального раз-
вития будущих музыкантов. Прежде 
всего – благодаря воспитательному 
воздействию коллектива ровесников, 
способствовавшему преодолению 
ряда личностных проявлений «вун-

деркиндизма» – чувства исключитель-
ности, индивидуализма. Большая роль 
отводилась и грамотному идеологиче-
скому воспитанию. Продумывалось 
взаимодействие с комсомолом, пио-
нерской организацией, что было ха-
рактерным знаком времени. На одном 
из заседаний, посвящённых работе 
Особой детской группы при Москов-
ской консерватории, А. Ф. Лушин со-
общал: «Я договорился со школой 
им. Тимирязева о пионер-работе. 
Группа составит звено и примкнёт 
к отряду этой школы. Надо, чтобы 
каждый чувствовал себя не изолиро-
ванным… и в равной степени нёс на 
себе ответственность за свою учёбу и 
за учёбу товарищей» [4, л. 1 об.].

В преодолении негативных прояв-
лений «вундеркиндизма» важное зна-
чение приобретал интернат при шко-
ле. А. Б. Гольденвейзер отмечал: «За-
частую бывает так, что домашняя сре-
да не только не способствует заняти-
ям ребёнка, но мешает его успехам, 
вселяя вредные, мешающие сосредо-
точиться на учёбном процессе мысли 
о недалёкой славе и известности» [5, 
л. 11]. Опыт занятий с музыкально 
одарёнными детьми продемонстриро-
вал немало примеров, когда «одержи-
мые “вундеркиндоманией” родители 
сбивают молодые дарования с истин-
ного пути» (из беседы П. П. Когана 
с П. С. Столярским) [6, с. 142]. Интер-
нат рассматривался как предпосылка 
для правильного построения педаго-
гического процесса, как основа гра-
мотного педагогического сопровож-
дения детей вне учебных занятий. 
Большое значение придавалось вне-
классной работе.

Таким образом, в системе обуче-
ния и воспитания музыкально одарён-
ных детей получили своё прелом-
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ление педагогические воззрения 
С. Т. Шацкого и идеи «школы жизни» 
как одного из ведущих педагогиче-
ских направлений начала ХХ века.

Важные импульсы для развития 
ряда педагогических идей ХХ века 
были заданы психологией, ставшей 
в XIX веке самостоятельной наукой. 
В 1920–1930-е годы появляется ряд 
фундаментальных психологических 
теорий, сыгравших решающую роль 
в развитии отечественной педагоги-
ки. Достаточно привести лишь неко-
торые примеры. Л. С. Выготским раз-
работана теория высших психических 
функций, проведены исследования 
возрастной психологии, введены в на-
учный обиход понятия «зона ближай-
шего развития», «сензитивные перио-
ды развития». С. Л. Рубинштейном 
изучены вопросы психологии способ-
ностей, разработана теория деятель-
ностного подхода. Возникает особая 
научная отрасль – педагогическая пси-
хология, предметом пристального 
внимания которой являлись пробле-
мы индивидуальных различий и по-
иск индивидуальных подходов к рабо-
те с ребёнком в зависимости от его 
особенностей, в том числе заданных 
природой.

Для психологических исследова-
ний в 20–30-х годах ХХ века характе-
рен интерес к вопросам творчества, 
творческого развития детей. Данные 
исследования создавали почву для 
развития художественной педагогики 
в целом и музыкальной в частности. 
Одним из исследований подобного 
рода является очерк Л. С. Выготского 
«Воображение и творчество в дет-
ском возрасте» (1930), в котором по-
лучает раскрытие психологическая 
основа творчества – воображение – и 
описан его механизм. Подчёркнута за-

висимость деятельности воображе-
ния от опыта, от технического умения 
и традиций, а также от окружающей 
среды. Обозначена «основа творче-
ства» – потребности, желание [7].

В начале ХХ века активно развива-
лась особая отрасль психологии – пе-
дология, изучающая взаимосвязь в ре-
бёнке физиологии, психологических 
возрастных особенностей, личност-
ных особенностей. Предметом дан-
ной науки было развитие ребёнка – 
сложный процесс, ритм которого не 
всегда совпадает с традиционным рит-
мом возрастных периодов. Опираясь 
на биогенетический закон, педология 
на первый взгляд противопоставляла 
себя «педагогике среды». Но это не 
совсем так. В «Лекциях по педологии» 
Л. С. Выготского содержится критика 
и теории о решающей роли среды 
(с ключевой идеей «ребёнок – чистая 
доска»), и теории преформизма (ос-
нованной на признании ведущей роли 
наследственности). А взаимодействие 
ребёнка и среды рассматривалось сле-
дующим образом: «Влияние каждого 
элемента среды будет зависеть не от 
того, что содержится в самом этом 
элементе, а от того, в каком отноше-
нии этот элемент стоит к ребёнку» [8, 
с. 42]. То есть указан более тонкий, ин-
дивидуализированный механизм вли-
яния среды на развитие ребёнка.

Педология стала первой попыткой 
разностороннего исследования ребён-
ка, обращения к его природным осо-
бенностям. Педологи работали во мно-
гих детских учреждениях, проводи-
лись педологические исследования и 
в отношении детей Особой детской 
группы при Московской консервато-
рии, осуществляемые под руковод-
ством кафедры музыкального воспита-
ния. Ряд архивных документов (прото-
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колы заседаний данной кафедры) сви-
детельствует о тщательном исследова-
нии развития детей в следующих на-
правлениях: анализ биографических 
сведений, условий раннего развития, 
учёт социально-бытовых условий, дан-
ных наследственности [8, л. 77]. 

По сообщению В. Н. Шацкой (за-
ведующей кафедрой), в процессе про-
ведённой работы было выявлено, что 
«дети, одарённые в музыкальном от-
ношении, являются одарёнными во-
обще, им все другие науки даются лег-
че и быстрее…» [3, л. 6 об.]. Поэтому 
возникла идея о возможности про-
хождения в сокращённом виде про-
граммы общеобразовательной «деся-
тилетки», чтобы изучить её за восемь 
лет. Исследования были направлены 
также на поиск возможностей рацио-
нального распределения занятий во 
избежание физической и психиче-
ской перегрузки учащихся, являвшей-
ся неизбежным следствием объеди-
нённого учебного плана.

Одним из предметов исследова-
ний в рамках педологии являлась эй-
детика – особый вид памяти, позволя-
ющий удерживать и воспроизводить 
в деталях образ воспринятого ранее 
предмета или явления. В вышедших 
в 1927 году «Психологических очер-
ках» П. П. Блонского впервые была 
дана развёрнутая характеристика эй-
детики. Опора на активное образное 
восприятие, характерная для практи-
ки музыкального образования ещё 
в XIX веке, получила научное обосно-
вание. В дальнейшем исследования 
этого феномена нашли довольно ши-
рокое распространение в отечествен-
ной психологии и активно применя-
лись при обучении детей музыке. Опо-
ру на данный вид памяти при работе 
с музыкально одарёнными детьми от-

мечала Д. А. Артоболевская, одна из 
первых преподавателей Центральной 
музыкальной школы при Московской 
консерватории.

С середины XIX века началось раз-
витие ещё одного научного направле-
ния – музыкальной психологии, изуча-
ющей проблемы музыкального вос-
приятия, творчества, диагностики му-
зыкальных способностей. Активно 
изучается психология восприятия му-
зыки. Неоценимый вклад в изучение 
данной проблемы внесла С. Н. Беляе-
ва-Экземплярская. Её работы 1920-х 
годов («О психологии восприятия му-
зыки», «Музыкальная герменевтика» 
и др. [10]) содержат размышления 
о сути художественного процесса, 
о профессиональных качествах ху-
дожника, причём с акцентом не на 
умениях и навыках, а на личностных 
характеристиках), об учёте индивиду-
ально-психологических различий вос-
приятия и опоре на эмоциональное 
переживание как основах приобще-
ния ребёнка к музыке. Важнейшей 
установкой педагогики музыкального 
образования определена опора на вну-
тренний, творческий потенциал, на 
необходимость активизации вообра-
жения, а не на принуждение и акцен-
тирование внимания на способах 
внешнего (моторно-двигательного) 
усвоения [Там же].

В 1920-х годах в рамках музыкаль-
ной психологии было положено нача-
ло исследованиям по проблемам музы-
кальной одарённости. Первой из оте-
чественных учёных к ней обратилась 
С. Н. Беляева-Экземплярская в 1927 
году в своей монографии «Проблемы 
музыкальной одарённости» (к сожале-
нию, до сих пор не опубликованной). 
Но это были лишь подступы к пробле-
ме. Фундаментальным отечественным 
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психологическим трудом, раскрываю-
щим сущность музыкальной одарённо-
сти, стала монография Б. М. Теплова 
«Психология музыкальных способно-
стей», вышедшая в 1947 году [11].

Однако уже в начале XX века по-
явился ряд западных теорий (Г. Ревер-
са, К. Сишора, Дж. Крайса [12]) о му-
зыкальных способностях и одарённо-
сти. Представления о музыкальных 
способностях и их диагностике фор-
мируются и в рамках отечественной 
педагогики музыкального образова-
ния. В 1909 году увидел свет труд 
С. И. Майкапара «Музыкальный слух, 
его значение, природа, особенности и 
метод правильного развития» [13]. 
В период с 1910 по 1930 год вышел 
ещё ряд его работ, посвящённых воп-
росам развития музыкальных способ-
ностей и вопросам методики форте-
пианного исполнительства.

Написанная в 1937 году книга 
Б. А. Струве «Пути начального разви-
тия юных скрипачей и виолончели-
стов» [14] свидетельствует о доста-
точно глубоких знаниях в области раз-
вития музыкальных способностей, на-
копленных к 1930-м годам. Сложилось 
представление об их уровне: подчёрк-
нута важность показателей «общему-
зыкальной одарённости» (способ-
ность воспринимать и понимать музы-
кальную фразу, активность музыкаль-
ного выражения, предпосылки к твор-
ческой инициативности) и недопусти-
мость преувеличения роли «перифе-
рии» (музыкального слуха, ритма и 
элементов моторно-двигательного по-
рядка) [Там же, с. 12–15]. В книге рас-
крыты вопросы музыкальной одарён-
ности, её взаимосвязи с общими спо-
собностями (в том числе с академиче-
ской успеваемостью), с определённы-
ми чертами характера ребёнка, обо-

значена проблема латентного состоя-
ния музыкальных способностей и ко-
лоссального влияния музыкального 
окружения на рождение интереса 
к музыке. Иными словами, довольно 
разносторонне осмыслен и обобщён 
опыт работы с музыкально одарённы-
ми детьми.

Рассмотрено в книге Б. А. Струве и 
явление «вундеркиндизма», определя-
емого как «потенция к дальнейшему 
развитию», заложенная средой, музы-
кальным окружением [Там же, с. 20]. 
В этой связи особым вопросом для пе-
дагогики музыкального образования 
явилось понимание необходимости 
начала обучения игре на определён-
ных инструментах именно с раннего 
возраста. Это фактически преломле-
ние идеи «сензитивных периодов» 
Л. С. Выготского в отношении музы-
кального исполнительского развития.

А. Б. Гольденвейзер так объяснял 
необходимость занятий с раннего воз-
раста: «…нервно-мозговые центры, ко-
торые управляют всеми движениями 
исполнителя, в детстве развиваются 
гораздо легче и скорее. <…> …мы зна-
ем, что когда занимаемся с одарённы-
ми детьми, то темпы, которыми идёт 
их развитие, и музыкальное, и техни-
ческое, совершенно поразительны и 
абсолютно недоступны и очень даро-
витым взрослым. Поэтому нужно при-
знать, что для специальностей с очень 
сложными исполнительскими задача-
ми и с исключительно развитой техни-
кой приходится профессиональное 
обу чение начинать с самого раннего 
возраста» [15, с. 136].

Б. А. Струве с помощью биографи-
ческого метода, а также ссылаясь на 
опыт музыкальных учебных заведе-
ний, вычислил оптимальный возраст 
обучения игре на струнных инстру-
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ментах: на скрипке – с 6 до 12 лет (по 
мнению П. С. Столярского – до 10), на 
виолончели (при соответствующем 
подборе инструмента) – с 8 до 13 лет. 
Но практика занятий в детских под-
разделениях при консерваториях по-
казала, что для детей с особым уров-
нем музыкальных данных целесо-
образно начинать занятия с 5–6 лет. 
Б. А. Струве приводит также пример 
опыта преподавателя по классу скрип-
ки Особой детской группы при Ле-
нинградской консерватории Л. М. Си-
гал, развивавшей идею особо раннего 
обучения – с 3 лет. Анализируя мето-
дику работы Л. М. Сигал, Б. А. Струве 
приходит к выводу, что главный прин-
цип в работе с детьми от 3 до 5 лет – 
опора на фактор интереса, «уроки на 
фоне забавы» (но – в сочетании с тре-
бовательностью) [14]. Аналогичным 
образом через «игру в скрипку» вво-
дил 5–6-летних детей в мир музыкаль-
ного исполнительства и педагог из 
Одессы П. С. Столярский [6].

Таким образом, в обобщённом 
виде можно представить два маги-
стральных направления научно-педа-
гогических достижений первой трети 
ХХ века, которые явились предпосыл-
ками для формирования концепции 
образовательной деятельности музы-
кальных школ-десятилеток.

Во-первых, активные психолого-
педагогические научные поиски 
1920–1930-х годов: исследования в об-
ласти творчества, индивидуальных 
различий, музыкальных способно-
стей. Это явилось базой для выработ-
ки методических основ обучения де-
тей: опоры на активное образное вос-
приятие, приоритета эмоционально-
волевого и деятельностного начал, 
активной мотивации к занятиям, 
стремления к максимальному разви-

тию творческого, а не технически 
виртуозного потенциала ребёнка.

Была обоснована важность учёта 
природных особенностей ребёнка, 
идея его индивидуального развития 
в процессе обучения. Педологические 
исследования, помимо этого, позво-
лили выявить и научно обосновать 
подходы к организации процесса обу-
чения музыкально одарённых детей 
в условиях синтеза общеобразователь-
ной и профессиональной подготовки. 
Были осмыслены и те проблемы, ко-
торые неизбежно сопровождают ин-
тегрированный учебный процесс.

Достаточно подробное изучение 
музыкальных способностей в соеди-
нении с богатыми эмпирическими вы-
водами преподавателей сформирова-
ли основу для диагностики и обучения 
одарённых детей. Уже в данный пери-
од сформировались базовые представ-
ления о музыкальной одарённости, 
подчёркнута её взаимосвязь с общим 
интеллектуальным и личностным раз-
витием. Утвердились представления 
о целесообразности раннего обуче-
ния музыке в случае особенно ярких 
проявлений музыкальной одарённо-
сти, и был накоплен опыт занятий 
с детьми-дошкольниками.

Во-вторых, значительным оказа-
лось влияние направления «школы 
жизни» и теории «педагогики среды». 
Сформировалось понимание целост-
ности педагогического процесса, не-
обходимости «сплетения» обучения и 
воспитания. Данная целостность яви-
лась принципиально новым подходом 
по сравнению с преобладавшим в до-
революционной практике узкопро-
фессиональным (исполнительски-
виртуозным) обучением музыкальных 
вундеркиндов и вызвала необходи-
мость создания особого вида школы, 
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объединившего профессиональную и 
общеобразовательную подготовку.

Ещё одним важным следствием 
идеи «школы жизни» стало понима-
ние роли особой образовательной сре-
ды, способствующей всестороннему 
развитию музыкально одарённого ре-
бёнка. Сформировалось представле-
ние о специфических элементах дан-
ной среды – атмосфера консерватории, 
ученический коллектив, система вне-
классных мероприятий, интернат как 
часть образовательной траектории.

Сложившийся к 1930-м годам ком-
плекс научных представлений и эмпи-
рических выводов о работе с музыкаль-
но одарёнными детьми был достаточно 
глубоким и многоаспектным. Он стал 
базой для осознания и особых методи-
ческих подходов, и наиболее эффектив-
ных форм организации обучения и вос-
питания данной категории детей. Та-
ким образом, было исторически обу-
словлено и подготовлено формирова-
ние концепции деятельности нового 
вида образовательного учреждения – 
музыкальной школы-десятилетки.
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