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I Для сравнения напомним, что В Синодальном хоровом училище в
яорсволюциоивое время на группу отводивось I О часов в неделю, в дово
..иных учебных планах на урок нспслнитеяъских отделений - 4 часа в
"rделю, в настояшее время - 2 часа.

Важнейшей ДНСЦИПJlИlfОЙ в системе сяухового воспитания молодых музы
.'IITOB яваяетея соаьфеджво,

Предмет сольфеджио ведется у нас на основе вавечатевьных традиций
,'тпреiiших консерваторий страны. Однако многих музыкантов перестало
vдовлетворять то положение дела, которое наблюдается в настоящее время
h '}ТОЙ области. Прежде всего необходимо отметить значительное уменьшение
"_СОВ, отводимых в учебных планах на ссяьфеджво 1. Тревогу вызывает и
111 вепонввавне вваченвя сольфеджио, которое встречается у отдельных педа
rllfIIB и руководителей учебных заведений. Есть случаи, когда этот важ
Ilr(\ШIIЙ предмет поручают вести мааоподготоваевяыв педагогам, сяаёо
11I18деющимметодикой преподавания.

Имеются недостатки 11 8 самой методике сольфеджио. Каждый преяода
ввтеаь, приступая к педагогическому процессу, продумывает вопр~ о HaH~
1III,10e экономных и целесообразных путях воспитания и обучения ltfОЛОДЫХ

.lpI~KaIlToB. Здесь особенно важно молодым педагогам иметь опору на опре
'I";I~II\IУЮ светему приемов работы, \13 опредеяенный метод. К сожалению,
у 113C педостатсчно развнта методология предмета. Слишком мало работ,
иодиимающих общие методологаческие проблемы, мало также разработок
кснкретных, жизненно необходимых тем, свяаанных непосредственно с уро
';IIМ сольфеджио.

Начинающие педагоги не всегда -четко представляют себе, что должно
Лl'жать в основе курса сольфеджио: лад, «преодоление лада> или опора на
чглеяьно взятые звуки, не образующие лада; абсолютная 1IЛИ релятивная
системы: интервал в паду или «вне лада»; o~opa на метр или ритм и Т. п.

В последнее время у нас в стране ощущается повышенный интерес к
1'IIЛI,феджио.Развернулась острая дискуссия вокруг вопросов воспитания
"llyxa на начальном этапе обучения. Прошли интересные конференции в Мо-
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2 Конференция-семинар «Вопросы ооспитания музыкального слуха» (.мо-'
сква, 1963), конференции педагогов музыкальных учняищ и консервато
рий Закавказья (Тбилиси, 1967, 1971), конференция педагогов музыкаль
ных училищ И консерваторий Велоруссии (Минск, 1968), конференция пе
дагогов музыкальных десятилеток (Москва, 1969), семинар педагогов музы
кальвых училищ Казахстана и Средней Азии (Алма-Ата, 1969, 1974) и
другие.

3 См. об этом: Система детского музыкального воспитания Карла Ор
фа. Ред. Л. Баренбойм, М., 1970.

4 См. об этом: Вопросы методики воспитания слуха. Отв. ред. А. Л.Ос../
тровскнй. Л., 1967.

скне, Харькоие, J\·\IIII(·I\C, Тбилиси, городах Прибалтики 11 в других городах
Муэыкальпыс излатсльства выпустили аиачитсльное количество учебников
учебных пособий, меголпческой литературы. Все это положитевыю сказалое
на муэыкаяьно-эстстическом воспитании, нз воспитании музыкального слух]
11 вкуса у пашей молодежи.

Большой интерес к этим вопросам проявляется 11 за рубежом. CHCTeM~
тичсски проводятся международные симпозиумы по вопросам воспитания сл~
ха. Так, в Москве прошли IX конференция Международного общества п~
муэыкальному воспитанию детей и юношества (ИС\-\Е) - 1970 Г., VII KO~
гресс Международного музыкального совета (1\1МС)- 1971 Г., на котор
обсуждались животрепещущие проблемы, связанные с музыкальным творч
етвом и музыкальным воспитанием масс.

В зарубежных странах имеются свои национальные традиции, ПОДОБНJ
тому, как в нашей стране - свои. Теперь новые находки, новые методы музы
кального воспитания, углубляющие и совершенствующие лучшие традиции
становятся всеобщим достоянием. Наши педагоги-муэыкапты поэнакомвлис
с широко распространенной за рубежом системой детского музыкального B~
питания, разработанной Карлом Орфои З, с венгерской релятивной спстемо
3. Кодая с, с болгарской «столблцеА» Б. Тричкова с. В каждой IIЗ "НХ ЩII
ются свои положительные стороны. Нам следует внимательно изучать оп
зарубежных коллег. Но при этом отдавать предпочтение только какой-гс
одной системе трудно. Ведь плодотворные результаты дают именно разно
образные методы работы. Это особенно ярко было продемонстрировано ~
докладах болгарских, венгерских и австрийских педагогов, поделившихся
своим опытом.

Однако в нашей стране, где имеются свои традиции воспитания слуха
некоторые педагоги чрезмерно увлеклись одной из зарубежных систем
релятивной. Вместо того чтобы, основательно изучив ее, использовать в сво
ей работе сильные стороны этой системы, менее разработанные У нас (на.
глядность, целесообразную последовательность тем, взаимодействие авуковы
сотной и метроритмической стороны музыки), они отбросили наши нацио
нальные традиции и целиком переключились на венгерскую систему.

В ряде учебных заведений по этой системе проводнлнсь занятия с бояь
шими коллективами. Работа велась без научного обоснования подоqноl!
практики и без соответствующих пособий, Результаты эксперимента оказа
лись явно несостоятельными (Латвийская консерватория, Московскай педа
гогический ннствгут им. В. И. Ленина).
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в «Англия», 1969, ,N'g 1, с. 37.
8 Из сказки в .жиэнь. - «Советская культура», 1970, !4 июля,

1111~AMeToMособых забот ДОЛЖНО быть воспитание молодых педагогов
" "'. '" высокой идейности и настоящего профессноналвзма. ЗдеСЬ подуэнания
,..., \ г ириности серьезный ущерб всему де.ч развития МУЗЫI,8.1ЬНОЙкуль
'11'1,1,

IIУЖIIО хорошо помнить, что буржуазная пропаганда актявна и агрессив
'" Ikщ'дствие этого в нашу среду проникли идеи модеРНllэr.1а,нигилисти
'р • IIIII'() отношения К искусству прошлого, К аамечательпым -радицням. ;\'\0-
""I'IIIII'TI>I настойчиво пропагандируюг свое художественное credo. По мысли
,,, 1 "IOPblX буржуазных педагогов, примыкающих к еавангарду новаторов»,
• 'i'Ч""Г по-новому воспитывать слух детей, чтобы они скорее начали. пони
"·.,1; ннпигардистскую музыку.

'1'111<, например, Патрик Карнигн, музыкальный критик газет е'Гаймс» и
.lln"фIIСР», в статье «Композитор В школе» 5 проводит мысль, что для того,

"III(ir.r воспнтывать сдух детей в современном духе, необходимо давать им на
\1"'1111)( сольфеджио новые звуковые эффекты, полученные с помощью раз
";1'1111,1)( ударных инструментов и путем изменения СКОростеймагнитофона,
j'!1 котором была записана музыка. Он пишет: «Если в каассе во время
\ 1"'1<11 раздается внезапно какой-то авук (скажем, скрип стула иЛ'1 «хлестнет>
" IIIIPTY линейка), Джордж Селф (учитель «повой школьной музыкн».-
1 ..1.) не станет журить ребенка за такое нарушение дисциплины, а заста-
111.r 1'1'" связать этот звук с проходившим В это время )IУЗЫJ<альнымэаня
'1f1'M' ,

В статье ясно указывается, на какой «музыкальный материая> опирают-
111 У'IIIТt'яя«нового направления». Это становится особенпо пОllЯТНЫМ,если
,'1",'1'1>, что сочинения .моцарта, Гайдна, Бетховена, Шуберта названы здесь
'1I\')lIIIIIЮ" похяебкой», «бедной эмоциями».

Конечно, еимпровизации» на авуках, добываемых стуком стульев, лине
г« н манипуляциями на магнитофоне, могут служить детскняи играми '1 за
nllll"il, 110они никак не могут стать серьезной основой Д.1ЯдеЙствите.1JЬНОГО
II",'ЩIТШIIIЯ детей, для осмысления музыкального искусства. прошедшие такой
.,. \' 1'1'» вряд ли приблизягся к пониманию подлинной Музыки.

11з Западе сторонники «нового' направления» считают, 'по то время,
II111,/Н' музыкальные школы 11 педагоги стояли "а страже художественного
.1I~'I'a 11 были хранигелями музыкальных традиций, прошяо, Однако прези-
111'111'организации ИСМЕ Френк l(аллауэ (Австралия) в беседе с корреспон
/I"IIIIЩгазеты «Советская культура» заявил: «Я не пророк. В наш век экс-
1II'I'II"~HTOBтрудно сказать, какой будет музыка и ее формы завтра. Одна-
1111,по-моему, мы всегда будем чувствовать непреходящую цепность вели-
11111'0 наследия прошлого. И я ие встревожен тем числом аюдей, которые счи
"'IOf, что пора пересмотреть взгляды нз музыкальное воспитание. Я не верю,
'1111 большинство людей в восторге 9Т авангардистских lIовао.иЙ в музыке,
H~МНЮ, что время будет лучшим арбитром в этом споре» '. Мр1 целиком раз
III'JIIICMмнение известного музыкального деятеля.

Нам важно определить свои позиции относительно многих проблек му
'IШI:IJIЬНОГОискусства, которые в настоящее время возникают с особой остро,,,n,
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Настоящий сборник посвящен пробламам воспитания слуха. Из семи
статей, включенных в сборник, три отражают различные методологические
стороны курса сольфеджио.

В статье Т. Мюллера поднимается актуальный вопрос о различных
взглядах нз основополагающий метод в курсе сольфеджио в связи с эволю
цией муэыкального мышления, «ознаменованной появлением пронэведеиий с
усложненными интонациями и ослабленной ладовой централизацией». Автор
вступает в спор с теми, кто считает, что в курсе сольфеджио необходимо
для понимания современной музыки преодолеть «ладовую инерцию". Всесто
ронне рассматривая это положение, автор статьи приходит к выводу, что
преодоление «ладовой инерции" не только не треёуется, но, наоборот, необ
холимо более глубокое изучение ладовых систем во всей их широте.

Неоднократно на различных конференциях по вопросам воспитания слуха
происходили принципиальные споры об интервале, ставился вопрос о том,
как следует изучать интервал - в ладу или «вне лада". В своей статье «Вза
имосвязи интервальных и ступеневых представлений в развитии музыкального
сяухаэ Е. Нааайкинскнй дает научно обоснованный обстоятельный ответ на
вопрос. Его статья, в отличие от других, представленных в сборнике. носит
теоретический характер, однако читатель найдет здесь немало полезных сове
тов и рекомендаций по вопросам воспитания слуха.

Горячие споры не стихают у нас до сих пор и по поводу преподавания,
венгерской релятивной системы в начальном музыкальном образовании. Этой'
проблеме посвящена статья «Об абсолютной и релятивной системах курса

Воспитание глуха 11 пвшей стране, как иавсстнс, основывается на нзуче
11"11 лада 11 тснальпости, И эта система развита и обоснована в достаточной
степени, 110 мы знаем также, как один и тот же предмет при одной и т]
же методике n действительности изучается и усваивается совершенно по
разному. Например, учащиеся дирижерско-хоровой, музыковедческой и бол
шей части всполнительских специальностей в достаточной степени обучен
они слышат, профессионально оценивают музыку. Вместе с тем определенная
часть учвщихся - вокалисты и духовики - подготовлена слабо. Это объяс~
няется не только тем, что последние довольно поздно начинают учиться, II~

только несовершенсгвом методики преподавания сольфеджио, 110 и прежде
всего их непонимапием и недооценкой значения сольфеджио. Самый идеаль~
ный метод может быть опрокинут жизнью, если нет объективных условий
для прнменения полученных знаний на практике. Уровень знаний учащихся
в значительной мере зависит от их требований, которые к ним предъявля
ются.

Каждый музыкант должен понимать и слышать музыку. Если он играет
или поет, не осознав закоиов метроритма. гармонии, формы и других эле
ментов муаыкального искусства, значит 011 предоставляет все дело только слу
ху и' интуиции. Конечно, отличный музыкальный слух и интуиция выручают
способного ученика, но кто же не согласится с тем, что он еще скорее и
лучше поймет музыку, если изучит ее закономерности? Поэтому учебная
дисциплина, способствующая развитию музыкального слуха, должна быть
приэнана равноправной, если не ведущей, в цикле специальных предметов,



А. Агажанов

I пльфеджиоэ редактора настоящего сборника. Нет сомнений, что в этой
I нгтеме имеются положитеяьные стороны, о чем выше было сказано, однако
М"Х:II,lI!ческипереносить упомянутую систему на нашу почву в ущерб отече
rllН'ttllЫМ традициям нельзя.

11 работе опытнего педагога-хормейстера В. Балашова обобщаются инте
Itrt'Hble моменты связи сольфеджио со специальностью в классе хорового
яирижироввиия.

Остальные статьи связаны с практической деятельностью наших извест
"I~X педагогов-сояьфеджистов: доцентов и преводавателей Московской кон
I'I'I'IIПТОРИИд' Блюма, Б. Алексеева, А. Мясоедова. В их статьях даются
"I'nКТllческие советы и рекомендации по этому курсу.

В предлагаемых читателю работах излагаются не только методические
вопросы, связанные с сольфеджио, но и вопросы эстетики, теории и истории
Iljlrдмета. В своих стаТЬ1\Х авторы стремятся показать, как они проводят
гвои занятия на основе замечательных традиций, имеющихся у нас в стране,
",I'лубляя и развивая эти традиции, опираясь на диалектику природы музы
.nJlltllOfO звука, музыкального языка и его дальнейшего развития.

Сборник в целом отнюдь не претендует на какую бы то ни было един
гпкчшую форму решения методики курса сольфеджио. Наоборот, в этом
вииросе мы стоим за разнообразие форм работы: ,чем больше их, тем богаче
Ilr'tультаты обучения. Однако основа курса, по нашему мнению, должна быть
IIДllllOil,опираюшейся на марксистско-леиинское учение о методе.

Главная цель настоящего сборника состоит как раз в том, чтобы ств
WУЛllровать обмен мнениями по вопросам методики курса сольфеджио.

mishal
Draft
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I В этой связи васяуживают внимания следующие издания: О с т р.о 8~
С К И Й А. Методика теории музыки и сольфеджио. Л, 1970; Д а в ы Д о в а
Методика преподавания музыкального диктанта. М.о 1975; С е Р е Д и I
С К а я В. Развитие внутреннего слуха в классах сольфеджио. М., 196
А г а ж а н о в А. Курс сольфеджио. Вып. 1- М.о 1974, вып. 2 - М., 197
Методические записки по вопросам музыкального образования. Ред. Н. Фи
ман, М., 1966; М ю л л е р Т. Трехголосные диктанты. Изд. 2-е. М., 196
А л е к с е е в Б., Б л 10 М д. Систематический курс музыкального диктаи
М., 1969; Методическое пособие по музыкальному диктанту. Ред. Л. Ф
кина, М., 1969; Н а з а й к и н с к и й Е. О психологии музыкального воспр
ятия. М. 1972 11 др.

в сложный комплекс музыкальных данных, необходимы
ДЛЯ получения профессионального музыкального образовани
входят не только развитые слух, память, чувство ритма, но J
иэвестный музыкальный ж!ИзненныЙ· опыт (е частности, опы
проявления эмоциональности, музыкальности), а также хоро
шая координация между слухом, зрением и моторикой. Л~Ш
совместные усилия педагогов по специальности, музыкально
теоретическим и историческим предметам дают полноценны
эффект в процессе становления молодого музыканта.

Поэтому большинство педагогов заинтересовано в обогашеч
нии методики обучения будущих муаыкантов-профессноналов.
В ЭТОЙобласти издано немало интересных работ. Свидетельста
вом активного процесса расширения научно-методической проб.f
лематики является и ряд трудов последних десятилетий, посвя
щенных вопросам сольфеджио вообще и музыкальному диктаи
ту в особенности 1,

Однако далеко не каждый педагог уделяет должное внима
ние всем компонентам комплекса музыкальных данных и зна
ний, Нередко встречаются преподаватели, которые не придаю
большого значения приобретению учаЩИМJlСЯглубоких профес
сиональных музыкально-теоретических и исторических позна
ний, мало способствуют развитию у них стремления к осоэна
нию процессов ВОСПРИЯТИЯ,творчества, исполнительства, общей

О связи слуха и памяти с сознанием
в образовании музыканта-профессионала

ВОПРОСЫ МЕТОДИКИ
СОЛЬФЕДЖИО

Мюллер Т.
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т 10 Л 11Н Ю. Учение о гармонии. М., 1966, с. 74-75.

Все звуковые явления мы воспринимаем органами слуха.
Н зависимости от природных данных и профессии человека слух
можст быть более или менее острым, фиксирующим мельчай-
11111(', едва уловимые шорохи, или, наоборот, не замечающим их.
,IЩ:llринимаемые знакомые звуковые явления сигнализируют
'li'JIOIICKYО праисходяших событиях, незнакомые - насторажи
'111101', требуют выяснения их причины, анализа и оценки, после
'11'1'0 становятся знакомыми, обогатившими память восприни
ииющсго. Человек, не накопивший в своей памяти слухового
11111,11:1 и, следовательно, лишенный возможности классификации
I1llс'lIlJlllIимаемыx сигналов, окажется совершенно беспомощным
11пш-ике звуковых явлений.

В восприятии и п о н и м а н и и музыки, особенно в оценке
"olll,IX музыкальных проиэведений, положение аналогичное, Вся ..
/1111' осмысленное восприятие МУЗЫКИзависит в первую оче"ред.ь
111' музыкального жизненного .опыта и осознания слуховых явле-
1111i'l, следовательно, от накопленного и систематизированного в
IIIIMII'IН богатства образцов художественных явлений. Непосред
С' ин-пныс впечатления как бы вышиваютоя по канве, образуемой
111 .огстоявшихся В сознании общих представлений и образных
IIРIII(ТСРИСТИК,оцениваются с их позиции и только таким об-

11" 10М осмысливаются в художественном отношении» 2.
11 роцесс восприятия и оценки музыкального произведения

111'11всей общности черт у разных лиц весьма индивидуален.
1111(, например, он различен у музыканта-профессионала и У МУ
.ыкпнга-любителя. Своеобразие проявляется прежде всего в ме-

1'" учясгия в этом процессе со з н а н и я (абстрактно-логическо
"1 мышления), Музыкальный опыт, накопленный в памяти
Щ' гыиапта-профессноиал а, множество художественных образов,
«гоипишых и оцененных им с профессиональных позиций, дают
нпнольно точное представление о содержании, ценности, сти
,/1111' гичсских особенностях, значении в истории музыки и сред-

чуэыкальности, то есть той сферы, которая составляет основу
ирофсссионалиама. Нередко мы довольствуемся богатыми при
рпдиыми данными воспитуемого и недостаточно следим за тем,
чтобы накопление ,чисто муаыкальногс опыта подкреплялось
VI'Jlубленпем знаний и было связано с различными сторонами
гпипого процесса профессионального образования и воспита-
111111.

Настояшая статья ставит своей целью обратить внимание
гнлигогов на проблематику, связанную с профессиональным му
.ыкпльным образованием, с развитием всего комплекса музы
кпльпых данных обучаемых музыке. Слух, память и сознание
н IIX тесной связи составляют основу развития музыкального
МI,IIIIЛСIIИЯмуаыканта-профессионала. -
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ствах выражения данного художественного явления. У музы·
канта-любителя мера осознанности, как и обоснованности оце
нок, как правило, значительно ниже.

Характеризуя музыкальную память, необходимо подчерю
нуть, что она всегда представляет собой единство, в когороя
в каждом конкретном случае взаимодействие компонентов инди
видуально, любой из них может оказаться на первом плане..

Память муаыканта-профессионала в немалой степени зави
сит от направленности ее развития в детском и юношеском воз!
расте, Многократные наблюдения и опыты показали, что, НЗ1
пример. у исполнителей, хотя и далеко не всегда осоэнанно.
развивается преимущественно моторная (двигательная) память.
Развитость этого вида памяти характерна и для непрофессио.
нальных музыкантов. Аналогично обстоит дело и с так назы
ваемой слуховой памятью, с достоверным представленнем зву
чания произведения, позволяющим моментально фиксироват
неточности в интонации, темповых, регистровых, штриховы
фразировочных подробностях исполнения произведения, его и
полнительекой трактовки, в понимании образного содержания.
Этот вид памяти, как правило, выше и точнее у професеиона-

'лов. Слуховая память является основой как абсолютного, та"
и относительного музыкального слуха. Нередко без специаль
ных упражнений, так сказать, стихийно развивается зрительная
память. Музыкант прочно запоминает «картину» нотной запи
си, иногда и «клавиатурное изображение» течения музыки, .ис
полняя же затем произведение, считывает ею с этих «картин..,
находящихся перед его мысленным взором. '

Но зрительную память нужно развивать и специально. Это
делается по-разному. Так, в классах педагогов школы Сафоно
ва практиковались (и давали замечательные разультаты) про
водимые с самых начальных занятий упражнения для развития
именно зрительной памяти. Прежде чем исполнить на инетру
менте упражнение, ребенок должен был записать его по памя
ти. Подвинутым ученикам не состав..'1ЯЩ> труда записать любое
место крупного произведения.

Все отмеченные виды памяти могут быть почти одинаков~
у профессионала и у любителя, хотя для профессионала участи
сознания становится в большей степени правилом и при «стихий
ном» запоминании. ,

Знание музыкального произведения, основанное только' н' ,1

прослушиваниях (даже с нотами в руках), оказывается обычн i
менее прочным, чем приобретенное посредством проигрыванн i
«Картина» нотной записи вызывает у опытного исполнителя
только слуховые представления о звучании, но и двигательны
мышечные ощущения процесса испо~нения. >

Практика показывает, что опора на моторную
слабой поддержке других видов памяти весьма ненадеж

",'



Нельзя надеяться и на одну зрительную память, если она не
опирается на слуховые и моторные представления, вызываемые
.1\/1 ртиной» нотной записи. Сочетание видов памяти, их един
I 1110может иметь множество индивидуальных оттенков - от
IОl'lJOдства одного из них (например, моторной памяти) до 01'
погительно полного или равноправного их сочетания.

Итак, профессиональная память отличается от памяти не
ирофессионала прочной опорой на п о н и м а н и е явлений, на
1I(lt'трактно-логическое мышление. Профессиональная память
1'(\II:I<lтельносвязана с умением анализировать, обогащена ана
'''II'М средств выразительности в различных стилях.

Ilроцесс заП9..м2!!!Е~.~lШ_!!J)Оизведения,подкрепленный подроб
пым аналиаом, оказывается не только более -~'I'рым,II6 lгбо ..
лгс прочным, чем заучивание с преимущественной опорой на
моторную, зрительную или слуховую память. Выявление внут
I't'lIllcii логики структуры произведения, его индивидуальных
огобснностей в сочетании средств выразительности, нахождение
чгрг нового в его связи с традицией, подробное рассмотрение
игиовных обраэных=характерисгик и линий их развития - все
III() способствует нахождению собственного исполнительского
шлнования творческого замысла композитора.

Координация видов памяти и сознания также индивидуаль-
1111. Л\ы иногда встречаемся с музыкантами, блестяще читающи
м11 с листа. Быстрота реакции «вижу - исполняю» во многом
'ЩIIIIСИТ ОТ конституционных типологических особенностей чело
III'IH., его нервной системы. Но она может быть в большей мере
постигнута и развита упражнениями, которые окажутся тем
"ффективнее, чем основательнее участвует в них сознание, чем
подробнее выполнен ~_еДllIествующий знал-из, чем совершеннее
техника послеii:Нёго. вязь моторной (мышечной) памяти с со-
11lаllием, зрительными и слуховыми представлениями для музы
кшгга один из решающих моментов. Именно на прочной связи
гозпательной памяти и аппарата (умении начать исполнение с
любого такта или аккорда любого раздела произведения) стро
""11' свои занятия в классе со студентами известные педагоги:
Сафонов, Игумнов, Нейгауэ.

Механика связи различных видов памяти получает сильное
подкрепление, если сознание активно, если доведен до возмож
ного совершенства, до предельной быстроты анализ, осознание
-нотной картины» СЛУХОВОГ9 представления. В концертмейстер
гких классах неоБХо1(ИW--п--приоБретение свободы в транспози
пни, которая достигается главным образом при опоре на гар
монический анализ.

Особенно существенна выработка ПРОЧНОЙ координации меж
ду слухом (представлением) и голосом (аппаратом) у певца.
Мllожество практических опытов показало, что если такая КО
орлииация не выработана в детстве, то в юношеском возрасте
она достигается с трудом, а у взрослых недостижима вовсе.
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даже среди музыкантов, обладающих иревосходной па
мятью, приходится иногда сталкиваться с отсутствием коорли'
нации слуха с голосом. Чаще всего это свидетельствует о том;
что в детстве ребенок не был приучен петь и, следовательно, 'JI
него не развита моторная память, нет мышечных ощущений.
связанных со слуховыми представлениями (или эти мышечные,
ощущения им не соответствуют). Нередко в таких случаях нет
даже навыка в нужном для пения способе дыхания.

Необходимость связи видов памяти с сознанием доказывает-,
ся в первую очередь тем, что память человека не может охва
тить все (как энциклопедия), хотя и встречаются лица, в памя
ти которых накоплено исключительное множество фактов. Но,
как правило, такое накопление совершается в ущерб широте
обобщений, тормозит творческую фантазию.

Для педагога, в том числе по музыкально-историческим и
теоретическим Пр~дмеТ~_L~езвычайно важно наполнение MyJ
зыкальной памяти строго отобранными художественными образ
цами и сведениями (обобщениями), отражающими не только
исторический процесс развития искусства, но и процесс посте
пенной концентрации стилистических признаков, их взаимодей
ствие и смену. Как известно, новое рождается на базе и в нед
рах старого. Художник, полностью оторвавшийся в своем мыш
лении от опоры на отстоявшиеся в общественном сознании пред
ставления, окажется надолго непонятым своими слушателями.
Все сказанное имеет прямое отношение к сольфеджио, к мето
дике преподавания этого предмета eГyi'{ВЗЛыю на всех этапах.

Музыка - искусство интонирования - воплощает художест
венный образ в муаыкальных звуках. Оно основано на звуко
высотной, интервальной и ладовой определенности, где ~~Д
понимается не как звукоряд равноправных ступеней, а «как ло
гнчески дифференцированная система качественных взаимоотно
шений тонов» 3. Рождение музыкального искусства, как продукта
индивидуальной или коллективной деятельности, как резуль
тата творчества, тесно связано с появлением лашшого мышле
ния, которое закреплено в музыкальном опыте тысячелетий. Ла
довая основа музыки включает логически дифференцированные
системы от самых простых до очень сложных, где имеет место
широчайшее развитие ладовой периферии, сложный и богатый
процесс раскрытия диалектических взаимоотношений ее КОМПО-1

нентов.
Вся история музыки свидетельствует о наличии в любом

музыкальном произведении ладовой основы, то есть системы
функционально связанных звуков бпре-де.ленноЙ высоты 4. 01"
двух- И трехзвучных микроладовых образований до ангемитон
ной пентатопики и полной диатоники, от ограниченного хрома-

3 т ю л 11 11 10. Учение о гармонии, с. 79.
4 Если встречается глиссандирование, то оно заполняет расстояние ме

жду опорными звуками, составляющими систему,
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гизм а до полной хроматизации - вел, конечно, не прямолиней-
1II,Ii'Iпуть развития музыкального мышления. Путь постоянного
О(Н)I'ащения ладофункциональных и фонических средств, попе
РI'Ыt'IIIЮГОвыдвижения в различных стилях на первый план от
лгльпых элементов или их групп, сообразно требованиям содер-
111:lIIШI,шел от совершенных консонансов (их параллелиэмов)
1, гсрцовосги, к трезвучию и его обращениям. Заметно, как от
«шосительного равноправия кварто-квинтовых, терцовых и се
куидовых отношений аккордов времен расцвета вокальной по
шфопии шел процесс постепенного усиления роли кварто-квин
IIIIII,IX соотношений. Очевидно, что значение последних пара-
1 1а ,1\0 благодаря их лапидарной активности в процессе ладовой
111'111рализации. Всему этому сопутствует не ТШ1ЬКОнарастание
иводнотоиности, влекущее за собой модуляционную и альтера-
1I11111l11УЮхроматику. но и развитие ладовой периферии, как и
иирастание роли неаккордовой и аккордовой диссонантности
вплоть до полифункциональных И политональных явлений.
1\ крупных музыкальных формах классиков, а затем, особенно,
, романтиков этот процесс дополняется усилением внимания к
фllllllЗМУ (гармонической краске). Здесь увеличивается не толь-
1\11роль далеких постепенных и ускоренных (энга рмопических
" мелодических) модуляций и сопоставлений тональностей, тре
('УЮIЩIХбыстрых (момента ..1ЬНЫХ) переключеиий сознания, но и
тпичсние голосоведения и активизации компонентов музыкаль
IllIi'l ткани вплоть до полифонизации гармонической фактуры.
1\ определенных стилях приобретает большое выразительное
шпчение потенциальная и действительная функциональная мно
гошачность ступеней и гармонии.

В воспитании муэыкального сознания необходимо учитывать
процесс постепенного ,~ложнения музыкальных средств выра
женин и отразить еГQ.JLIlQдборе изучаемого музыкального .ма
и-риала. Лишь в таком случае осмысленное усвоение музыки
11приобретение навыков в сознательном восприятии все новых
11 более сложных произведений может быть успешным, базиру
иниимся на постоянном обогащении па\l'IЯ_Т,Иразличными музы
кнльными явлениями в их логической связи.

Такое понИМaime- существа системы музыкального воспита
пви лежит и в основании выбора «исходного момента» для по>
гтроения курсов сольфеджио. При этом, кроме того, учитывает-
t'lI опыт детей, приобретаемый ими в детском саду и дома. '

В разных национальных школах эти исходные моменты от
личаются в деталях, но везде находятся на ладовых позициях 6.
JI Венгрии, например, долгое время начинали обучение с разно
пилиости ангемитонной пентатоники, строили его почти исклю-

5 Весьма интересны в этом плане доклады Петера Коха (ФРГ) и Ма-
11111 Раутио (Финляндия) на Нью-Иоркском конгрессе ИСМЕ, где они сооб-
11111.'111 о полном пропале попыток воспитания детей па материале, лишенном
",I)IIIВО(I организации.



6 В настоящее время венгерские педагоги используют в своих началь
ных аанятиях не только венгерский народно-песенный материал, основан;
ный на ангемнтонике. Как сообщила М. Савои на УII конгрессе ММС в
Москве в октябре 1971 г., У детей, воспитанных на столь ограниченном
материале, впоследствии отсутствовала способность понимать, например
творчество полифонистов и даже классиков.

7 См.• например: Х в о с т е н к о В. Сольфеджио (одноголосное) на ма-
териале мелодий народов СССР. вып, 1. М., 1969. .

8 S С h б n Ь е r g А. Harmonielehre. 3. vermehrte und verbesserte Auflage:.
Leipzig, 1922, s. 12.
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чительно на материале венгерского народного песнетворчества
Встречаются и пособия по сольфеджио. где изучение ладовьа
систем начинается на материале, предсгавляющем микросисте
мы".

Все национальные музыкальные культуры основываются на
ладовых системах, где так или иначе ПРОЯВЛЯЮТСЯ различные:
наклонения, неодинаковая интенсивность ладовой централиэа
ции, большее или меньшее значение вводнотонности. Наше срав
нительное музыкознание в ряде областей продвинулось вперед
но в сфере сравнительного изучения народно-песенного творче
ства различных народов сделаны лишь первые шаги. Материа
ла же в этой области более чем достаточно.

В принятых У нас программах и учебных пособиях. как и в
проверенных многолетним опытом учебных планах, рексмен
дуется начинать занятия сольфеджио с диатоники, которая вна
чале может быть и неполной. Такое начало оправдано музы
кальным опытом ребенка, ладотональной организапией окружа
ющего его музыкального материала (звучания).

Построение курсов сольфеджио на материале с четкой ладо
вой централизацией дает возможность совместного теорегиче
ского и практического изучения функциональных и фонических
свойств интервалов, аккордов и созвучий. Если в методике соль
феджио XIX - начала ХХ века особое внимание оказывалось
изучению интервалики, которая затем рассматривалась на сту
пенях лада, то в советское время в методике сольфеджио де
лается акцент на усвоении ладотонадьностиТак дифференци
рованной системы, включающей и все ~!!1.ер.~::iЕь.ное·-богатство.
Изучение интервалов в полном отрыве от лада невозможно.
так как любой изолированный интервал неминуемо восприни
мается в одном из его ладовых значений, которое сохраняется
до тех пор, пока в его музыкальном «окружении» (контексте)
не возникнут новые условия, требующие его переосмысления.

Сказанное относится и к аккордам, неправомерно- с точки
зрения их начального восприятия названных Шёнбергом в его
учении о гармонии «блуждающими» (<<wagierende»8).И увели:.j
ченные трезвучия, и уменьшенные септаккорды, как и другие'
аккорды, легкостыо энгармонических замен способствующие

• стремительным модуляциям (переключениям), воспринимаются
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9 К Л И М О В М. Первоначальное сольфеджио. М.-Л., 1939.
10 Д Р а г о м и р о в П. Учебник сольфеджио, М., 1965,
11 Л а д у х и н Н, Одноголосное сольфеджио. М., 1976.
12 Со К о л о в В, Начальное сольфеджио. М., 1967.
13 Х В о с т е н к о В, Сольфеджио (одноголосное) на материале мело

лий народов СССР,вып, l-M" 1969; вып, 2-М" 1964; вып. 3-М., 1961.

'1 олном из возможных ладовых значений, а лишь затем пере
'11' М1,lсливаются.

Правильно построенный курс и продуманная с этих позиций
~II'голика сольфеджио должны с самого начала, на всех этапах
111('1\(\ сочетать изучение двух сторон - фониз:ма и функциональ-
11111''1'11 интервалов, аккордов и созвучий. Учебные пособия Кли
М"";! 9, Драгомирова 10 и Ладухина 11 являются (особенно в пер-
111,1'. частях) превосходным доказательством целесообразности
'''''lI.lIIlения методик изучения ладотональной системы и фониэ-1-' . . .мil IIIIТ~р'валики. В различной последовательности и в раалич-
111,1,\ сочетаниях с изучением :метроритма эта традиция мастеров
прошлого отражена в учебниках и учебных пособиях В. В. Со
кплова 12, А. П. Агажанова, А. Л, Островского, как и во многих
погобиях других современных авторов. Предполагает (хотя пря
.'11 об этом и не говорится) совместное изучение ладовой орта
иизации И фонизма соэвучий превосходное пособие В. В. Хво
г гспко 13,

В связи С изучением интонационно усложненных произведе-
1111(1, в которых ослаблена ладовая централизация, предельно
VIН'Jlllченахроматика, усилена роль фонизма созвучий и нахо
лит применение полигармонии, как и элементы политональ
иости, '8 вопросах методики сольфеджио возникли новые про
олсмы.

Ila что опираться в разучивании (интонировании, пении по
111) 1аМ) подобных произведений или их частей? Анализ таких
ироизведений показывает, что за редкими исключениями в них
имеет место быстрая смена «следов» тональностей, показывае
мых мелодическими оборотами (иногда несколькими или
II:lЖС одиночными сложными созвучиями), не доводимых до
шкрепления (пояеления) тонального центра, что в какой-то
г геиенн встречается даже в произведениях классиков и ро
мантиков.

13главной партии первой части Двадцать первой сонаты Бет
хонена тональности соль мажор и фа мажор (каждая из них
ирсдставлена последовательностью S - О2 - Т6) оказываются
соответственно доминантой и субдоминантой высшего порядка
11 тональности до мажор (см. пример 1) .

• А в романсе «Благословляю вас, леса» Чайковского (см.
пример 2) быстро сменяют друг друга родственные к ре мажо
ру тональности, которые даны большей частью без их тоник,
110 превосходно прослушиваются.
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С. Рахманивов. Симфония .Ni 3 ор. 44, ч, 2'а Adagio та поп troppo

в ХХ веке ускорение смен признаков различных тонально
стей и возникновение полифункциональных и политональных
образований встречаются значительно чаще, tfeM это имело ме
сто в XIX столетии.

тl'

I J :1. "1 II I .~ ".---......"'--""J 1':'

I Уl --= f "!{==-- р 1':'-

- ...~ - г г " ....___". .....___..... ..

2 Лпdапtе sosfenuto
::> :>

П. Чайковский. «Благосяоваяю вас,l1еса»'-'oр. 47 Nt Б

==:~:

f ЛlIegro соп brio1~~_~_' ~
Л. Бетховен. Соната X~21 ер, 5Зr,~.,Т



н S с 11 О n Ь е г g А. Harmonielehre. S. 288, 292 ц. f.

М\юготерцовые аккорды (нои-, ундецим- и терцдецимавкор-
111,1) весьма часто используются в таких расположениях, что
I'РClI\СХОДИТ их расслоение на трезвучные или септвккордовые
1IIIIII:T(,I, проявляющие свои функциональные признаки и вуали-
1'\'ltlJItlle, смягчающие тональные контуры и грани.

Та 1\, начало второй части Третьей симфонии Рахманинова
("М, пример 3) поручено валторне и арфам.

Лрфа имеет фиксированную высоту звука в темперирован-
110М строе и поэтому лишена возможности интонационного обо
II1ЩI'llllSl,то есть подчеркивания ладотональных связей тонов.
'111' Н'МЫ. Другими словами, аккордовая последовательность, ис
IIl1JlllIIсмаяна инструментах равномерной темперации, звучит
IIIIIIIЩЩИОIШО более нейтрально, чем во втором, проведении, где
шшнлючается струнная смычковая группа. Но уже в первом
"Рtll\('деIlИИ мы наблюдаем «становление» и закрепление мело
аического до-диез мажора - до-диез минора натурального. Если
'1'11 начальных аккорда показывают ля мажор, а четвертый и
111111,11'1до-диез мажор, вступающий как доминантнонаккорд фа-
111\' 1 минора, то последующие аккорды приводят к тоническому
II"'IIIУЧИЮ (секстаккорду) до-диез мажора, сохраняющему, од-
11111(0, 11 доминантовые признаки.

Ilовторяем, многотерцовые аккорды почти сплошь даны так,
'1111 l\ilЖДЫЙ из них воспринимается не столько как нон- иди ун
'\1 иимакнорд, а и как бифункциональное образование. Дубли
l'IIIЩil арфы в последующем проведении смычковыми струнны
'111 даст интонационное обогащение, которое связано с тем, что
.111 ипструменты не темперированы, их строй не фиксирован.
11""11110этот факт представляется решающим в том, что они яв-
1111111('Ндушой инструментальной музыки . .мы убеждены, что
1~'I/1I1()мсрнаятемперация, одно из величайших достижений кон-
1111xv rI века, вместе с тем, будучи, абсолютизированной, ока-
1\1)111\'1>в РО.ТШ пособника в появлении атональных, додекафон
II1Ц систем, произведений, чаще лишенных живой интонации .
.'Iml псиолиения атональных произведений потребуется несколь
IЩ (iОЛЫIШЙ акцент на фонизме ингервалики и созвучий, но и
t/I!'('I, иреодолевать ладовую инерцию нет необходимости. На
"n'IJlОТ, ладовое понимание этих интонаций окажется опорой
\"I"ЩIСГО исполнения.

1\ возникновении серийной музыки у А. Шёнберга, по-види
.111Му, сыграло известную роль определение, например, ум ень
II\"IIIICI\'O вводного септаккорда И·увеличенного трезвучия в тем-
11I'IIIIрованнойсистеме как якобы «блуждающих» аккордов 14.
"'II'IIIIJtllO, здесь произошла подмена момента восприятия созву-
1ttn (обязательно ладово детерминированного) чисто умозри
"1II,lIoii оценкой их модуляционных возможностей в равномер"'1 1('Мl1ерированнойсистеме. Только для намеренно атональной



Хотя в данном примере структура созвучий, как и орфОГР;1
фия, не способствует возникновению ощущения тоники до, I
верхнем голосе мелодический оборот двутакта слышится имен
но В этой тональности. А изменение орфографии остальных "11
лосов приблизит возможность мыслить И эти голоса в до мвж»
ре-миноре.
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музыки безразлично, как записан звук. А муэыканту-исполаите
лю вовсе не все равно, как записан, например, аккор;у. фа.
диез - ля - до - ми-бемоль, фа-диез - ля - до - ре-диез
или соль-бемоль - ля - до - ми-бемоль или •.., ибо он слы~
шит его в первую очередь (по записи) по его роли в контексте
а затем лишь переосмысливает в новом значении. Это переос
мысливание влечет за собой у образованного музыканта т01
«микрон» изменения интонационной направленности энгармони
чески заменяемого звука, который и составляет живую Иlутона!
ЦИЮ, осмысленность, богатство эмоционально насыщенного И~
полнения. . . ~ ;

Намеренное снижение роли функциональности, стремление I
тому, чтобы избавиться при интонировании интервалов от и
ладового осмыслейия, является всегда шагом в направлени
интонационного обеднения исполнения. Нам представляется, чт.
даже ту современную музыку, которая по самой своей конструн
ции, по замыслу требует выражения отрицательного, неживого,
можно исполнить без специальных стремлений к абстрагирова
нию от лада. Более нейтральный фонизм отдельных интервалов
или преимущественная опора на фонизм ингервалики и созву
чии возникнут механически при отсутствии или предельной эв
вуалированности ладотонального центра, 'то есть при отсутст
БИИ опоры В гармонии. Но отрицаемые вертикалью, временньн
(местные) ладовые опоры 'весьма часто ощутимы IB гориаош
тали:
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1. Множество таких предложений и разработок присылалось в МОСКОВ
.YIII ковсерваторию и Комитег по изобретениям.'1 Вопросы иетодики воспитания слуха. Л., 1967, с. 8-9.
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Н. Римский-Корсаков. «Царская невестав-

Ф. Шуберт. «Бурный поток.
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аскстаккорд тоники Се мог бы служить вполне логической
11t':'УГЮЙ И, следовательно, интонационным ориентиром. Если при
шнолировании данного трехтакта иметь это в виду, музыка вы
IIIpI>IUaCT, обогащается.

В последние десятилетия и годы мы многократно встреча
,'мо, С предложениями, направленными к реформации нотного
пигьма 15. Эти предложения, как правило, также связаны С не
"1'11пильной оценкой существа роли равномерной темперации.
С 11111 отражают стремление к ее абсолютиаацни и выявляют не
шшимание тонкостей и богатства живой интонации ладово орта-
1111 юванной музыки. .

Передко по-разному оцениваются явления художественной
иу.п.гкальной литературы даже XIX века, Так, например,
Л Л, Островский приводит в качестве примера, свидетельству-
11111(1'1'0 об ослаблении вводнотонности в объединенном мажора
янпоре, отрывки, пост~оенныe па внутритональном энгармониз
~" (см. примеры 5, 6) 6.



Преподаватели сольфеджио в вузах знают цену записанI:CI
му строго С точки зрения интонационной направленности, Ta~
как в этих случаях особенно отчетливо простукает наличие •
ордипацни зрительного (в нотной записи) и слухового предстtI
.лений е мышечным ощущением, е одной стороны, и соэнанием-«
ос другой. Многие педагоги-сольфеджисты замечали, что дли
тельная работа в классе над четкой интонационной направлен
ностыо, проводимая без помощи фортепиано, обычно ПРИВОДИ1
к ощущению неудовлетворенности звучанием даже очень хоро
шо настроенных фортепиано.

Все это свидетельствует о том, что иецелесообразно говорит!
-об ослаблении вводнотониости не только в объединенных маж
ро-мпнорных системах, но и в музыке, насыщенном хроматико
и диссонантными созвучиями, даже если вводные тоны не ре
.лизуют свое тяготение, то есть не разрешаются в свою тоник
На современном этапе развития музыкального мышления тон
ка (основная или местная), «управляющая» развитием, вов
необязательно должна появляться; вполне достаточно, если 01

С нашей точки зрения, эти примеры свидетельствуют cjб о
ратном - о подчеркнутом использовании ВВОДПОТОННОСТИ7 Ес .
.аккорд вступил как доминантсептаккорд, мы слышим и вво
ный тон как таковой, а необычное разрешение восприпимае
как принадлежащее к разряду прерванных оборотов, котор
подчеркиваются тем сильнее, чем больше происходит замен эл
ментарного голосоведения. Композитор подчеркивает обыч
.записью раз.'1ИЧНУЮинтонационную направленность энгармон
чески заменяемых звуков, предписывая-тем самым исполнител
интонационное различие. Лишь в фортепианной музыке ино
отступают от этого правила. считаясь 'с удобством чтения но
По-видимому, из этих соображений Прокофьев в гавоте фа-ди
минор (см. пример 7) записывает посредством трезвучия до м
жор то, что на самом деле воспринимается как разновидное
двойной доминанты.

'7 Allegro поп troppo С. Прокофьев. Гавот ор. 32 на зt

jl~:pi:I:~\~1#:3SI;i:t: 11: :·1
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Всс это необходимо отрабатывать с каждым селтаккордом
11 110 всех тональностях, где данный септаккорд встречается. За
"\1 проделывать все то же с применением разлнчных хрома
,.'ШОВ, выходом за пределы диатоники и диатонического род-

о 1 на тональностей: .

..
•
I,IJI наТ.) ! 1VCVI) I J . :

IV(VJ)
.

(I1I нат,) : I
.n :............

о

H.,n.o :n.n. n ..... 'n.n, n :.......... n .n .n :n ..о.
11-
.. r ;1- r

!'Щ','IУlIIивается», то есть возникает в представлении. Степень
",с гоп.иггносги музыкальной ткани нарастает передко в резуль-

" гисгематнческих замен ожидаемого разрешения созвучия-
111, пключаюшими следы ожидавшегося аккорда. В ОДНОМ слу-

1" композитор оказывает предпочтение кварто-квинтовым, в
'1' > 10\1 тсрцовым или секувдовым соотношениям созвучий, сгу

'" 1('1' лиссонантностъ или разряжает ее, Точно так же компози
"'!' 1) 1бнрает те или иные ТИПЫ голосоведения и взаимоотно
"11'111111 голосов. Именно они не только в большой степени опре-

1 1\110'1' собой акценты на фуикциопальности или на фонизме
, "'II~"IHii, но 1f имеют прямое отношение к работе по усвоению
, 1\ \(Щ музыкальных произведений. Так, например, применение
',\ о.шровки мелодии снимает самосеоятельностъ дублирующего
• 'о,'lщ'а, заставляет его двигаться нередко вопреки функциональ
""11 логике ради фонического эффекта самой дублировки.

()('1I0зоil подготовки учащихся к интонированию гармониче
о I 11 11.'111 мелодически сложной музыки должно быть очень гиб
i 011' 11 вместе с ТСМ тесное сочетание опоры на широкое ладото-
11 1 и.ное мышление, охватывающее по возможности всю ладовую
11' I'lIферию, с вниманием к фониэму созвучий. Нужна выработ
, 1 ирочпых навыков быстрого анализа и уверенного опрелеле-
111111 11(1 слух явных И потенциальных, основных и переменных
'О' .юлических и гармонических функций. Обойтись усвоением
1111111. основных ладотональных разновидностей, только автенти

", o'I\IIX функциональных соотношении, элементарных разрешений
." ""Р11.0ВЫХ диссонансов нельзя. Нужен широкий охват явле
'11111, спстематиэированный процесс обогащения знаний, памяти,
" .пыков.

~'lIражнения, пение аккордов, любых септаккордов необхо
":,,1111 давать сначала с разрешениями в пять аккордов (распо
,'1' '/11\'llIIblX квартой выше, секундой выше, терцией ниже, затем
""артой ниже и секундой ниже), а позже с переходами в септ
'II'I\III'ДЫ таких же отношений,
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Такие модуляции близки к практике модулирования в pa~
вивающих частях форм, а в конце XIX-XX веке- вередко
экспозиционного развития. Они способствуют расширению пре .
ставления о тональных взаимоотношениях и усвоению техни
их непосредственной связи.

Все намеченные упражнения В неменьшей степени ДОЛЖI
фигурировать в качестве основы подбора примеров для слу
вого анализа, и здесь желательны не только специально Д
этого сочиненные образцы, но и вычленения из художественн
произведений.

Понимание музыкального произведения, усвоение и р
тие его содержания, определение структуры, средств выр
тельности достигается в процессе быстрого анализа, соп
ления в памяти, а затем синтезе. Анализировать звучащую
лодию проще, чем гармонию. В последней участвует в
менности больше звуковых компонентов. Этим обоснована
ция уровней и глубины изучения явлений, отраженная в
граммах для различных специальностей профессиональных
зыкантов.

В целом в программах и учебных пособиях, как и в научз.
методических работах, изданных в нашей стране, излагаю
весьма близкие точки зрения в области развития музыкальн
слуха, ладового мышления и выработки навыков.

17 ОСНОВОЙ теории еиепосредственной» модуляции Чайковского С.'IУ]
гармоническое соединение модулирующего аккорда, преимущественно
минантового значения, с предшествующим ему трезвучием или септак
дом.

t :::g:: :: :: : ~ : ~'I

Кроме упражнений в пении модуляций в далекие тонаЛVI
сти, помимо постепенных (через промежуточные тонально~ти).
энгармонических, весьма полезны модуляции «по внешнеи св
ЗИ», то есть по теории модуляции Чайковского 17 (см. пр
мер 10).

9
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f \ /1 рактерисгика музыкального мышления в различных музы-

~

11 II,III.IXкультурах свидетельствует, с одной стороны, о замет
",' О()·I.СI<ТИВНОМзначении вводного тона в процессе ладовой
'1I11':1,1111:IЗЦИИ,а с другой - о своеобразной его роли в куль-

'" 1111('Т:1ТЬЯ ранее была опубликована в КН.: Вопросы методики вое
, "11111 слуха. Л., 1967.

.._.• • 0_

11

~'ц J IJ] D @ IJiJW JII_"";;";'j";";';;A
• ПО. СЫ_ пе ; ла (да) и. ве ; нуш. ка Мo'I. ТМ oij 8Я.ре.

~ -:1ii] D йl J4дJ jtjbl ~ й ]1)11 J
е _, то по. л~ жи_то )ll1I.1'I!, нв хо.ле., ЛОСЬ.

1\ некоторых народно-песенных культурах, сохранивших сле
'1" пигсмигонных ладовых структур, удержалось в качестве ти-
1'11'1.ских признаков своеобразное отношение к вводнотонности,
""JlIIЖЗlOщееся, например, в русских народных песнях опреде
,,11111,1:<областей в меньшей устойчивости натурального мажо-

1"', прсобладанин эолнйского и дорийского миноров, миксоли
Illltll'l«)ГО мажора. В песнях, опирающихся на натуральный ма
"'''1', подчеркнутое появление VII ступени, как правило, приво
/'11 1 к смене опоры, к модуляции или отклонению в тональность,
1;1" даflllЫЙ звук не является вводным тоном (см. пример 11).

"1I,!

Лишь В конце второго издания «Методики теории музыки
11 сольфеджио» А. Л. Островского включена статья «О преодо-
11'111111ладовой инерции при восприятии и интонировании сов-

1" \II'IIНОЙмузыки» 18. В статье проводится идея, отраженная уже
,\ гпмом ее заглавии. Автор характеризует развитие слуха (му
,!.II\il.rJI,HOfO мышления) как постоянный процесс образования

, "'Р~UТИllOВ и их преодоления и приходит на этом основании
, мысли О необходимости преодолеть инерцию лада у лиц, слух
" мышление которых воепитывались на основе ладовой системы.

MI,I не согласны с некоторыми положениями статьи
\ ,/1. Островского.

Jlml восприятия и интонирования современной музыки не
i1" ('Y~TCH преодоления инерции лада,· а наоборот, необходимо
"""111. глубокое изучение ладовых систем со всей широтой их
'iilil"lюii периферии, сложнейшими алыерационными явлениями,
!I'':lIlIlюii внезапных переключений, энгармониамов и сопостав
,!!'·lIlIii. Тем более, мы не считаем, что для процесса обогащения
1',' миги И выработки профессиональных навыков, для процесса
• ,,\(IIJI(ОГО изучения явлений нужно постоянное преодоление
,iiill'I"ЩIf предыдущего. Мы считаем, что процесс наращивания
11111,11':1,знаний, навыков совершается при опоре на предыдущее
" , огпове познания нового и овладения им с помощью сравне-



турах, где путь развития ладового мышления не привел к тако
централизации, где (как в русской народной песне) сохрани'
лась легкость смены опоры, «переливчатость», обилие ладовой
перемениости.

Творчество Прокофьева дает примеры исключительно бога
того, разнообразного использования ВБОДНОТОННОСТИ. В проко
фьевских доминантах с большой силой отражена предельна
активность вводного тона, захватившего в свою орбиту ВОСХО
вящего движения к тонике как бы дублирующие это дважени
повышенные квинту и септиму. Три верхних голоса доминант
с повышенными квинтой и септимой оказываются как бы олице
творением тоники в тональности вводного тона и впоследстви
заявляют о своихпотенциальных возможностях. Такие альтера
ции становятся характерной чертой и многих побочных доми
нант, которые, в свою очередь, проявляя потенциальные воз
можности превращения в местные тоники, сближают тонально
сти, ранее приэнававшиеся предельно далекими. В своих фор-:
тепианных сочинениях Прокофьев записывает аккорды так, что
посредством эигармоиических замен нередко создает ВИДИМОСТЬ·
появления новой тональности даже там, где функция двойной
доминанты алыерированного, но замененного энгармонически
аккорда вне всякого сомнения (см. при мер 7). На другом полюч
се, в диатонике Прокофьев близок к народно-песенному скла
ду мышления, часто пользуется легкостью смен опоры, избе
гает вводнотонности (см., например, его «Память солнца» из!
Пяти стихотворений А. Ахматовой для голоса с фортепиано
ор. 27 N!! 3, а также обработки русских народных песен для i

голоса с фортепиано ор. 104 N!! 1, 2, 8, 9).
Творческие поиски некоторых современных композиторов

приводили и иногда приводят к выходу за пределы ладотональ
ной организации, что нередко стоит уже на грани выхода за
пределы музыки вообще. Мы убеждены, что не в этом направ
лении лежит путь в будущее музыки. Наше убеждение основа
но, в частности, на том, что крупнейшие музыканты, даже те,
которые испытывали в своем творчестве различные новейшие
методы, отошли от них или пользовались ими с позиции то
нального мышления, с позиций интонационного обогащения, а
не схематизации, нейтрализации и умерщвления живой музы
кальной речи, требующей изобретения все новых «эрзацев».

Одним из основных приемов интонирования гармонически и
мелодически обогащенной .музыки нашего времени должна быть
выработка навыков в быстрой и свободной ориентации в тональ
ности, выработка техники быстрого переосмысления функций
тонов и созвучий при быстрой смене тональных признаков. Это
необходимо для действительно богатого, живого, художествен
ного исполнения и осмысления музыкальных произведений со
ветской и зарубежной музыки реалистического направления.
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I В кн.: Вопросы методики воспитания слуха. Л., 1967, с. 74.
2 Там же.

в практике преподаванйя сольфеджио, в теоретических ра
(ютах, посвященных проблемам воспитания музыкального слу
ха, довольно часто встречается сопосгавлеиие двух различных
способов исполнения и слухового анализа мелодических после
ловательносгей. Один из них опирается на знание интервалов,
пругой - на ладовый звукоряд. Примеров, ИJIЛIОСТРИРУЮЩИХ та- .
кое разграничение, можно найти достаточно много в теоретиче
гких работа. по сольфеджио. Приведем один из них.

«... В начальном обучении, точнее - при освоении мелодий,
11l' выходящих за пределы привычного для данного лица .'1а
ла, - интервальный слух играет лишь второстепенную роль и
может, как это ни странно звучит, даже отсутствовать, - пишет
автор статьи "Абсолютная и относительная сольмизашня"
11. Вейс. - Зато интервальный слух совершенно необходим для
освоения новых ладов, хроматизмов, любых видов модуляций
(при перемене как ладового наклонения, так и тональности)» 1.

Разграничение здесь совершенно очевидно. Как и во многих
других работах, оно дополняется указанием па связь ДВУХ ком
понентов слуха (<<Ладовое чувство И интервальный слух - раз
личные, но .;recHo связанные друг с другом способности» 2). Од
нако именно разграничение акцентируется в теоретической лите
ратуре, тогда как связи интервального и ступеневого компонен
тов остаются вне сферы детального анвлиза. Между тем точное
подробное исследование взаимосвязей необходимо не только для
того, чтобы пополнить теоретические представления о механиз
мах действия музыкального слуха, о его природе и функциях, но
11 для усовершенствования методики преподавания сольфеджио.

Анализу взаимосвязей интервальных и ступеневых представ
лений и посвящена настоящая статья.

По существу, два выделенных практикой и теорией КО'МНО
пенга музыкального слуха отражают две различные стороны

ВЗАИМОСВЯЗИ ИНТЕРВАЛЬНЫХ
И СТУПЕНЕВЫХ ПРЕДСТАВЛЕНИИ

В РАЗВИТИИ МУЗЫКАЛЬНОГО СЛУХА

Назайкинский Е.



ладовой организации музыки - интервальную структуру ладdi
вого звукоряда и функциональные взаимосвязи ступеней лада,
Таким образом, опора на одну и ту же основу - на закономер!
ности лада - и обеспечивает в принципе органическую свяи
интервального и ступеневого слуха. Однако общего указания н
основу связи названных компонентов недостаточно для выя~
нения специфических закономерностей их взаимодействия, про'~
являющихся как в процессе развития музыкального слуха, таи
и в конкретных формах музыкальной деятельности, где то один.!
то другой компонент выходит на первый план. А ведь именн~
такого рода конкретизация и может дать материал, сколько_н~
будь полезный для теории и практики сольфеджио. •..

Для того ~тобы сформулировать задачу исследования, ра
смотрим некоторые, связанные с практикой ,воопитания слуха
положения и теоретические вопросы, '

Изучение фактических данных педагогической практики по
казывает, что ступеневый слух не может развиваться без вся-'

• б ~кои опары на интервалъные представления, и нао орот - интер
вальвый слух должен базироваться на ступеневом. Отсюда не
минуемо вытекает вопрос: если каждая сторона не может раз
виваться, не опираясь на другую, то не образуется ли здес
замкнутый круг: чтобы сформировать интервальный слух, нуж'
но иметь ступеневые представления, а для того чтобы образо
вались последние- необходим интервальный слух. Этот вопрос
обычно снимается указанием на то, что какой-то один из дву
компонентов музыкального слуха все-таки является в процес
се развития первичным, исходным. Именно такова основа пр ,
веденного выше утверждения п. Вейса, считающего, что перво'
начально интервальные представления могут даже отсутство
вать, что они необходимы главным образом на более высоки
ступенях развития музыкального слуха. Не существует 'вопрос
и для участников теоретических споров по поводу большей ил.
меньшей важности какой-либо стороны музыкального слуха'~
ибо в осно.ве этих дискуссий также лежит признание первич~
ности однои из сторон. I

На наш взгляд, споры о первичности какого-либо КОl\1ПО~
нента слуха не могут ни на йоту продвинуть вперед теорию ~
практику сольфеджио, ибо в действительности музыкальный
слух изначально сочетает в себе оба упомянутых компонента~
а вместе с тем, не только развитие, но и первоначальное фор~
мирование любого из них немыслимо без опоры на другой ком]
понент. .

Для того чтобы выяснить, каким же образом формируются и
развиваются эти компоненты, необходимо детальное исследова
ние их взаимосвязей, анализ самих понятий интервального ~
ступеневого слуха, рассмотрение связанных с ними разнообраэ
ных фактов музыкальной практики и теории, психологии вос
приятия. Все это и составляет задачу настояrцей статьи.

26
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Что же обычно имеется в виду, когда говорят об и н т е р-
11(\.'1 Ь Н О М слухе, об интервальных представлениях музыканта?
В первую очередь при этом подразумевается способность точно
опенить или мысленно представить тот или иной конкретный
музыкальный интервал, определить название, количественную и
квчествениую характеристику, чистоту его интонирования.

В основе подобного рода 'специальных навыков лежит уме
пие соотнести реально звучащий интервал с одним из аапечат
лепных памятью интервалов, а также с обозначающим этот ин
тервал названием. Для такого умения характерны два свойст-
11:1: осознанность восприятия или представления и активность,
проиэводъность, управляемость слухового действия.

Ясно, однако, что в данном случае речь идет лишь об одной
11:1 сравнительно высоких стадий развития интервального слу
ха. Вместе с тем, очевидно, что и уровни развития, и сфера дей
ствия интервального слуха значительно более широки и отнюдь
ис ограничены критериями осознанности и активности слухового
Jlсiiствия. Так, например, уже способность узнать мелодию и за
метить какие-либо неточности в воспроизведении ее авуковы
сотпой линии, безусловно, основана на музыкальном слухе в
целом, то есть включает в себя и интервальный компоненг.Осо
(Н'IIНОСТЬЮ интервального слуха па такой более иди менее низ
,(Oii стадии развития является подсоапательностъ перцептивных
лойствий и отсутствие аналитических навыков. Слух не спосо
бсп еще выделять те или иные интервалы и звуки-ступени, на
которых строится мелодическая линия.

добавим -i{ этому, что для более детальной дифференциации
рпзличных уровней и форм проявления интервального слуха не
достаточно учитывать лишь степень осознанности и произво..1Ь
пости слухового анализа при восприятии или воспроиэведеиии
музыкального интервала. Нужно также выявить и все те каче
сгвенно и количественно определенные стороны и признаки
музыкальных интервалов, которые были найдены музыкальной
творческой практикой и используются в художественных целях,
JI следовательно, должны улавливаться музыкальным слухом.

Рассмотрим ряд свойств музыкального интервала, восприя
тис которых существенно в большей или меньшей степени для
ироникновения в характер музыки, в ее эмоциональную и логи
ческую стороны.

Значительное место занимают в ней вопросы теории лада,
раскрытие его структурных и функциональных закономерностей,
ограж ающихся в специфических формах слуховой деятельности
музыканта. Как подсказывает автору его педагогический опыт
прсподавания сольфеджио, теоретическая разработка этих воп
росов может оказаться полезной для практики воспитания
глуха.
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з Это сходство подтверждается и тем, что тембр одного звука во мно
гам зависит от выделения тех или иных интервалов между обертонами, и,
тем, что изменение тембра влияет на фоническую характеристику интерва
лов и созвучий.

в октаве и дуодециме все гармоники верхнего звука как бы
содержатся в спектральном натуральном ряде нижнего. В квин
те слитность несколько меньше, так как только четные гармо
ники верхнего звука совпадают с гармониками нижнего. Прав
да, ослабление слитности квинты (по сравнению с дуодецимой)
в некогорой мере компенсируется другим физическим факто
ром - большей регистровой, а следовательно, и тембровой бли
зостью звуков.

t КIинта окта.а дуодецнма

11::!; '!:.;!:

1. Наиболее тесно связана со звуковой материей Ф о н и ч ~
с к а я ха р а к т е р и с т и к а интервала. Фонизм интервала вl
некогорой степени аналогичен тембру звука 3. Как известно, oco~
бенно ярко фонические свойства проявляются у гармоничес]{и~
интервалов. у мелодических же интервалов они в значительно~
степени ослабляются, а иногда и существенно меняются. Напри
мер, резкость звучания секунд в мелодическом поступенно~
движении исчезает. Она уступает место плавности, МЯГКОСТИ
качествам, создающим впечатление полного «перелива» эвуко
вой «массы» из одного тона в другой.

Благодаря яркости фоиизм гармонических интервалов легч~
улавливается слухом, тогда как фонические качества мелодиче.
ских интервалов часто требуют уже особых слуховых навыков

Фоннам Б общем относится к ~ецифическим свойствам ин
тервала, менее других зависящим от привходящих факторо~
И все же в самом фонизме можно выделить несколько состав
ляющих его компонентов. Одни из них связаны с физической
природой звуков, другие возникают в результате воздействи
музыкального контекста, музыкальной системы и ряда общи
апперцепционных факторов.

Рассмотрим с этой точки зрения октаву, дуодециму и квин
ту. В чистой октаве и чистой дуодециме благодаря фиэическиье
свойствам гармонического спектра звуков ощущается особая
почти материально осязаемая слитность, единство двузвучия
чистота, совершенство консонирования. Эти качества обеспечи
ваются полным совпадением гармоник верхнего звука с обер
тонами нижнего:



'1 Более детально эта особенность восприятия интервалов рассмотрена
ЯI11"!>ОМ в кн.: О психологии музыкального восприятия . .1\1., 1972, с. 133-
I:IH.

r, См. об этом: М е Д у ш е в с к и й В. Консонанс и диссонанс как эле-
10\1'111'14музыкальной знаковой системы. - УI Всесоюзная Акустическая кон
фl'I"'IIIЩЯ, тезисы докладов. М., Акустический институт АН СССР. 1968.
I'IIIДI.?Л К· J·8 (ротапринт).

К чистоте и слитности звучания присоединяется в восприя-
11111октавы, дуодецимы и квинты и другое качество, также свя
нпшое с физическими закономерностями, но в большей мере'
иппрающееся на апперцепцию, на ассоциации - «пустотность»,
.вщдушность» звучания.

Естественные предпосылки пустотного характера октав, дуо-
1\1'1(111\'1и квинт (а также отчасти и кварт) достаточно просты.
11 гулких, просторных, особенно в п у с т ы х помещениях (с за
м,'ТlЮЙ реверберацией) в спектрах звуков, отраженных от стен,
потолка, украшений, выделяются по громкости первые три
'11'1ыре гармоники, между которыми как раз и возникают интер
вилы октавы, дуодецимы, квинты и кварты. Таким образом, воз
лушностъ, гулкость, пустотность, как качества самого помеше-
111111, благодаря многократным. связям с выявляющими эти каче
\' гиа натуральными интервалами спектра, переносятся и на вос-
1111I151тиеназванных интервалов 4.

Описанная естественная предпосылка не является единст
иенпой основой пустотности. Другая предпосылка коренится В;
гобсгвенно музыкальном гармоническом опыте слушателя, в
привычке к воёприятаю квинты И октавы как важнейших ИН
п-рвалов, образующих конструктивный остов аккорда. Если в,
о(i"I'IНЫХ случаях аккордовая квинта «заполнена» терцовым'
топом. то иэолироваиный интервал может быть 'воспринят как
шрмонически «пустой», то есть как аккорд с «пропушенным»
гоном 5.

Здесь, таким образом, фигурируют фактически три разных
уровня фонической характеристичности интервалов. Пер в ы м,
гнмым элементарным, и следовательно, доступным наибольшему
числу слушателей, является уровень физический - материаль
I'f,I(~ ка чества слитности и чистоты. В т о рой уровень - это
уровень общих жизненных ассоциаций. Здесь пустотность БЫСТУ-
11:1('1'как актуалиэация впечатлении из сферы пространсгвенно
глухового опыта. И, наконец, т р е т и й уровень - самый высо
lilli'l 11 потому доступный лишь слушателям с музыкальным опы
'IЩJ - можно определить как уровень муэыкально-яэыково •. На
'''ОМ уровне в пустотности октавы и квинты наряду с особой
111) шушностью улавливается также и специфически музыкаль-
11:111гармоническая «неполнота».

Таким образом, уже только для восприятия "фопической СТО
РО" ы интервалов, то есть для о Д 'н О Й из форм проявления ин
'н'рвального слуха, существенны разные уровни качественной
ппрсделевности звучания. Полноценное, адекватное художест-
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6 Р а ч е в а И. К вопросу о месте Дебюсси в историческом развитии
.ладогармонического мышления. Дипломная работа. 1\-1., 1967, рукопись.

7 Как известно, возможность резкого расхождения консоиантносги-дис
соиавтности на физическом и муэыкально-яэыковом уровнях легко иллю
стрируегся восприятием малой сексты и чистой кварты в низком реги
стре. Эти интервалы па уровне физическом воспринимаются как резкие,
диссонирующие, 110 на третьем уровне рассматриваются - и слышатся при
наличии музыкального опыта - как консонантные,

венному замыслу восприятие музыки характеризуется co?J
чеганием 'всех уровней. Но даже элементарного ypoВIН.
достаточно, чтобы говорить о наличии ннтервально-фоническоге

"ощущения. ,
Все три уровня фонической характеристичности интервала.

так или иначе обнаруживают себя и в условиях муэыкальноге
контекста. Контекст может, например, усилить или ослабить опиё
санные выше качества абсолютных и совершенных KOHCOHaHco~1
может придать им тот или иной музыкально-смысловой OTTe~
нок. Кроме того, интервал в конкретных ладогармонических и:
фактурных условиях может приобретать и новые фонические,
качества, отсутствовавшие в изолироваННОМ4ДВУЗВУЧИИ. \

Наиболее существенными новыми, почти полностью опреде-:
ляемыми контекстом являются качества, которые можно по при
меру И. Рачевой назвать ладофоническими б. Речь идет об от
носящихся к муэыкально-яаыковому уровню характеристиках
мажорности и минорности, функциональной мягкости или на
пряженности, консонантности и днссонантности, придающих эву
чанию особый колорит. ,

Так, например, в восприятие фонической характеристики
октавы, завершающей минорное проиэведение, включаются
минорный колорит, функциональный оттенок статичности, при4
сущий заключительной тонике, и консонантность, которая даже
при не очень чистом интонировании интервала и отсутствии
физического консонирования (первый уровень) будет воспри
нята как свойственное всякой октаве музыкально-системное ка
чество консонанса (третий уровень) 7_

Ясно, что благодаря контексту в оценке фонизма интервала
с наибольшей яркостыо проявляется взаимодействие собствен
но интервального и ступеневого слуха, Действительно, именно
соотнесение звуков интервала с определенными ступенями лада
вызывает к жизни дополнительные колористические оттенки
интервала, иногда даже противоречащие собственной физиче
ской природе его (например, минорность ЧИСТОЙ октавы вопреки
-ее акустической, определяемой обертонами мажорности).

Влияние музыкально-языкового фактора сказывается, конеч
но, и на восприятии изолированных интервалов. Так, малая
терция может быть воспринята как м и н о р н а я именно пото
му, что на нее, благодаря тоникальности, переносятся качества
МИНОРНОЙ тоники некоторого потенциального ладотонального



2. Свойством, характеризующим только мелодические интер
валы, является н а п р а В.'1 е н н о с т ь з в у к о в ы с о т н о г о
Д в и жен ия.

В общем оценка направления движения, как и восприятие
фопизма, лишь в очень небольшой степени зависит от контекст
ных факторов. На первый взгляд может даже показаться, что
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коптекста. Но в реальном звуковом окружении та же малая
терция может прозвучать и м а ж о р н о, если она окажется,
ипиример, сочетанием III и V ступеней в мажорной тональ
пости.

Все ладофонические качества, определяемые контекстом и
l' () О Т Н е с е н н о с т ь ю С известной ладовой системой музыкаль
пого языка, принадлежат третьему уровню фонической харак
п-ристики и, следовательно, к фониэму интервала, понимаемому
11 широком смысле.

Важно отметить, что закономерности взаимосвязи интерваль-
1101'0 и ступепевого слуха проявляются (хотя и В очень малой
гтспеии) не только на третьем, но и на самом элементарном
фпзичесиом уровне фонизма. Так, постоянство фонической ха
р:штеристики, ее неивменяемость на протяжении всего времени
звучания интервала оценивается как у с т ой ч и в о с т ь краски.
В данном случае устойчивость является некоторым общим логи
чсски-смысловым и эмоционально-динамическим качеством фо
низма и вместе с тем она в какой-то мере сродни ладофунк
шюнальной устойчивости тонической ступени. И та и другая
обсспечиваются стабильностью интонирования звуков. Этим в
зиачительной степени объясняется то, что иэолированное зву
чание интервала воспринимается как тоникальное.

Все сказанное выше о фонической характеристике интерва
'Н! касалось в наибольшей мере гармонических интервалов. Но
Ullllсанные. закономерности действуют и в восприятии мелоди
чесних интервалов.

Показательно, однако, что перенесение многих фонических
свойств гармонических интервалов на мелодические оказывает
t"l1 возможным лишь при достаточном музыкальном опыте. Лег
че всего переносятся качества музыкально-системные, то есть
лалофонические, и менее сохраняются собственно фонические:
акустическая диссонантность или консопантность, пустотность и
другие. Собственно фонические качества здесь сохраняются для
слуха лишь постольку, поскольку слух удерживает на некоторое,
сравнительно короткое время слабый звуковой след от первого
зпука интервала, чему в гулких помещениях, разумеется, спо
соt)ствуют В некогорой мере быстро затухающие ревербераци
оппые отзвуки. При этом фонические качества в мелодических
интервалах часто перестают быть собственно колористическими
11 могут относиться IБ ряде случаев уже к другим формам прояв
лсния интервального слуха.
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8 Эти предпосылки рассмотрены автором в кн.: О ПСИХО.10ГИИ музы
кального восприятия, с. 117-122.

(ша. совсем не зависит от них, что в любом KOHT~KCTe BOCXOД~
щии интервал остается таковым, как и нисходящии,

Однако зависимость все же есть. Она определяется тем, чт
направление движения в мелодическом интервале отнюдь н
является для восприятия однозначной элементарной характери:
стикой. Уже сопоставление определений гармонии как вертика
ли и мелодии как горизонтали, столь распространенное в муз
кальной практике и теории, говорит о том, что мелодическ
интервал есть движение сразу как бы в двух измерениях - и
ввуксвысотном, И 'во временном. Но даже если не принимать в
внимание временную координату -'Горизонталь (например, н
том основании, что БО времени развертывается и гаРl\юничеl
ский интервал), то и в этом случае направленность движения
в мелодическом интервале нельзя свести лишь к одной из по.
.лярно противоположных характеристик «вверх - вниз».

По своей конкретно-чувственной (сенсорной) xapaKTePHOC~
мелодический интервал представляет собой единство по край
пей мере трех процессов.

О Д и н и з н и х - изменение темброво-светлотной и объем
ной характеристики звучания, воспринимаемое как посветлепи~
или потемнение и как изменение «объема звукового тела» (УТОН1
чение или утолщение, разбухание). В т о рой - изменение МУ"
зыка.'1ЬНОЙвысоты, которое, собственно, Iи оценивается как ДНИ,
жение по вертикали. А т р е т и й можно определить как изме
нение впечатления удаленности звука: удаление при повышении
и приближение при понижении.

Первый из этих процессов не связан с впечатлениями «про
странственного» перемещения звука. Два же других создают в
восприятии иллювию движения в. определенном направлении,
причем в двух различных координатах - по вертикали и по глу
бине. Здесь нет необходимости рассматривать естественные фи
зические и психологические предпосылки, способствующие воз
никновению ощущений персмещения по г..лубинной координате
(удаление - приближение) 8. Важно лишь отметить, что при
всей своей зыбкости и эфемерности впечатления удаления или
приближения могут в музыкальном контексте приобретать об
разно-смысловое и эмоциональное значение и, следовательно,
.Должны фиксироваться слухом. .

Приведем примеры. показывающие возможность музыкаль
но-смыслового использования глубинного компонента мелодиче
ского движения в произведении.

Один из них связан с сюжетно-изобраэнтельной художест
венной задачей. Это нисходящие и восходящие секвенции, со
провождающие в прологе оперы «Князь Игорь» Бородина вы
ход Ярославны из княжеского терема и ее уход. Выход - это
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приближеиие и движение вниз, а уход - удаление и движение
иш-рх по ступеням крыльца. Здесь сценическое дейетвие способ
l'шуст усилению впечаглений глубинного движения мелодии.
11 наоборот - мелодия как бы поддерживает реальное движе-
1111\'на сцене. Впечатление приближения и удаления подчерки
ипггся и собственно мелодическим контекстом: эвуковысотный
I'II:Щ и подъем охватывают достаточно большой диапазон, что
11позволяет выявить слабо ощутимую в отдельных интервалах
1лубинную координату движения.

Аналогичные примеры в инструментальных произведениях,
шшример, восходящие завершения .. в прелюдиях соль минор
" голь-диез минор Рахманинова, часто получающие в аналити
чгтких описаниях характеристику «исчезновения-удаления», под
пи-ржлают, что для ясного обнаружения глубинного компонента
~1\'Jюдического движения необходима достаточная протяжен
поггь его и по гориэоытали - времени, и по вертикали - высоте.

11а кратких же участках мелодического движения, в отдель-
111,1:\интервалах глубинная координата на сл.ух почти не улав
.шиается, хотя ясно, что при целенаправленном внимании она
111'(' же может быть выделена. Это, кстати сказать, является
О;lIlОЙ из возможных, хотя и не главных целей методико-педа
гогического процесса сольфеджио. Чрезвычайно удобным Д.1Я
'НОГI цели материалом является октавный интервал. Он доста
'1'11'1110 широк для того, чтобы эффект глубинного впечатления
(1,,1.1заметен. Кроме того, в нем отсутствует смена ладового
шачения. в других случаях отвлекающая внимание от оценки
спмой направленности движения. Не случайно именно октаввый
интервал гораздо чаще всех других интервалов (за исключен и
гм. может быть, примы) используется для создания эффекта
тха, то есть более удаленного от слушателя отзвука.

Все три рассмотренных компонента воспринимаемого мело
лического движения в интервале, как правило, действуют па
раллельно.

Так, посветление и утончение «звукового тела» идет парал
.н-льно с повышением и удалением, а потемнение и утолщение-с
ппраллельно с пониженнем и кажущимся приближением. Буду
'111сторонами единого целого, Эти процессьг могут усиливать
лруг друга. При этом какой-либо один из них для восприятия
обычно выходит на первый план и как бы присваивает себе
(·'I:IY других. В результате возникает впечатление, что мелопи
чгское движение воспринимается как нечто единое, нерасчле
псиное, однозначное.

Для каждой стадии развития интервального слуха харак
.грно свое особое соотношение воспринимаемых сторон мело
лического движения.

На начальной стадии господствует первая сторона - слыша
IIIIC эвуковысопого движения как темброво-объемного измене-
111151.Показательно, что в раннем возрасте дети передко пред-
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9 См, об этом: Л е о н т ь е в А. О механизме чувственного отражения.
«Вопросы ПСНХО.10ГИИ»,1959, И2 2.

!!} В восприятии речевой интонации также есть неСКО.1ЬКОкомпои
тов, а тембровый слух используется и для распознавания фонем. Одна
несомненно, что именно тембровое слышание высоты специфично для
чевого восприятия.

11 А с а Ф ь е в Б. Речевая интонация, м.-л., 1965.

почитают вместо слов «высокий - низкий» употреблять для (j
ределения высоты звуков слова «маленький - большой», «т
кии - толстый» и т. п. Их слух опирается при этом именно
темброво-объемную сторону высоты. Такое восприятие не я
ляется еще собственно музыкальным, но оно исключитель
важно для последующего формирования музыкального инто
ционного слуха. Дело в том, что тембровое восприятие зву
высотной интонации есть основа речевого слуха 9. Не случа
в языках многих народов мира (в том числе и в русском) Д
обозначения высоты звуков, наряду с словами «высокий - н .

•, u ... • vкии», используются И слова «жидкии - густои», «острыи - ма
сивный», «тонкий- толстый» И другие - указывающие на те!'.'
рово-объемную сторону высоты звука. '

Во многом именно с этой стороны и воздействует шпона :
онный речевой опыт на восприятие музыкального звуковысс
ного движения как движения интонационно-осмысленного. Им
ми словами, восприятие мелодического интервала потому,
может опираться на интоиацнонно-речевой опыт, что в сам:
музыкальном движении звука есть не только собственно муз.
кальная сторона, но и речевой темброво-объемный компоне
интонации 10. По существу, такое представление лежит в осно
книги «Речевая интонация» Б. В. Асафьева 11, который предж
жил особую последовательность упражнений для развития м'
зыка.ПЬНОГОслуха, идущую от речевых интонаций через пол'
речитативные, декламационные к напевным, мелодическим фо]
мам интонирования. J

Следующий уровень развития интервального слуха - это у '1

собственно музыкальная стадия развития. Она характеризует
выходом на первый план и упрочением вертикально-высотно
восприятия мелодического движения. Такое восприятие вози
кает главным образом при опоре на пение. вокализированно
интонирование или (иногда) в процессе приобретения навыко
насвистывания.

Почему же пение обеспечивает переход от одной формы вое
приятия к другой? Ответ на этот вопрос дают психофизиолог .
ческие исследования роли вокальной моторики в слышании в '
соты. Локализация внутренних вокальных ощущений при пен
меняется в зависимости от высоты звука. При повышении зв
ка эти ощущения как бы поднимаются вверх от грудной пол
сти К гортани, к нёбу и голове. При насвистывании более выс
кие звуки требуют поднимания спинки языка, более низкие
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12 О двухкомпонентной природе авуковысотного слуха писали многие
-исследователн начиная с немецкого психолога К. Штумпфа. Обзор этих
игслепований дает Б. J'v\. Теплов в КН.: Психология музыкальных способно
,··П~Й.j\·\.-Л., 1947.

опускания. Смутные, неосознаваемые ощущения локалиаации
игуков в органах пения оказываются достаточными для того,
чтобы возникало впечатление высотного перемещения самих
лпуков по вертикальной шкале." Поддерживаемые музыкальной
и-рминологией, педагогическими пояснениями и начальной прак-
1111\01"1 чтения нотной записи, такие впечатления становятся все
(Ю,'lсепрочными, доминирующими, В результате темброво-объ
-чиое слышание высоты заменяется вертикально-высотным.

Это не значит, ОДНЮ<О, что компонент, господствующий на
1IIIIIIlей стадии развития слуха, полностью исчезает. Просто вы-
1'0'1'8 звука как бы оборачивается к слух~ другой своей старо
lIoii, которая является с точки зрения существующих в музы
кпзнании представлений наиболее существенной и специфичной
Л.'lll музыки. Тембровый же компонент высоты «заражает» эту
сторону своими выразительно-смысловыми и изобразительио
хпрактеристическими способностями, а сам уходит ,в тень.

В общем, высокая ступень развития слуха характеризуется
комплексностъю восприятия, что, в частности, подчеркивается
уже фактом давнего существования в психологии слуха теории
1111< называемой двухкомпонентности высоты 12. Отсутствие вы
Дl'.'1снияв ней третьего - глубинного компонента говорит лишь
11 ТОМ, что он является значительно более слабым. Поэтому он,
~()Т51 И был замечен исследователями, нередко рассматривался
1(:11{ лопслнительное проявление темброво-объемной характери
гтпки звука. Такая трактовка в пекоторой мере правомерна, так
как и тембровый, и глубинный компоненты высоты восприни
маются вместе уже на самых ранних стадиях развиtия слуха,
когда собственно музыкально-высотное восприятие еще не сфор
мировано.

Вместе с тем такого рода объединения и разграничения в
плвестной степени всегда условны и зависят не только от объ
~'I\ТИВНЫХ факторов, но и от конкретной цели и направленности
исследоваиия. Так, с позиции изучения звуковысотного движе-
111151 глубинный компонент следует выделить каи более само
стоятельный. что и сделано в данной работе. С точки зрения
ислагогической, формирование дифференцированного глубинно-
1'0 слышания звуковысотного движения также целесообразно
рассматривать как особую задачу. Оно требует определенных
усилий со стороны педагога и поэтому может вводиться только
'/ЮС.1етого, как уже сложилось тембровое (первый этап) и ин
гсраально-высотное слышание (второй этап). Ведь собственно
глубинное слышанив и может представлять ценность только как
лополнительная характеристика к интервально-высотному слуху.
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в первом варианте послеловательность гласных и - у СООТ
ветсгвует нисходящему мелодическому ходу, во втором же ~
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2 [Allegro vivo]
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Охарактеризованное выше естественное соотношение тембра
вой, высотной и глубинной сторон мелодического движения ~
своеобразный параллелиэм их - способствует впечатлений
единства мелодического движения и вэаимоусилению самих эти:
сторон. Вместе с тем оно создает трудности для развития ана
литического, раСЧJlеняюще-дифференцированного слышания. Па
раллелиэм как бы освобождает слух от необходимости все вре
мя следить за всеми сторонами мелодического движения, по
скольку достаточно следить за одним компонентом высоты, кол:
скоро деа других компонента, по ,сущеС11ВУ, движутся вмееп
с ним.

При параллелизме и сами компоненты объективно не стозп
резко разграничиваются, чем это могло бы быть при их неза,
висимом «поведении». Поэтому особое значение приобретаюз
для педагогического процесса возможности нарушения парал
лельного согласования рассматриваемых компонентов. Впрочем
прием рассогласования имеет значительно более широкое поэп
возможных музыкально-педагогических применений в практиы
РЗЗНИ1'ИЯ слуха.

Рассогласование тембровой и ВЫСОТНОЙсторон мелодическо
го движения очень часто возникает в речевой интонации, а так
же при пении, Поэтому вполне достаточно лишь обратить вни
мание учащегося на непараллельное их соотношение.

Так, вередки случаи, в которых изменение гласных звуков
в произносимом или напеваемом слове не соответствует движе
нию звуковысотной ЛИНИИ. Например, в вопросительной фразе
«Уже июнь?» интонация на звvках u-ю является восходящей,
а тембровое изменение направлено в сторону потемнения и рас
ширения, так как дифтонг йу содержит «темную», «низкую»
фонему у, а начальная фонема и, напротив - очень «высокая»
И «тонкая».

Примеров подобного рода много в вокальной музыке. Тако
вы деа варианта интонирования слов «и в муку овиданье!» в
романсе Чайковского «И больно, н сладко»:



Т"КИМ образом, дифференциация тембрового и высотного'
I(flMllOHeHToBв речи и пении вырабатывается как бы сама собой,
111'/11фонематический и высотно-интопационный ряды ведув себя
Ilt·'I:lI\ИСИМО.Вместе с тем, иногда оказывается очень полезно
1\/111 развития музыкального слуха обращать внимание па эту
MflflTpacTHocTb,так как в речевой практике разграничение фоне
W'llll'lCCKOfOи интонационного ряда может осуществляться лишь
1I111( дифференциация темброво-фонематического и темброво-вы
пппого (а не собственно высотного) компонентов. Именно та
_Щ'() рода эксперимент по формированию звуковысотного музы-
1111лы 10го слуха был описан 'в упомииавшейся. выше статье
Л. 11. Леонтьева (см. сноску 9).

Гораздо сложнее обстоит дело с выделением глубинного
"tlМllOlIепта ВЫСОТЫ,так как значительные отступления от НОР
япшвпого соотношения «повышение - удаление; понижение-
1I1111()лижение»в музыкальной практике почти не встречаются.
I нес же возможности опереться на измененное соотношение
(1Iр:lllда, не контрастное по отношению к норме) существуют.
111111 связаны с особой музыкально-синтаксической трактовкой
W"Jl0дических интервалов.

I':сть две возможные трактовки, Первая и основная из них
1Illlн'деляет интервал как с в язь двух звуков, как Д в и ж е н и е
111 олиого звука к другому. Для нее важна не только смена
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.11111 растна восходящему интервалу. Контрастность есть и в еле
~VI()ЩИХотрывках из романсов Чайковского:
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звуков и их ладового значения, но и ощущение передвиже
перемещения «звукового тела» по вертикальной координа
И н т е р в а л к а к Д в и ж е н и е - это ячейка интонационне
развития внутри единой музыкально-смысловой единицы: мо
ва, фразы, слитного предложения. .~

Вторая трактовка рассматривает и н т е р в а л к а к п I:".p
к л ю ч е н и е с одной высоты на другую, осуществляемое к'
бы без перемещения «звукового тела» от одного пункта выс
ной шкалы к другому. Такого рода впечатление особенно я
на гранях формы, при переходе от одного построения к др
му. Интервал, разделяющий две мелодические фразы, два зв
секвенции - качественно иное музыкальное явление по срав
нию с интервалом, связывающим звуки внутри построен
Единство, слитность мелодического построения обеспечивае
в значительной мере именно тем, что весь мелодический п ,
внутри него, образно говоря, проходится одним И тем же «3'
ковым телом», тогда как на гранях формы может проивой
и смена «звуковых тел», В оркестровом произведении это
соответствует вступление нового инструмента. В исполнении'
одном инструменте аналогичное впечатление может возника
благодаря вдоху, цезуре, люфтпаузе. Новая мысль, начатая п'
ле цезуры, как бы и начинается вновь родившимся звук
который В свою очередь сохраняется лишь до конца «свое
музыкальной мысли.

Впечатление движения в момент цезуры снимается, и име
но это позволяет глубинной координате выйти на более зам

.ный для слуха план. Когда же и в музыкально-образном отн
шении глубинная сторона интервала-переключения становит
важной, художественно значимой, она наиболее рельефно выд
ляется и для слушателя. Уже приводившийся выше пример
имитацией эха в октавных повторах музыкальной фразы да
такую возможность. В нем эффект цезуры сочетается с окта
ным интервалом сопоставления, который способствует откл
чению внимания и от ладовой смены звуков, если мелодическ
фраза ааканчивается на той же ступени, 'какой начинается и
повторение.

Принципиальное различие ин т ерв а л а ~Д в и ж е н и я и и
т е р в а л а-п е р е к л ю ч е н и я представляет интерес не толь
с точки зрения возможностей выявления глубинного смещен
сопоставляемых мелодических построений. Оно позволяет с ос
бой позиции рассмотреть сложный процесс музыкального инт
нирования и внутри построения.

Сложность заключается в том, что интервал внутри постро
пия совмещает в себе сразу обе стороны: и движение (как со'
дание непрерывной интонационной линии) и переключение (К
четкую мгновенную смену высотного положения тона: припое:
щую с собой смену ладового и регистрового значения тонав единстве этих двух компонентов проявляется диалектическ
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ниипошение интонации и лада, процессуального и архитекто
ннчгского начал музыки, динамической непрерывности течения
"у:щкальпой мысли И его дискретности, ступенчатости, систем-
11I111 упорядоченности.

Три стороны мелодического движения: тембровая, высотная
11 глубинная - по-разному участвуют в ЭТОМ пр«цессе. Темб
I'III\О-светлотная сторона, связанная с интонационным речевым
11111.1 1'0М , обеспечивает впечатление слитного, скользящего дви
III"I!IISI. Высотная сторона создает основу иля смены ладовых
фУ"lЩий, а глубинная - подчеркивает 'Регистровое различие то-
11011, что особенно существенно в октавпом интервале. К их худо
",,'\,твенным функциям мы еще вернемся.

Лвойствеиностъ мелодического интервала в конкретных ус
/I/IIIItHX реализуется по-разному, так как соотношение плавности
11 \' lупенчатости перехода может получать различные оттенки.
ТIII(. в пении, при игре на смычковых инструментах, где плав-
11111"1'1> движения обеспечивается не только идеальным legato, но
11 11 ряде случаев скользящими переходами типа glissando и
IlOrlamento, может преобладать интонационная гибкость движе-
111111. Фортепиано же, например, подчеркивает, напротив, ступен
читость переходов, так как фактически мелодические интервалы
"" этом инструменте представляют собой мгновенные смены вы
юты. Впечатлению персмешения еввукового тела» 'с одного тона
1111 другой здесь мешает то, что объективно каждый тон воз
IIш<аетиз своего самостоятельного источника звука. Если в пе-
111111 связки обязательно должны пройти путь от одной точки
иигсрвала до другой и это. занимает некоторое, хотя и очень
l,r(lOльшое, время, то в игре на большинстве клавишных инстру
M"IITOB каждый тон «остается на месте», и мелодическое дви-
11(1'1 111 е как Слитный процесс является всего лишь движением
фокуса слухового внимания в эвуковысетном пространстве. По
ягпыу клавишные инструменты дают больше возможностей для
hш!Вления ладоступенных отношений звуков, а смычковые и
пгиие - интонационных связей. Не случайно проблема legato
ииляется для методики фортепианного исполнительства одной
111 наиболее важных и сложных. Ведь именно при игре на фор
нчгиано впечатление legato особенно зависит от контекстных
фаl(ТОРОВ. Внутренним же фактором является здесь (как и на
вгех инструментах) тембровое изменение звучания в интервалах.
Ila его основе слух строит воображаемую плавную линию инто
нппии. ОНО облегчает перенос векально-речевых навыков ннто
ппрования на восприятие мелодических линии в фортепианной
фlll<туре.

В целом же комплексность впечатления мелодического дви
Ж"IIИЯ как раз и представляет собой одну из конкретных форм
итаимосвяэи собственно интервального (интервально-иитонаци
оипого) И ладоступенного восприятия звуковысотной линии.
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13 Анализ этих естественных предпосылок, достаточно сложных 11 I
НЮДЬ не однозначных, будет продолжен далее, в связи с pacCMoTpelll1
интонационно-динамических свойств мелодических интервалов,

в самой направленности движения в мелодических интер
лах взаимосвязь интервальной и ступеневой сторон слуха л
является в нескольких моментах.

Во-первых, направление движения или реализует функц
нальное отношение' (тяготение, связь) тонов интервала, или в
пает с пим н конфликт, а иногда даже формирует ладовую свя
Все эти ФУНКЦИИ выполняет интервал-движение. Функциона
ное же отношение есть всегда то или 'иное отношение СТУ
ней лада.

Во-вторых, направление движения во всех интервалах, к
ме октавы, определяет последовательность ступеней, а следа
тельно, и их возможных ладогармонических функций.

В самом направлении мелодического хода заложены не
торые естественные предпосылки функциональной смены, ха
ша известные в теории музыки: движение вниз в наиболь
мере способно СЛУЖИТЬ динамике ладового разрешения, с
не неустоя устоем, движение вверх. иапротив, потенциаль
более пригодно для нарастания ладофункшионального
жения 13.

На домуэыкальной стадии развития слуха, осуществляю
гося в интонационно-речевой практике, ощущение направлен
эвуковысотного движения по сути дела представляет собой
посредственное ощущение самого интонационного смысла: ус
коения или нарастания, завершения или продолжения, отве
иди вопроса. С этим связан и один из важнейших уровней ~
'аыкальной семантики мелодических интервалов.

В общем же семантические уровни здесь те же, что и у Ф
низма интервалов.

Пер в ы 1\1, самым элементарным является уровень фиэик
физиологический: ощущение линамической направленности
сторону напряжения или успокоения, потемнения или посвет,
ния, приближения или удаления. Этот уровень имеет бо.'1ЬШ
значение для формирования динамики функциональных 01
для образования кульминаций н мелодическом движении, Д
эффектов иэобразительно-выразительных.

В т о р ы м является уровень общих жизненных связей, в Д
ном случае - интонационно-речевая трактовка ингерва ..яов. В 1
тервалах движения она связана с внутрисинтаксической ло:
кой развития мысли, в интервалах переключения - с логик
диалогической речи, с логикой сочетания различных самост
тельных или относительно самостоятельных мыслей, с логик
сцепления мыслей.

Здесь целесообразно привести примеры. показываюшие, к
может меняться интонационный смысл одного и того же ме,
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1темброво-фонематическом отношении строчка стиха р азви
'11 как волна от «низких» и «средних» гласных фонем (й; а)
JICC «высоким» (i; е) и светлым, а затем завершается спо
!oii и глухой (и). С этой последовательностью гласных в
нх контурах пар аллельно соотносится и звуковысотная
1111вокальной фразы, которая соответствует также и инто

11111поэтического произнесения текста. Мелодическая верши''', поддержанная гармонической кульминацией, совпадает
псркающим словом «Gipfelm> (горные 'вершины). Мягкое
OJщческое завершение - успокоение согласуется со смыслом
JII:I«l~uh» (покой) .
оэтому слушатель особенно ясно ощущает и образно-зри

YlO характеристичность и эмоциональную атмосферу веди
I'() покоя.
1 полном соответствии с общим муэыкально-поэтическим
'('JIOM и с деталями текста находится гармоническое разви
l1 ритм членения в мелодии. В гармонии на первом плане
(I)Cмедиантсвое чередование аккордов, каждый из которых
Iупает более как краска, а не как ладогармоннческая функ

Сравнительно сильным в функциональном отношении
чием является здесь лишь доминантсепгаккорд, но и его

'Т!)ii'lИВОСТЬ приглушена. Этому способствует и то, что он
II.rllается равноправным звеном в цепочке терцовых сопо-
II,IН'IIИЙ,И то, что его фоническая сторона оттенена недиато
'('1(1[1\1 сопоставлением с аккордом VH низкой ступени, и на
'll- его метрическая устойчивость.
10 в еще большей степени важно для нас то, что колорнсти
all автономия аккордов подчеркивается ритмом текстового

иН

( I~ :3: :1 ~"ti9. I~ l~.
ppur;.f!- J ---""'1

рр..-

! <J !~1'i t'tТ --'"=iI: -

г J IJ
feln ist Ruh
пет по , кой

р воно voce
• .с =r . IJJ UP ; J1 r

U _ ber аl _ [еп Lip_
ге , ры все сбъ л ем ;

Ф. Лнст.« Горы все объемлет 1I0коJl»llщрение В. Гёте
Д С. Заяицкого

Langsam, sehr ruhig

11ft., - I - I -

'I'I<OfO рисунка, если в нем интервалы движения заменяются
1"Рllаламипереключения или наоборот.
1 песне Листа на слова стихотворения Гёте «ОЬег allen
'klll ist Ruh» начальная вокальная фраза удивительно тонко

111l('OBaHaс фонетикой, интонацией и значением слов текста:
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в звучание двух приведенных ниже вариантов однои и ",
е мелодии, отличающихся расстановкой артикуляционных "
м. примеры 7 а и б):

, -. П. Чайковский. е Времена года»... Осенняя песня
7~ [Andante doloгoso е molto cantablle)

_,1. З~, 8~

v r___ __.н.-- Ir- J!!'"
iPQ::-----.._~'" -....__~~~1,,-(-

""':_ r ~ б 1" •
~

-:-- ,j

членения в вокальной партии. Переходы от аккорда к aK~..:'
совпадают с границами с.10В в тексте. Благодаря этому yc....~..
вается самостоятельность и каждого слова (или группы с"
и каждого аккорда, а в интервалах мелодической линии:'
сменах аккордов более весомой оказывается функция пере .
чения. Именно такими переключениями доминантсептак '.
отделен и от предшествующего и от последующего аккор
гармонической последов ательности. }

Особенно ясно удивительное соответствие расстановки гр.
характеру образа ВЫЯВJlяетс" при сравнении немецкого т
с текстом персвода. выполненного С. Заяицким. .

Очевидно, что в переводе менее удачна и фонетическая
рументовка стиха и сама расстановка слов. Слово «го'
например, попало не на вершину фразы, а на затактовую ча
что усиливает ее метрическую весомость. В кульминацион
же позицию поставлено менее -значительное в образно-смыс
вом отношении слово «объемлет». Но главное - трансформа '
ритма членения, усиление ямбических связей в мелодии, влв
щее за собой усиление функционального и снижение фони:
ского эффекта гармонии, что приходит в противоречие с ху
жественным замыслом. I

В немецком тексте Gipfeln - по звучанию не только БО'~'
высокое, но 11 более далекое: глубинная координата высо
заметна здесь благодаря интервалу переключения. Вперев
слово «объемлет» с~я3ыаетT звуки восходящей кварты в един~
интонационную ячеику, что превращает ее в интервал-движен
и уничтожает впечатление тонкого глубинного эффекта. Точ1
так же ямбически направленное слово «покой» связывает до"j
наитсептаккорд с тоникой и усиливает тем самым его ФУНКЩj'
нальную сторону.

Замена мелодических интервалов одного типа интервала]
другого, конечно, существенно влияет на характер и инструмё
тальной музыки. Чтобы убедиться в этом, достаточно вслушат
ся • .
ж
(с
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1'1 К у Ш и а р е в х. о полифонии. М,. 1971, с, 23-34.
15 Ш В е йЦе р А, Иоганн Себастьян Бах. М., 1965, с. 319, 358, 360, 361

11 др.

Эти примеры свидетельствуют о том, как важно учитывать
еиитаксическое различие связи и переключения в мелодических
""Iтрпалах, насколько существен в восприятии мелодического
~""iI{ения второй семантический уровень - связи музыки с ин-,
шппционпымопытом речи.т р е т и й уровень - специфически музыкальный - включает
• себя ладовую трактовку мелодических интервалов, то есть
'1'11 кговку обобщенно-логическую. К. ней присоединяется в кон
III"'TIIOM контексте семантика стиля, жанра, а при знании музы
впльных традиций того или иного стиля и условные значения
""н'рвалов. Здесь достаточно, например, сослаться на работы
Х, Кушнарева 14 и А. Швейцера 15, в которых указывается на
СIIII:Il) восходящего и нисходящего движения с понятиями не
nl'l·1I0fO и земного, установившуюся в практике культовой музы
.11 11 нашедшей отражение в произведениях полифонического
етпля.

Будучи специфичной для мелодических интервалов, направ
яенностъ движения на высоких стадиях развития музыкального
IЮсприятияможет ощущаться и в гармонических интервалах.
1'11К, например, терция в заключительном тоническом аккорде
у ПСIIСКИХ классиков может восприниматься как потенциально
иисходяшая, ибо для их стиля характерны окончания на 1 сту
цепи, а, например, у Шопена и Листа - как потенциально
впсходяшая. В значительной степени этот эффект складывается
11 результате особенностей предшествующего тонике мелодиче
гкого и гармонического развития. Так, в Первой и Третьей
нргчюдиях Шопена заключительная тоника оказывается засты
яшощим восходящим арпеджио. Восходящее движение здесь
иреврашаегся в своеобразное гармоническое ощущение внутри
вккордовой направленности движения.

llри длительном звучании аккорда или двузвучия в резуль
гнтс колебаний внимания может выделяться то один" то другой
ТО" - аккорд или гармонический интервал субъективно мело
яилируется.



Самостоятельность основного тона подчеркивается благода
характерному басовому ходу. Терцовый тон воспринимается к
завершение мелодии, а квинта как замирание предшествующ
пульсации, приобретшей в процессе музыкального развит
почти тематическое значение. Однако единство здесь преобл
дает, так как в лалофункциональном отношении все тон
трезвучия не противоречат друг другу.
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Особенно сильно эффект колебания внимания проявляв
по отношению к гармоническим секундам. Это объясняе
акустической и лацофункциональной «непримиримостью» то
секунды. Вытесняющие друг друга в мелодических интервал
эти тоны соперничают между собой в борьбе за внимание И
гармонических сочетаниях. Поэтому, например, оказывае
возможным иногда в очень быстрых темпах использовать на
ду с обычными форшлагами прием одновременного взят
форшлага вместе с основной НОТОЙ. Восприятие приходит.
помощь исполнителю и мелодиэирует гармонические секу
по типу форшлага. Таким приемом, как известно, воспользов
ся Прокофьев в своих аккордовых форшлагах из «Скифе
сюиты».

В тонике с секстой в результате колебания внимания воз
кает иллюзия мягкого с. плагальным оттенком покачиван
между ТОПИКОЙ и секстаккордом УI ступени.

Иногда мелодическое слышание соэвучия оказывается весь
важным с точки зрения общего художественного замысла п
изведения, и для адекватного этому замыслу восприятия
необходимо развитие навыков слухового дифференцирован
одновременно звучащих тонов.

Так, в Пятнадцатой прелюдии Шопена ааключительная тон
ка обладает и единством, слитностью тонов трезвучия и ли
ференцнацией их:
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Злесь заключительный аккорд формально можно назвать
\'\'IН'ТRККОРДОМ VI ступени, Однако есть основания предполагать,
1111) Шопен слышал этот аккорд иначе - как особую тонику,
IIf'I,{'Л,ИНЯЮЩУЮ в себе три относительно самостоятельных' звука.

Звуки ЛЯ и до, воспринятые в контексте музыкального раз
шггия, не только объединены, но и в значительной мере КОНКУ
рпруют друг С другом - до как мелодический центр, стержень
Щ'IIОВНОГО тематического ядра мазурки (В приведенном приме
(11' - первый лвугакт), а ля как основной тон гармонической
пшики. ИХ борьба, аналогичная борьбе 1 и V ступеней в автен
гических заключениях у венских классиков, ясно слышна в
приведеином отрывке мазурки, Восходящий ход ля - до, под
Jll'ржаНlIыii в аккомпанементе восходящей же фигурой, после
иычленения и после обращения фигуры сопровождения сменяет-
1'11 нисходящим. Анализ всей мазурки (приводить его здесь вряд
.'111 нужно) подтверждает БО.1ЬШУЮ роль этого медиантового
«тюра». В заключительном же четырехтакте движение теноро-
11111'() голоса, его вращение около до подчеркивает медодическую
слмосгоятеаьностъ этого звука, его функцию мелодического
шчггр а.

Звук фа наделен особой функцией, С одной стороны, он
ограж ает большую роль субдоминантовости в гармонии мазурки
" может также напоминать о важнейшем драматургическом
ш-рсломе перед появлением репризы - о прорвавшейся трагиче
('I\\)Й, скорбной интонации. С другой же стороны, звук фа пре
п-нлует на ро..1Ь третьего самостоятельного устоя. Этому способ
ствует его положение в аккорде, где он выполняет функцию
чсиовного тона и находится в верхнем ГОД0се. Тем самым звук
У( ступени заметно динамизирует восприятие заключительного
пккорда. Если до конкурирует с ля лишь по тематической и
др.гматургической линии, то звук фа не согласуется со звуком
.1.'1 И по ладовой функции, Именно поэтому все созвучие оказы
liается ладово-бифункциональным. Однако бифункциональность
нрогнворечит заключительному положению аккорда, и восприя
тис, стремясь ликвидировать возникшую «неустроенность», пере
холит ия мелодическое слышание: СЛУХ выделяет из аккорда
топику И сопоставляет се с другими тонами, Возникающее в
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ф, Шопен, Мазурка ор. 17 N2 4

.1Г':1
11[Lento, та поп troppo]

Гораздо более определенным является мелодический потен-
1111:1,'1 13 завершающем аккорде мазурки ля минор Шопена:



З. в е л и ч и н а и н т е р в а .rI а оценивается слухом как зн
чительносгь эеуковысогного расстояния и опирается на мног
состаеность восприятия высоты, дифференцирующего ее тембрс
во-светлотные, пространствеиные и муаыкально-сисгемные кач
ства. С нею связаны некоторые особенности звуковысотног
восприятия в разных регистрах, ясно обнаруживающиеся в и
менении оценки одного и того же интервала при перемещени
его из одного регистра в другой.

Эта изменчивость была отмечена еще к.. Штумпфом
Г. Ревешем. Штумпф утверждал, что любое соотношение зв,
ков, воспроизведенное в низком регистре, обладает меньши
«звуковым расстоянием», чем в среднем регистре 16_

Ревеш, развивая двухкомпонентную теорию высоты, Д
определения звуковысотных соотношений применял два терм
на: и н т е р в а л - соотношение по музыкальной высоте и Д
с т а н Ц и я - соотношение по тембровому компоненту высот
Для того чтобы проверить наблюдения Штумпфа и его БЫВ

16 S t и m р f К. Konsonanz IInd Dissonanz. «Beitrage zur Akustik und .\'
sik\\'issenscllaft», J. НеН. Leipzig, 1898, S. 68.
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результате колебание внимания и есть мелодическое слыша
гармонических интервалов в этом аккорде. Оно полност
определено общим художественным замыслом мазурки, в ко
ром существенным моментом является совершенное закончен
выражение «незаконченности», несоответствия слышимого:
предстаВJlяемому, реального - желаемому.

Правда, направленность воображаемого мелодического д
жения здесь не является вполне определенной. Восприя
произвольно переключается с одного звука на другой, то и
опору в звуке ля, то стремится услышать разрешение секстов
тона в квинту тонического трезвучия, то останавливается
вновь оживающем следе мелодического движения средне
голоса. И все же мелодизация последнего аккорда, его мелод
ческая природа и мелодическая трактовка несомненны.

Итак, были рассмотрены два свойства ингервалов - фониз
и мелодическая направленность движения. Ана.1ШЗпоказал, ч'
и то и другое свойство связаны с ладоступенными функциона
ными представлеииями.

Если фонизм и направленность движения как специфичес .
свойства разделяют гармонические и мелодические интервал
то целый ряд других свойств, напротив, объединяет их. .к так
общим свойствам относятся величина интервала, «строева
системная и функционально-лаповая стороны интервала, Впр
чем, перечисленные свойства и стороны по-разному проявля
себя в гармонических и мелодических условиях, а иногда да
весьма специфично. Точное представление о них, на наш взгля
является одним из важных условий для совершенствован
методики сольфеджио.
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17 R е,' е s z G. Zur Grundlegung der Tonpsychologie. Leipzig, 1913,
S. 123-126.

18 В о л о Д 11 Н А. Родь гармонического спектра в восприятии высоты
11 тембра звука. - В 1\11.: ......~узыКальНое искусство 11 наука, ВЬЮ. 1. М,
'!)70,с. 13-18.

() ТОМ, что между двумя компонентами нет однозначного соот
иегствия, Ревеш провел ряд остроумных опытов. При одном
''''''С опытов испытуемый должен был определить на слух интер
илл малой ноны в среднем и в низком регистре. Ошибочное
оиределение ноны как секунды гораздо чаще встречалось !3
нижнем регистре. В других опытах звуки восходящей И нисхо
Jlllщейгаммы до мажор давались в противоположном регистро
ММ движении: ДО4-реЗ-МИ2-фаг-еоль-Ля-Си'_Доl и на-
41(ЮРОТ: Доl_Сиl_Ля-соль-фаl-МИ2-рез-Д04, Окаэывалось,
111'0 при движении от верхнего регистра к нижнему испытуемые
4' большим трудом узнавали «восходящую» гамму, тогда как
.,пясходящая» гамма при Движении по септимам вверх уэнава
.тлсь как гамма быстрее, так как начало ее в низком регистре
11 меньшей степени маскировалось восходящими септимами.
11 наконец, обработка данных по определению интервалов в
рпзпых регистрах показала, что среди ошибочных ответов в
ш-рхнем регистре чаще встречается преувеличение интервала, а
tI нижнем - иреуменьшение. Все эти результаты, как справедли-
1111 предположил Г. Ревеш, можно было объяснить только тем,
'1 т ощущаемая дистанция в нижнем регистре меньше, нежели .
11 верхнем 17.

Описание этого феномена с учетом новейших сведений в об
ллсти теории слуха дает А. А. Володин 18. Парадоксальность его
лаключаегся в том, что интервал, оставаясь в разных регистрах
самим собой, то есть сохраняя свою количественную характе
ристику. в то же время меняется по ощущаемой слухом значи
тельпости расстояния, то есть по какой-то другой, но тоже коли
чсственной характеристике.

Ясно, что двойственность в восприятии величины интервала
возникает постольку, поскольку интервал оценивается по раз
пым компонентам: с одной стороны - по музыкальному собст
венпо высотному компоненту, с другой же - по темброво-свет
летиому и глубииному компонентам. Первый обеспечивает
ощущение постоянства интервала, вторые - ощущение его из
менчивости в разных регистрах.

Дифференцированное восприятие обеих сторон величины
интервала возникает только па сравнительно высоких стадиях
развития слуха. В общих чертах можно выделить следующие
стадии.

На первой стадии величина интервала воспринимается глав
пым образом по темброво-светлогному признаку. При этом один
11 тот же интервал может определяться в разных регистрах как
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19 В работе А. Л. Ванина «О некоторых акустических и музыкальных
алементах хорового строю> (13 кн.: Муэыкальное искусство и наука, вып. Г,
с. 39-51) 011 назван «принципом коисонирования».

несколько различных по величине интервалов. Если эта стадия
затягивается, обычно характеризуют слух как немузыкальный.

На второй стадии осуществляется коренная смена критериев.
Величина интервалов начинает оцениваться глаВНЫ:\1 образом
по музыкальной шкале высот, ~

В этом процессе большую роль играет постеленное нахожце
ние слухом системы строго фиксируемых ЗВУКОВЫСОТНЫХэтало~
нов. В темброво-высотной шкале таких эталонов нет. Он
представляет собой непрерывную линию постепенных изменений,
в которой слуху не за что зацепиться, чтобы отличить друг О '
друга интервалы, р азнящиеся на тон, полутон и менее, Здесь
возможна лишь приблиэительная оценка, что подтверждает
пр актика интонирования людей, не имеющих музыкального
слуха. Более точная оценка величины интервала предполагает
наличие дискретной сетки высот, требующей «попадания» в
довольно узкие эвуковысетные зоны. ,

Существуют две объективные основы, опираясь на которые:
слух привыкает к музыкальной оценке интервалов.

Одна из них - принцип акустического взаимодействия звуков
интервала 19. Он обусловливает ощущение согласования звуков
по их спектральному составу, то есть возникновения определен
ных топов совпадения - одинаковых по ВЫСО1'егармоник. Тако
го рода гармоническое ощущение возникает, разумеется, при
одновременном извлечении звуков, но через некоторое время
начинает переноситься на восприятие и воспроизведение интер
валов мелодических. Этот принцип усваивается слухом сначада
на простейшнх действиях - на нахождении унисона и октавы.
Подстройка одного звука к другому в пении по существу явля
ется универсальным приемом, который далее распространяется
и на другие интервалы. В квинтах, квартах, терциях, секстах, а
затем в диссонирующих интервалах также фактически осущест
вляется настройка унисонов. Но ЭТИ унисоны представляют
собой уже сочетание, в котором хотя бы один звук япляется
обертоном, а другой или обертоном или основным ТОНОМ.

Принцип акустического взаимодействия тонов помогает слуху
отличать как чистое интонирование от фальшивого, та к и чисто
интонируемые интервалы друг от друга, поскольку именно аку
стическим взаимодействием во многом определяется фоннам
звучания, различный у разных гармонических интервалов.
В мелодических же интервалах, где фоннам ощутим в меньшей
мере, гораздо существеннее другая основа - опора на представ
ление о ладовом звукоряде и об охвате интервалом определен
ного количества ступеней этого звукоряда или о соединении
двух определенных ступеней лада.
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Эта основа (второй принцип) усваивается слухом в практике
1II'IIIfЯи связана с восприятием и воспроизведением мелодиче
,'1\11:\ последовательностей ступеней. Не случайно одним из мето
личсских приемов усвоения интервала на слух является пропе
"Jlllllе гаммы внутри интервала.

Ila гармоническом материале второй принцип не может
\I'lIаlIваться по той простой причине, что слитность двуэвучия,
иомогаюшая нахождению чистого интонирования, препятствует,
р:l прапичению ладовой функции звуков, - и в консонансах, и 'в
лиссоиансах слух стремится к монофункциональному восприя-
11111),В мелодическом же интервале, напротив, смена звуков.
Illраздо более отчетливо воспринимается как смена состояния,.
11;11\развитие звуковых событий и, следовательно, как перемена
л.гловых функций. Особенно ярко это свойство мелодического:
J\lllIжения обнаруживается при ямбической организации интер-.
ил.тьных ходов.

Поэтому пение, мелодическое интонирование представляет
I'OIЮЙ единственный способ активного усвоения ладовых значе
IIl1iiэвуков интервала и связанной с ними величины интервала.
(),lIIако с течением времени интервальное ощущение, базирую
I!ll'рея непосредственно на ладоступенных предсгавлениях, пере-
1I0\'НТСЯ и на восприятие гармонических интервалов.

Таким образом, у музыкальной величины интервала есть две
огиовы: натуральный звукоряд и ладовый звукоряд. Первая
хпракгерна для гармонического интервала, вторая для мелоди
чгского, однако обе всегда выступают совместно. Усвоение их
11представляет собой главное содержание в развитии интерваль-
1101'0слуха при переходе от первой стадии ко второй.

В результате, один и тот же интервал начинает узнаваться
кик неизменный в разных регистрах, но зато ощущение его
Р;I:IJIИЧНОЙ интонационной объемности, опирающееся на тембро-
11I,li'lкомпонент высоты, оттесняется в глубину подсознания.
11 общем такое соотношение двух сторон интервала можно
гчпгать наиболее распространенным, характерным дЛЯ ВОСПРИЯ
'II!Н большинства не только слушателей, по и музыкантов.

И все же есть основания считать, что для дальнейшего раз
III1ТИЯинтервального слуха некоторое усиление роли тембрового
крпгерия после оттеснения его на второй стадии является не
голько возможным, но И целесообразным. Более четкая диф
ф"реНlщация в оценке величины интервала с разных ее сторон
'1рсбуется для глубокого восприятия ЗВУКОБЫСОТНОГОстроения
фактуры, ее гармонических и медодических компонентов 11 мо
жет рассматриваться как одна из частных целей на еще более
высокой стадии раЗБИТИЯ профессионального музыкального
слуха.

Важность двусторонней комплексной оценки величины интер-
1,;I:la легко доказывается уже простейшим извеСТНЫ1\!фактом
пгобходимостъю отличать так называемые составные интервалы



()т аналогичных им простых, например, дуодециму от квинт
дециму от терции, квинтдециму от октавы без их непосредстве
ного сопоставления и сравнения. В этом различении большу
роль играет именно тембровый компонент высоты, тогда ка
собственно высотный элемент, опирающийся на ладосгупенны
гармонические и фонические свойства интервала, не дает досга
точно надежной опоры для распознавания. Если квинта, напр
мер, отличается от малой сексты главным образом по фонич
скому И ладогармоническому признакам, а не по темброво-свет
.лотным, которые здесь меняются очень слабо, то от дуодецимв
квинта далека именно по степени светлотнаго контраста звуко
фонические же и ладовые качества их почти одинаковы.

На двойственной природе величины интервалов основаны дв
различных принципа использования звуковысотиого диапазон
С одной стороны, эвуковысотная шкала считается гомогенной
интервально равномерной и однородной. Это позволяет перемв
щать мелодико-тематический материал из одного регистра' .
другой без изменения интервального состава и без потер
узнаваемости. Тема, перенесенная, например, в низкий регист]
из среднего, узнается как звуковысотно неизменная, констан
ная. С другой же стороны - звуковысотная шкала одновремен
но признается негомогенной. Практически это выражается ,
'том, что различные слои многоголосной фактуры заполняютс
звуками неравномерно. Наибольшая разреженность фактур'
свойственна нижнему регистру, а наибольшая плотность - сред
нему и высокому. Можно сказать, что плотность фактуры
разных регистрах обратно пропорциональна ощущению знач
тельности интервального хода иди объемности гармоническог
интервала. _

Неоднородность темброво-высотной шкалы, безусловно, CKa~
эывается на характере меяодико-тематических построений, пере1
смещаемых на значительное расстояние внутри музыкаДЬНОГ9
диапазона 'высот. Так, перенос в ниакий регистр усиливает в те7
.мах интонаЦИОНIIо-речевоеначало и наоборот - в верхне
регистре преобладающим становится музыкально-инструме
гальный оттенок. Наиболее кантилеиным является ередни
регистр. Среди ряда причин. обусловливающих такие иэменени .
'наряду с собственно тембровыми отличиями регистров следу
назвать и уменьшение значительности интервальных величин
низком регистре по сравнению со средним и высоким регистр
ми. Кажущееся уменьшение размаха интервалов в низко'
регистре приводит (наряду с другими факторами) к тому, чт
мелодическое движение здесь воспринимается передко ка
бормотанье, ворчанье, вообще как речевое интонирование. Ха
рактерно в этом отношении определение тембра фагота ка
старческого, ворчащего. Это определение Римского-Корсаков
представляет собой обобщение не только тембровых, но и инп
национных ОСОбе\шостейнизкого регистра фагота. Показателв

.50
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Расширение диапазона темы и ее интервальная трансформа
Ilrщ а также некоторое изменение контуров мелодической
.'"rIllШ, конечно, связаны здесь не только с рассмотренной выше
особеиностъю восприятия величины интервалов в низком реги
ггре, но и со спецификой басового голоса, предпочитающего
лиигаться по основным и квинтовым тонам гармонии. Это
о()стоятельство даже более важно. Вместе с тем именно иллю
:111 н сжатости звуковысотного движения в низком регистре
поэволяет И при широких интервалах воспринимать мелодиче
('Iшii рисунок как связную кантилеиную линию. В высоком
ргтистре при таких скачках слитность движения была бы зна
чпгельно менее достижимой.
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111>1 также основанные на непосредсгвенном восприятии утверж
лсния о том, что в речи интервалы, как правило, значительно
меньше, чем в музыкальном интонировании.

В некоторых случаях неоднородность темброво-высотной
шкалы учитывается в тематическом развитии муэыкального
проиаведения. Так, в мазурке Шопена ор. 59 лr!! 3 тематическая
иолготовка репризы представляет собой проведение основного
тематического построения в басовом ГОД0се с резким расшире
ппем интервалов:
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4. И н т о н а Ц и о н н а я н а п р я ж е 11II О С Т Ь - свойство ме
лодических интервалов - представляет собой отражение (8
воеприятии или В представлениях) мускульно-дин амнческих
ощущений, возникающих при эвуковысотном ходе на тот или
иной интервал.

Как и некоторые другие свойства интервалов, интонационная
напряженность не может быть охарактеризована однозначно.

Обычно принято считать, что в любом участке эвуковысот
ного диапазона повышение ассоциируется с возрастанием напря
жения, а понижение - с его спадом. Это мнение, положенное
в основу теории интонационной выразительности мелодической
линии, имеет объективное основание. Действительно, более вы
сокие звуки, если они издаются одним и тем же упругим те
лом - например, струной,- масса которого остается постоянной,
требуют повышения упругости этого тела, что при определен
ных 'Слуховых навыках субъективно оценивается как повышение
напряженности, подъема тонуса. Этому впечатлению способст
вует также практически часто возникающее при повышении
увеличение громкости звучания.

Однако наряду с указанной общей предпосылкой, определяю
щей зависимость напряженности от регистрового положения
звука, на развитие музыкального слуха и восприятия большое
влияние оказывает вонально-моторный опыт, который обуслов
ливает некоторую неравномерность звуковысотной шкалы в ИН
тонационно-динамическом отношении.

Поскольку изменение режима работы связок при изменении
высоты звука является сильнейшим фактором динамических
ощущений, постольку особенно заметна интонационная напря
женность в крайних вокальвых регистрах - в наибольшей сте-

Педагоги, ведущие сольфеджио, несомненно могут указать
конкретные пути практического использования данных, харак
теризующих комплексность восприятия величины интервалов.
Одним из таких путей может быть введение упражнений, свя
занных со сравнением разных регистров - например, диктантов,
охватывающих большой диапазон и содержащих сопоставление
регистров. Другой путь - слуховой анализ музыкальных приме
ров и переключение внимания на различные стороны эвуковы
сотной организации. Наконец, немаловажную роль могут играть
методические комментарии педагога, в частности, описание ОСО·,
бенностей слуха. ,

Величина интервала является его специфическим КОНСТРУК··
тивным свойством, определяющим многие другие свойства
фонизм, гармонические качества, вонально-интонационную на
пряженность. Не случайно, что ее «чувствительность» К реги
стровым перемещениям находит себе аналогию и в интонацион
но-динамических особенностях интервала, и в его «строевых)
характеристиках.
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попи В верхнем регистре и в некоторых случаях в нижнем.
Носходящий ход в верхнем регистре создает ощущение повы
шсния напряжения, нисходящий - ослабления напряженности.
1\ нижнем регистре, наоборот, движение вверх к наиболее удоб
пым для пения звукам может создавать ощущение спада напря
жепия, а понижепие до предела усиливает напряженность. Если
крайние регистры вокального диапазона представляют собой
Н'ркальное подобие, то средний является относительно нейт
ральным: восходящий И нисходящий ходы здесь не создают в
дост аточпо заметной степени ни нарастания, IIИ спада интона
иионной напряженности. Таким образом, вокальный диапазон,
«граничевный сверху и снизу напряженно интонируемыми эву
кпми, оказывается централизованным: крайние регистры как бы
тяготеют к среднему. Эти тяготения - назовем их условно
тесситурными - В процессе развитии музыки влияли на фор
мпрованне ряда ее закономерностей.

Именно ограниченностью голосового диапазона и его инто
п.гциоиио-динвмнческой пеоднородностью объясняется во многом
существование фундаментальной закономерности мелодического
лпижения, требующей заполнения скачка поступевным движе
пием в обратную сторону. В оси:ове формулировки этой зако
померности лежит неявное предположение, что движение в
любом напраеленни, а не только в восходящем, способно вызы
инть реакцию упругого противодействия. Если бы эвуковысот
пый диапазон был достаточно широк и физиологически не
иснтралиаован, должна была бы действовать другая вакономер
иость: мелодический скачок создает инерцию дальнейшего дви
жония В том же направлении. В муэыкальиой практике действу-
10'1', конечно, обе закономерности. То, что первая преобладает
11 мелодиях вокальной природы, а вторая - в инструменталь
пых, не случайно. Ведь именно инструментальная музыка
гнособна в большей мере, чем вокальная, поддерживать ИЛ.1Ю
:11110 неограниченности звуковысотной шкалы и ослаблять ощу
щение вокальной упругости мелодического движения.

Таким образом, в интонационно-динамическом отношении
зиуковысотиая шкала является сложной, внутренне противорв
чпвой, С одной стороны, она подчиняется закону равномерного
убывавия напряженности при понижении высоты на протяжении
всего диапазона. С другой же - закону тесситурной централи
л.щии, при котором предельное понижение ощущается и как
подъем напряжения.

Эта первичная вокально-моторная предпосылка проявляет
гебя не только в требовании заполнения скачка поступенным
липжением. С нею связан также динамический эффект останов-
1\11 нисходящего движения на своеобразном ладовом упоре - на
пводном тоне к какой-либо основной ступени звукоряда. Неред
ко это бывает вводный топ к доминанте. Возрастание напря
женности здесь создается, как видно из приводимых ниже при-
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largamente
П. Чайковский, Симфония ,"6,6, ч. J

И. С. Бах. ХТК, " том, фуга .1(.. 10

меров (см. примеры 11-13), главным образом гармоничеокими
средствами. Вокальная же предпосылка усиливает действие этих
средств:
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ао См. о кульминациях такого типа: М а з ел ь Л. Две замегни о взаи
иовлиянив оперных и симфонических принципов у Чайковского. - «Совет
скця музыка», 1958, .N2 9.

Кульминационное действие нижнего ладогармонического
упора в этих примерах сочетается с логикой обобщающей,
резюмирующей кульминации 20. Обобщение, утверждение глав
пого требует как раз акцента в низком регистре, как это явст
вует из закономерностей речевой. интонации. Тесситурная же
пеустойчивость, присоединяющая свою энергию к ладогармони
чсским тяготениям, согласуется в этих примерах также с под
готовляющей, предыктовой функцией.

В последнем примере сочетаются обе противоположно дей
ствующие предпосылки интонационно-динамической оценки
мелодического интервала. Переход звука си в ля-диез трактует
'СЯ как нисходящее задержание и, следовательно, как разреше
ние гармонической неустойчивости, Здесь реализуется общая
для всего диапазона вакономерность спада напряжения при
пониженин высоты. В то же время -звук ля-диез является ввод
ным в основной тональности симфонии. Его доминантовая
неустойчивостъ подкрепляется второй естественной вокально
моторной предпосылкой, требующей движения вверх для разре
шения напряженности.

Проведенный здесь анализ дополняет существующие в музы
кальной теории представления о вводнотоновости как об эман
сипации собственно ладовых тяготений от влияния естественных
НРСДПОСЫЛОК. В низком регистре вводнотоновость не противоре-
1ШТ естественным предпосылкам, а напротив, во многом выра
паст на их основе. Перенесение же вводнотоновости в более
высокие регистры уже свидетельствует о самостоятельности
сформировавшихся функциональных тяготений лада. И все же'
действие обеих естественных предпосылок сохраняется и в ус
ловиях развитой ладогармонической системы, хотя проявляет
себя уже менее заметно.

Действие их выявляется, например, в том, как соотносятся
(по количеству) нарушения вводнотонового тяготения в верх
"СМ и нижнем регистрах. В верхнем регистре вводнотоновость

П. Чайковский. Симфония 1i 6, ч. 4Лпdапtе поп tanto
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действует как бы вопреки вокалыю-моторной предпосылке:
ладовая функция требует разрешения вверх, а естественно.
голосовые закономерности «помогают» лишь движению вниз.
В нижнем же регистре вводнотоновое тяготение совпадает С'

направленностыо тесситурного тяготения. Естественно предпо
ложить, что по этим причинам в верхнем участке диапазона
движение от вводного тона вниз (деэальтерация в побочных
доминантах, движение от VII ступени к УI и т. п.) должно
встречаться более часто, нежели в нижнем участке. Проделан
ный автором анализ музыкальных произведений различных
композиторов подтверждает это. Так, в вокальных произведе
ниях Глинки, например, такое нарушение в верхнем регистре
встречается почти в десять раз чаще, чем в нижнем; в песнях
Шуберта - в два раза, в романсах Чайковского -почти 13 че
тыре.

Конечно, одной из причин преобладания восходящего разре
шения вводных тонов в низком регистре является то, что
басовый голос гармонии «предпочитает» основные тоны аккор
да. Однако преобладание это обнаруживается не только в басо
вом голосе, но и в любых других голосах, если они находятся
в низком регистре.

Приведенные здесь наблюдения показывают, что различные
регистры отличаются друг от друга не только в отношении
оценки величины, эначительности интервалов, но и в отношении
интонационно-динамических возможностей. К гомогенности му
зыкально-высотной шкалы присоединяется ингонационно-дина
мическая однородность диапазона высот. К негомогенности
темброво-высотной шкалы присоединяется разнонаправленность
вокально-тесситурных тяготений и явление централизации мело
дического амбитvса.

Формирование навыков слышания двухсоставной звуковой
динамики обычно идет по пути, повторяющем в общем чертах
путь исторической эволюции интонационно-ладовых закономер
ностей музыки.

На начальной стадии - в раннем детстве - интонационная
напряженность теснейшим образом связана с восприятием и
воспроизведением речевой интонации и поэтому не вычленяется
слухом сама по себе. Воспринимается лишь интонационный
смысл в целом, в передаче которого принимает участие и ком
понент интонационной напряженности. На стадии возникновения
собственно музыкального слышакия высоты, благодаря опоре
на вокальный, а не только на речевой опыт, внутренняя дина
мика интонационного движения становится ясно ощутимой и
легко связывается с музыкальной логикой мелодического дви
жения, с возникновением кульминационных нарастаний и спа
дов напряжения, с ладовыми тяготениями Jl разрешениями.
Однако вначале разнонаправленность тесситурных тяготений
ощущается лишь при собственном пении как еле заметная
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21 1( описанному сочетанию противоположных ингонационно-динамиче
,'I\lIX свойств мелодического движения следует добавить также упомина
пие о проанализированном в книге Л. А. Мазели «О мелодии» (М., 1952,
г. 95-96) контрастном соотношении интонационно-динамической и тембро-
1111 объемной сторон мелодии. Если первая дает возможность создавать
111'11 повышении ощущение кульминационного нарастания, то вторая спо
"(I()lIа вызывать ощущения постепенного истаивания, уменьшения весомо
,'1'11 звуковой материи и, следовательно, как бы ослабления энергии эву
коного потока.

внутренняя индивидуально-субъективная особенность вокализа
ЦИИ. Затем она начинает переноситься и на восприятие пения
людей, имеющих такую же (или приблиэительно такую) тесси
туру, а также на инструментальную музыку в том же диапазо
не. Далее - на пение уже в разных регистрах и на инструмен
тальную музыку во всех частях звуковысотного диапазона.

Такая последовательность обмсловлена психологическими
закономерностами поэтапного формирования обобщенного слу
хового действия. Первый этап - заметить естественные особен
ности своего пения. Второй - ощутить такие же особенности у
других людей, опираясь на активное внутреннее подпевание
н на вокально-мускульные соощущения. Такое подпевание воз
можно лишь при совпадении диапазонов голоса слушателя и
ноющего. Следующим шагом является постепенное свертывание
моторных реакций и усиление роли «чистых» слуховых компо
нснтов восприятия. Благодаря этому оказывается возможным
транспонирование сформировавшейся в представлениях струк
турной модели голосового диапазона в другие звуковысотные
регистры. Лишь одно здесь остается неизменным - закономер
иость восходящего (или нисходящего) тесситурного разрешения
начинает действовать в любом участке музыкального диапазо-
11(\, если только именно здесь находится нижняя (или, соответ
сгвенно, верхняя) граница диапазона мелодии или нижний
регистр певческого голоса.

Навык транспонирования развивается еще иблаголаря музы
кально-высотной гомогенности всего эвукоряла. позволяющей
псреноситъ тематический материал из одного регистра в другой.
Как это ни парадоксально, но именно звуковысотная однород
ность облегчает возможность смещения внутренне неоднород
пой структуры амбитуса от регистра, совпадающего с голосом
слушателя, в регистры, не совпадающие с ним.

Итак, на интонационной напряженности интервалов основа
пы некоторые художественные возможности линеарной стороны
мелодии, мелодического рисунка 21. Выразительность разнооб
разных фигур вращения, взлета, падения, эффектов торможения
1I динамической устремленности во многом обязана своей дей
гтвенностъю внутренней интонационной динамике интервала.
Тонус интервала взаимодействует и с ладовой динамикой фУНК
шюиальвых тяготений и разрешений, иногда усиливая ее парал-



5. Л а д о в а я х а р а к т е р И С Т И К а интервала относится
к важнейшим его свойствам. Она есть у любого интервала.
взятого в музыкальном контексте, и ее оценка представляет
собой одно из главных требований музыкального восприятия.

Конечно, интервал как реальное сочетание звуков может
быть построен и вне определенной ладовой системы между зву
ками хроматического ряда. Однако хроматический ряд звуков
в конкретных музыкальных условиях или является ПРОИЗВОд~
ным от диатонического, или выступает как обобщение совокуп
ности тональностей, или играет роль системы, контрастируюшей
с диатоникой. Сама хроматика, как понятие, соотносительна.
58

лельным действием, иногда же - ослабляя или оттеняя проти-'
водеИствием.

В общем интонационная напряженность интервалов в боль
шей мере связана с функционально-динамической, а не со
звукорядной «интервально-измерительной» стороной лада. КО-,
нечно, интонационная напряженность интервала зависит от его:
величины и, следовательно, может служить некоторым опорным,
признакам для определения величины при слушании и еще
более при пении. Однако она все же не дает возможности точно'
контролировать интонирование и добиваться его правильност~
и чистоты. Даже у профессионалов-певцов, обладающих хорошо
развитым вокально-мускульным чувством, опора только на это
чувство была бы недостаточна для регулирования величины;
интервалов в соответствии с нормами лада и строя.

Опыты показывают, что если выключить слуховой контролЬ,j
(например, закрыв уши головными телефонами, издающими Ta~
называемый 'белый шум), то, основываясь лишь на мускульных:
ощущениях, человек начинает петь весьма приблиэительно,
Сохраняются лишь общие контуры мелодического рисунка, ве
личина же интервалов, как правило, значительно отклоняется
от требуемой.

ЭТО происходит и потому, что направленность и интенсив
ность интонационной напряженности неоднородны и меняются
в разных регистрах, и потому, что при всей негомогенности
высотно-динамическая шкала не содержит каких-либо выделяю
щихся вех: тонус изменяется плавно, непрерывно.

Можно преДПО,,10ЖИТЬ,что если бы слух ориентировался
только на интонационную напряженность интервалов, то в музы
ке не смогла бы сложиться столь строгая, четко дифференци
рованная система звуковысотной организации, какой является
ладовая система.

Для более точного слухового «измерения» величины интер
валов, как уже говорилось, нет других твердо фиксированных
мерок, кроме сетки звукоряда. И как раз здесь обнаруживается
наиболее глубинная и неразрывная связь интервальных пред
сгавлений с ладоступенными. .,~
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Она немыслима без диатоники так же, как левое без правого,
периферня без центра и т. п. Но коль скоро хроматика зависит
()Т диатоники, значит интервалы, построенные на основе хрома
гики, также зависят от диатонических представлений.

В ладовой системе один и тот же интервал может быть по
строен на разных ступенях. Поэтому он выступает в известной
мере как автономная категория. Будучи связан с несколькими
ладотональными «позициями», интервал может быть абстраги
рован от них. Однако и величина интервала зависит от звуко
рядной сетки в целом, и сам интервал в конкретном выражении
(ость всегда сочетание двух звуков, принадлежащих тому или
иному звукоряду.

Чтобы убедиться в этом, достаточно рассмотреть все те
конкретные случаи, в которых слух воспринимает или представ
яяет интервалы.е л у чай пер ВЫЙ - и н т е р в а л входит в состав мелодии
"ли гармонии в н у т р и т о н а л ь н о е Д и н о г о построения.
Здесь связь интервала с конкретными ладоступенными пред
сгавленнями очевидна и не требует особых доказательств.

е л у чай в т о рой - и н т е р в а л возникает при переходе
от одной тональности к другой в про Ц е с с е о т к л о н е ни я
11Л И М О Д У л я Ц и и. И здесь ладовая определенность звуков
иптервалв несомненна. Дело усложняется лишь тем, что интер
пал состоит из ступеней разных тональностей. Однако, как пра
вило. интервал трактуется как ладовое движение внутри H~
чальной тональности, при котором второй звук интервала
ощущается как битовальный. Иногда же осознание переменно
сти функций соотносится с первым звуком интервала.

е л у чай т р е т ий - и н т е р в а л образуется н а г р а н и
м е ж Д у раз н ы м и т о н а л ь н о с т я м и при с о п о с т а в д е-
11 ии.

В романсе Глинки «Я помню чудное мгновенье» репризе в
фа мажоре предшествует остановка на доминанте параллельно"0 минора - прием, получивший широкое распространение в
классической музыке. Интервал сопоставления, возникающий на
грани формы, образован V ступенью ре минора и V же сту
пенью фа мажора:
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Исполнитель не должен устанавливать здесь прямую функ
циональную связь между звуками интервала, ибо тогда нару
шился бы смысл грани: сопоставление стало бы соединением.
Но для точности интонирования певец все же должен с чем-то
соотносить начало репризы. Такое соотнесение возникает на рас
стоянии. Звук до в затакте подготовлен вспомогательным звуком
до в предыдущем такте. Соотнесению способствует интонацион
но-мелодическое сходство эвуковысетных фигур, отмеченных в
примере скобками.

Та ким образом, ладостуленная трактовка звуков интервала
здесь налицо, 110 по существу слух оценивает не столько самый
интервал сопоставления, сколько две соединительные примы
до-до и ля-ля (см. пунктирные стрелки в примере 14), при
чем если непосредственно примыкающие к грани звуки различ
ны по высоте, но одинаковы по ладовому значению, то в сседи
ннтельных интервалах сохраняется высота, но происходит
терцовая смена ступеневых функций: VII-V (до) и V-III (ля).

Такого рода комплементарность обычно является закономер
ной при тональных сопоставлениях. Для перехода, например,
в параллельный минор характерно выдерживание соединитель
ного тона, выполняющего в мажоре функцию 11 I, а в миноре
V ступени.

Терцовая смена ступеневых функций отражает в романсе
Глинки общую тональную перестройку. Фактически слух имеет
дело с интервалом более высокого ранга - не между звуками,
а между тональностями. Сопоставление на уровне отдельных
звуков сочетается со связью на уровне частей формы.

Здесь мы вплотную подошли к вопросу об интонировании
интервалов сопоставления. Оно отличается от интонирования
внутритональных интервалов тем, что слух должен одновремен
но ощущать интервал высшего масштабного уровня, связываю
щий тональности сопоставляемых построений.

Не случайно наиболее частым интервалом сопоставления
является прима (или октава). Высотное тождество звуков при
мы облегчает при исполнении внутреннее слышание интервала,
образуемого тониками сопоставляемых тональностей или основ
НЫМИ тонами аккордов, предсгавляющих данные тональности.

Поскольку внутренний процесс интонирования скрыт от слу
шателей, у исполнителя может возникать соблазн пойти по
более легкому пути и интонировать интервал сопоставления так
же, как и интервал связи. Так, в следующем отрывке из роман
са «Я помню чудное мгновенье» (см. пример 15) интервал фа
ре, разделяющий фразы, можно спеть как тоническую сексту ре
минора.

для слушателей все равно главной останется логика сопо
ставления, а не связи, И, по-видимому, в ряде случаев такая
замена допустима. Однако если исполнитель упрощенно слышит
ладовые соотношения отдельных звуков, то он <В общем неядек-



н.ггпо замыслу композитора представляет себе и целое. а это'
МОЖСТсказаться и на характере его исполнения.

В системе упражнений, развивающих навык адекватного,
иогириятия интервалов сопоставления, должна быть соблюдена
г.к-лующая цепь переходов от простого к сложному.'

1. Интервал сопоставления - прима или октава. Звуки его
II\ОДЯТв тонические трезвучия, причем в одном ИЗ них интони
Р"l'МЫЙ звук является основным тоном.

2. То же, но интонируемые звуки не являются основными'
10ll:lМИ ни В одном из тонических трезвучий сопоставляемых
тоиальностей.

а. Интервал сопоставления не прима и не октава, но звуки
rl'o входят в тонические трезвучия, а в одном из НИХвыполняют
рою, основного тона. •

4. ТО же без затрагивания ОСНОВНЫХтонов трезвучий.
5. Звуки примы или октавы не входят в тонику одной из.

1011альносгей.
б. Звуки примы или октавы не входят в тонические аккорды

пшостввляемых тональностей.
7. Звуки не образуют примы или октавы и не входят в 1'0-

IIIII\Yодной из сопоставляемых тональностей.
К. ТО же, но без затрагивания звуков тонических аккордов.
Особняком стоит вариант, при котором каждый из звуков

"11 гервала является основным тоном тоники в сопоставляемых
тоипльпостя х. Очевидно, что здесь интервал сопоставления и
интервал связи совпадают и поэтому исполнение не представ
"'''''1' особых трудностей.

Перечисленные восемь вариантов можно отобразить в виде
IIIIТIIОЙсхемы (см. пример 16), на которой верхний голос соот
шгствует реально интонируемому интервалу сопоставления, а
IllIilШИЙ- мысленно представляемому в это время интервалу
IIIН:I\I. В некоторых примерах дан и третий голос - скрытое
ощущение СООТНОСЯЩих,сятоник (первых 'ступеней), одноаре
~"'II'IIO С предсгавляемыми основными тонами нетонических ак
I\IIII)(OBсопоставления.

j~::::tplll:11)!I;:IГ;JЗ9I:~
~

М. Глинка, СЯ помню чудное мгновечьев
15 [A!!egro /ЛоdегаtQJ ,

-ftщ' ф~ ;11 Щ #г j ]1 I J r;r I и· j р ;, f. р I J
Как мн..мо_лет. но_е 8н_де_нье, как ге ; нннчн-стон Ра.со- ты.



Очевидно, что возможность соотнесения звуков интервала,
предсгавлениями о ладовом звукоряде и определенных его c~.
пенях на начальных стадиях развития слуха реализуется ли~
в условиях однотонального музыкального контекста (случа'
первый). Музыкально осмысленное интонирование интервал~
находящихся на грани построений при модуляциях (случа
второй) или сопоставлениях (случай третий), требует уже бол~
сложных слуховых навыков. .

В известной мере это относится И к последнему возможном
случаю - к и н т е р в а л у, з в у чащ е м у и з 0.11 И Р О Ва н 11'1
от какого-либо музыкального контекста. Если слушатель вое
принял его не как нечто немузыкальное (например, гудок аВ11
машины), а как сочетание музыкальных звуков" то сразу же.
его сознании возникает тональный контекст: при консонирун
щем характере интервал наделяется качеством тоникальносв
при диссонирующем - качествами ладового неустоя. Это, без~
словно, требует от слушателя достаточно развитого слуха.

На анализе этого случая следует остановиться нескольй
подробнее, так как в практике испытания музыкального сл)'.х;j
в курсах сольфеджио интервалы, изолированные от окружен~
музыкального контекста, используются достаточно часто.

В связи с этим можно будет затронуть также проблем
константности интервалов и связанные с ней системность инте]
валов и вероятностное соотношение их с ладоступенныии прет
ставлениями.

Самый факт использования в педагогической практике иэолз
рованных интервалов говорит о том, что за ними признаете
автономность, известная самостоятельность и константность"
постоянство специфических свойств.

Константность интерва.пов и интерва.пьн~
л р е Д с т а в л е н и й выражается, в частности, в том, что звуКj
высотные расстояния между разными ступенями ладового звук~
ряда или хроматического ряда звуков при одинаковой величин
определяются как один и тот же интервал. Ранее уже БЫJ1
показано, что качественная определенность интервала мож]
сильно зависеть от ладогармонических условий. Кардинальв
изменяются ладофонические свойства гармонических интервj
.лов, музыкально-смысловые функции. Заметное влияние ~
оценку интервалов оказывает регистр, положение в синтакси~
ской структуре. От положения в звуковысотной системе регис
ров и в ладовом контексте зависит и строевая сторона иит
б2
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22 Известно, что в крайних регистрах интервалы настраиваются несколь
'10 шире, чем в среднем, что объясняется физическими свойствами вибра-
10Р08- источников звуковых колебаний, а также физиологвческнми свой
ггиами органов слуха, См, об этом статью Богнпо Г. К. Современная на
(' I'POllKiI фортепиано. - в кн.: Музыкальное искусство и наука, вып. 1,.
С' 207-212.

l&ала- абсолютная его величина в акустических единицах
измерения 22.

Гармонические интервалы требуют для совершенного звуча-
111111 настройки в так называемом чистом строе, мелодические же
иолчинены закону вариантности интонирования и зависят в'
своем точном строевом выражении от разнообразных ладовых.
11 прочих контекстуальных факторов.

Правда, иногда роль этой зависимости преувеличивается.
Псльая, например, согласиться с мыслью о возможности опре
лглеиия ладового значения интервала по его точной строевой
ш-личине. Поскольку на конкретную величину интервала влияет
наряду С собственно ладовыми моментами еще и большое число
других факторов, постольку в подавляющем большинстве слу
чаев эта величина не может служить даже вспомогательным
признаком ладовой функции звуков. Однако в целом факт ва
риантности строя несомненен.

Самым же важным является общее слуховое впечатление
рсзкого различия в характере одинаковых по названию, но
разных по контекстуальному значению интервалов.

Таким образом, об интервалах можно высказать два утверж
дспия, в равной мере справедливые и в то же время как бы
иротиворечвщие друг другу. С одной стороны, интервал узнает
си слухом как таковой, независимо от того, в каком ладовом
лначении он выступает, С другой же стороны, фактически суще
ствует столько разных интервальных представлений и впечатле
IIlIii - для одного И того же интервала музыкальной системы.
сколько различных ладовых вариантов (и не только ладовых)
может приобретать в музыке этот интервал.

Каков же механизм узнавания одного и того же интервала во
разных его контекстных вариантах - механизм константности?

Большую роль играют здесь два момента: системность ин
тервальных представлений и вероятностный характер их связи
со ступеневыми представления ми.

Системность интервальных п р е д с т а в л е н и й
обусловлена объективными закономерностями, сложившимися в
ироцессе эволюции звуковысотной организации музыки. Эти
закономерносги, отражающие особенности многоголосной музы-
1111 И характер соотношения мелодии и гармонии, привели к то
му, что в общественном сознании была зафиксирована строгая,
четкая система, включающая в себя все применяющиеся в музы-
1«' интервалы. Каждый интервал в этой системе получил свое
место" название, количественную и качественную характернсти-



,КУ. Характерной особенностыо системы интервалов является
строго определенное ограниченное число элементов. Систем •
.включает в себя только восемь названий простых интервала.
(прима, секунда, терция н Т. д.), несколько количественно-кш

чественных определений (чистый, малый, большой, уве,IIИченны/t
уменьшенный и другие) и деление на консонансы и диссонансы

Благодаря системности интервальных представлений, кажды.
вариант интервала-« строевой, ладовый, регистровый, сиитаксие
ческий и т. д. - может быть соотнесен только с одним и тем Жt.
элементом системы; каждой группе вариантов соответствует
константный элемент системы - инвариант. '

Соотнесение строевых вариантов интервала с инвариантов
рассматривается в теории зонной природы звуковысотного слух ..
Н. А. Гарбузова. Связывание регистровых и тесситурных ваРlI\
антов с константой было охарактеризовано выше. Что же
касается ладовых вариантов интервала, то их связь С системныв.
инвариантом является вероятностной.

Поскольку у мелодических интервалов ладовых варианто)
значительно больше, так как наряду со случаями, где интерва
ложится па фон одной гармонии, есть также много случаев,
которых звуки интервала относятся к разным ладогармониче
ским функциям, постольку для краткого анализа удобнее рас
смотреть гармонические интервалы, воспринимающиеся по пре,
имуществу монофункционально.

Однако даже гармоническая малая септима, например, вмв
сте с энгармонически равными ей увеличенной секстой и дваж
ды уменьшенной октавой при трактовке ее звуков, как входя
щих в один аккорд, может приобретать в тонально определен.
ной музыке несколько десятков значений. Число возможный
значений увеличивается намного, если ВКЮОЧИТЬ в него и С.1У'
чаи, в которых один из звуков является неаккордовым.

Трудно предположить, что в момент звучании изолироваJl1
ной малой септимы (как и других интервалов) в сознании ил!!
подсознании слушателя воскрешаются все ее возможныс даД04
тональные варианты. Большинство из возможных ЗllачеНII~
интервала хранится в музыкальном опыте слушателя, но в кан«
дом конкретном случае интервал оценивается на основе двух
трех наиболее вероятных для данной стилистической настройк
слушателя ладоступенных значений. I\ этим значениям в пер
БУЮ очередь относятся значения малой септимы как интервал
входящего в состав доминантсепгаккорда, сепгаккорда 11 СТУ
пени и малого вводного селгаккорда VIl ступени. '

Поскольку, однако, таких значений все же несколько, из~

.

лированный интервал выступает по отношению к ним как пек
торое обобщение. Это значит, что если слушатель не был зара
нее настроен на ту или иную тональность (например, благодар
предшествовавшим звуковым впечатлениям), то в его сознан.
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~ом"лекс наиболее вероятных значений интервала выступает в
./I'II·CTBCобобщенного недифференцированного функционального
'101111:1восприятия. Более вероятные значения в этом фоне нахо
яи гся ближе к порогу сознания, менее вероятные дальше. Под
ЯII цсйсгвием контекстных УС..10ВИЙиз этого фона сознание вы
nll/laCT соответствующие конкретные ладовые значения.

Другими словами, изолированный интервал все-таки связан
l' .шпоступевными представлениями, но связан вероятностными
«шошеииями. В музыкальном контексте вероятностный харак
"'/1 уступает место однозначной ладогармонической трактовке.
11 нее же во многих случаях даже в контексте (особенно
II/IIIOI'ОЛОСНОМ)вариантная множественность значений ингерва-
1111может являться существенной стороной художественного
"(I,'IIIl<a произведения.

Связь представления о том или ином музыкальном ингерва
~I' С множеством конкретных представлений о различных его
1I11',огармонических вариантах является необходимым условием
"1.lработки навыков константного восприятия одноголосных
"1','\Одических построений, включаемых в процессе развития в
1IIII.IIII4НЫЙмногоголосный контекст. Узнавание темы в разных
-т.товиях ее появления основано во многом на константности
яигсрвальных представлений, хотя не меньшую 'роль играет
1:1\'\'1> и узнавание ритмического и линеарного рисунка темы.
'1 10 же время слуху должна быть доступна и вариантная
!tIllожестnенность возможных звучаний одного и того же интер
.11,'1;1в музыкальном контексте. Ведь если слуху знакомо каче
,rllO того или иного изолированно звучащего интервала, то это
впнсс не значит, что тот же интервал будет узнан в музыкал,\>-
1111\1контексте, где реализуется одно из многих его ладовых
шлчсний. Затруднения подобного рода, встречающиеся в педа
пиической практике, свидете.'1ЬСТВУЮТо том, что слух У.'10ВИЛ
,'111111,характер одного или двух-трех вариантов этого интервала
м игзпаком с другими. Это значит, что у учащегося не сложи
,111\'1, J[ обобщенное константное представление об этом интер-
1I1I,le!I представление о множестве его вариантов. Между тем,
1I1I;I,ilшшаясвобода слуховых действий обеспечивается лишь в
111.\1случае, если слух владеет и тем и другим.

Сущестаующие методы воспитания слуха в курсах сольфед
ItIllo способствуют развитию обеих сторон интервальных пред
Ililll,'IСНИЙ,так как наряду с упражнениями, в которых узиава-
11111'интервала как такового, как некоей константы, является
I11I11oj'1из главных задач. широко используются в педагогической
1"I(юте и упражнения на освоение «интервалов В ладу».

I[а наш В3Г.'1яд, изучение веРОЯТНОС11НОЙпри роды связей
1I1111'рuаласо ступеневыми представления ми может быть полез
",,1Мдля совершенствования С.'10ЖИВШИХСЯметодов.

Так, на первых этапах развития слуха более важно сформи
,"II;lТЬ представление о том, какие значения тот или иной



интервал приобретает чаще всего, а какие из них в реаль
музыке сравнительно редки. Это значит, что в самих упраж
ниях наиболее часто должны встречаться такие прнменен
интервала, какие для него характерны.

На последующих этапах развития слуха, напротив, бо.
важно обратить внимание на исключительные, редкие при'
нения интервала, чтобы при необходимости активно воспро
вести такой вариант в собственном музыкальном исполне
учащийся не встал бы в тупик. •

Но для того, чтобы в упражнениях для развития слуха мог
быть учтена частота использования разных вариантов однс
и того же интервала в музыкальной практике, необходимо хс
бы в общих чертах исследовать вероятностную картину употр
ления интервалов.

На первых этапах обучения необходимость решения э
задачи отпадает, если пользоваться для упражнений музыка
ными примерами, заимствованными из художественной муз'
кальной литературы. В этом случае частота применения т.
или иных ладовых вариантов интервалов соответствует xyд~
жественной практике. !

Но для последующих этапов, где как раз нужно выделен!
редко встречающихея вариантов, необходимо точное знан~
вероятностной картины употребления интервалов. i

В настоящей статье не ставится задача полной характер!
стики вероятностей интервалов. Это цель особого исследовани
Отметим лишь, что достаточно ясное представление о верояl
ностном распределении различных интервально-ладовых cooTнf
шений можно получить, проанализировав мелодии из того и~
иного сборника сольфеджио, основанного на примерах из кл~
сической и народной музыки. .

Так, если рассмотреть все примеры использования нисхош
щей большой сексты в сборнике Драгомирова, то нетрудно ycrj
новить, что чаще всего (около 50%) этот интервал трактова
как движение вниз от VI ступени к 1, реже - как ход от III CTj
пени к V (почти 30%) и как ход от II ступени к IV (окол
20 %). Другие значения встречаются крайне редко. Восходящ~
секста строится в 50% на V ступени, в 38% - на 1, в 7% - ~
IV и в 5% - на II. Приведенные данные, конечно, требу~
уточнения, которое может быть достигнуто только при условв
расширения изучаемого материала. Однако общие тендепзц'
они отражают достаточно верно. Отсюда, например, ясно, ,
на более высоких этапах развития слуха целесообразны та .
упражнения, в которых специально бы акцентировалось вни .
ние на применении восходящих секст, построенных на Il!
IV ступенях ладового звукоряда. j

Итак, во всех рассмотренных выше случаях музыкаJ]ЬНf~
интервал так или иначе связан с представлениями о ладовы
ступенях и о ладовом звукоряде. В однотональном контекеа
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2э 1( е ч х у а ш в и .'1 И Г. 1( вопросу о психологической сущности ладо
вого чувства. - «Сообщеиия Академии наук Груэинской ССР», т. 16, Ng 5,
1!11)5.

24 М ~ Д у ш е в с к и й В. Строеиие музыкального произведения в связи
" его найравленносгью на слушателя. Автореферат дисс. М., 1971.

ииуки интервала трактуются как определенные ступени лада.
При модуляциях и сопоставлениях ладовая трактовка услож
писгся явлениями переменности функций, полифункционально
('ТИ и комплементарности. В изолированных интервалах связь
(' ладом обнаруживается в формах обобщенного ладофункцио
плльиого фона и вероятностных соотношений с ладовыми вари
пнтами интервала.

Возникает вопрос: не сводятся ли таким образом интерваль
пыс представления к ладоступенным. Ведь если настройка
слуха на ту или иную тональность представляет собой по су
ществу настройку на определенную ладозвукорядную сетку в
полом. то умение строить интервалы, слышать и определять их
ограничивается определением ступеней лада.

Конечно, такой подход к формированию навыка определения
иитервалов возможен. Однако здесь сам интервал возникает как
нечто производное, побочное. Внимание обращено на сами сту
испи, между тем, как было показано выше, интервалы обладают
11 некоторыми своими важными в художественном отношении
('Iюйствами, усвоение которых необходимо для успешной музы
кальной деятельности.

Кроме того, даже если бы рассмотренный подход был един
сгиснно возможным, все же опора на ладоступеневую сетку не
().начала бы уничтожения категории интервала. Связь интер
вальных и ступеневых представлений обоюдна. Ступеневые

v •ирсдстввления не только являются опорои для интервальных,
НО и сами в свою очередь базируются на последних.

6. Как известно, психологическая сущность ладового чувст
lIа, на которое опираются с т у п е н е в ы е пр е Д с т а в л е н и я,
аикдючается в феномене ладовой настройки, то есть в явлении
особого рода психологической установки. Исследование ладово
Го чувства с позиций психологии установки было предпринято
1""Н. Кечхуашвияи'". Частично этой проблемы касался в диссер
Т:tIl!ИlИ В. В. Медушевокий 24. Но детально муэыкально-теоретиче
ского анализа структуры ладовой настройки не проводилось.

Здесь целесообразно остановиться лишь на двух ее сторо
ппх - на представлениях о ладовом звукоряде и на оценке
функций ступеней лала,

Настроиться на ту или иную тональность - это значит,
прежде всего, запомнить тонику. Но слуховая фиксация тоники
ирелставляет собой и настройку на ладовый звукоряд в целом,
\! на структуру всех ТИПИЧНЫХ дЛЯ данной ладотональности
функциональных взаимосвязей ступеней и созвучий. Ведь ощу-
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25 Другие типы звуковысогной организации (например, народные .,.
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щение тоники - 1 ступени лада - окрашено представлениями е
минорном или мажорном наклонении, то есть включает в себв
представления о двух других звуках тонического трезвучия 11
об эффекте их одновременного звучания. Далее. Ошушение
тоники как центра ладовой системы само по себе прелполагаеё
ощущение противопоставленаости устоя неустойчивым ступеняrf
и созвучиям. В классической европейской ладогврмонической
системе тоника в первую очередь противопоставлена доминан
те 25. Но доминанта - лишь одна из двух неустойчивых фУНК'!;
ций. Представление о ней также предполагает сопоставление е.
с другой качественно отличающейся от нее субдоминантовой
функцией: специфика доминанты - ее однозначная центростре
мительная иаправленность - выявляется лишь в сравнении С'
многозначностью и центробежностью субдоминанты.

Таким образом. настройка на тонику есть сложная КОМП.·
лексная психологическая установка, в которой можно выде.1IИl'Ь,
несколько слоев, начиная от самого яркого ощущения и кончая
все более и более слабыми. -



Из приведенной здесь схемы (см. рис.) видно, что полная
структура тональной настройки включает в себя четыре - пять,
11 может быть даже и шесть слоев-планов, которые как бы
просвечивеют сквозь топику и в совокупности характеризуют
лппотональную организацию в целом. С этих позиций можно
лать оценку и применяемым в педагогической правтике спосо
(':1М настройки слуха с помощью особого рода «попевок». Такие
попевки включают в себя наряду с 1 ступенью и звуками тони
ческого трезвучия также и неустойчивые ступени и способству-
10T тому, что в структуре тональной настройки слушателя все
глон получают ладово определенную прорисовку, выявляется
не только 1 ступень, но и наклонение лада и характерные осо
('t'JlНОСТИ неустойчивых ступеней (например, гармонический тип
мажора или натуральный - минора и т. п.) Конечно, Д.Т)яразви
того слуха настройка может осуществляться и по одному лишь
:туку 1 ступени. В этом случае все последующие слои аависят
уже от случайных факторов, но они все же так или иначе
}lI.'ЙСТВУЮТ.

Нз описания структуры лапотональной настройки следует,
что она обязательно предполагает наряду с ладофункциональ
пыми представления ми также и интервально-звукорядные пред
гтавления, так как опознавательным признаком устойчивых и
пеустойчивых ступеней является их положение в общей системе.
Ощущение мажорности или минорности, например, предполага
('Т скрытое ощущение интервальной структуры тонического
трезвучия, ощущение устойчивости - скрытое представление об
интервальной сопряженности устоев с прилегающими неустоями
11 т. д.

Следовательно, настройка на ту или иную ладотонаяьность
сеть и настройка на звукоряд в целом. Более того - можно
утверждать, что вне представления о структуре звукоряда не
возможна собственно музыкальная ладовая настройка. Содер
жанием ее является функциональный комплекс отношений И
разнообразные, связанные с ингерваликой лада качества, а «ма
тсрией» - звукорядная сетка.

Обязательное сочетание интервального и ступеневого ком
нонентов настройки выявляется также и при анализе ладовых
функций отдельных ступеней.

Ступени лада образуют строгую систему ВЗ8ИМОСООТНОСЯ
шихся элементов, зафиксированных интервальной звукорядной
гтрукл урой и дифференцированных по своим ладовым функ
циям.

ДЛЯ четкой дифференциации элементов лада необходим
некоторый однозначный критерий. Таким критерием и является
нптервально-иэмерительная звукорядная сетка ступеней лада,
Лля того чтобы воспринять ладовую функцию ступени., нужно
отличить эту ступень от других. Единственныи надежным при:'

69



знаком для ее узнавания является положение в звукоряде.
положение в звукоряде - по существу категория интервальн
Быть 1II ступенью лада - это значит отстоять на терцию вв '
от тоники, на терцию вниз от V ступени, на секунду вниз
субдоминанты и так далее. Собственно функциональная Д
ференциация ступеней только потому и оказывается возможно
что ступени можно отличить друг от друга, узнать на слух'
их звуковысогной локализации в интервальной сетке лада. .:'

Однако значение интервально-звукорядного фактора
функциональной структуры лада этим не ограничивается. З
коряд, будучи связан с интонационно-мелоднческими возмож
стями лада, способствует и формированию самих ладов
функций.

Под функцией в данном случае подразумевается обяз
ность, роль, выполняемая элементом целого. Ладовые функц
ступеней обычно обозначаются порядковыми номерами ступен
а иногда и терминами: тоника, доминанта, субдоминанта, м
днанга, субмедианта, вводный тон (верхний и нижний). Одна'
это однозначное наименование не только не дает представлен
о всей сложности понятия функции, но инередко способствуя
упрощенному пониманию функциональности ладовых ступеней

В действительности же под порядковым номером ступен
или названием «тоника», «доминанта», «медианта» - скрыт Ц
лый комплекс функциональных свойств. Так, например, опреш
ление функции 1 ступени лада как тонической представля
собой зашифровку большого комплекса ролей, выполняем
этой ступенью в конкретном музыкальном контексте. Среди н
выделяются роли исходного пункта движения и фивалис
стержня звуковысотного движения или одной из его грани,
роли центрального звука лада, главного представителя тонич
ского трезвучия и тональности в целом, роли ладового полю.
притяжения, роль устоя, тона успокоения, роль центра утверд
тельной интонации и т. д. ПО отношению к этому комплекс
термин тоника является и обобщением и «полномочным пре
ставителем». Ясно, что усвоение ладовой функции - это ес
практическое усвоение всего множества конкретных ролей, в
полняемых той или иной ступенью лада в музыкальных усл
виях контекста, а ступеневые представления - обобщен
достаточно многообразных музыкально-логических, интонацио
ных, характеристических свойств, появляющихся у ступене
лада во многом благодаря их связи с интонационно-интерва
ными особенностями контекста.

Поэтому подробное исследование ладовых функций ступен
дало бы ценный материал не только для теории лада, но и Д
практики воспитания музыкального слуха, и могло бы ста
предметом специальной работы. Здесь мы ограничимся указан
ем на некоторые наиболее существенные функции ладовы
ступеней в целом и рассмотрим проявление некоторых из ни
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26 Мазель Л, О мелодии, с. 100-101, 135,

11<1 конкретных примерах, акцентируя при этом интервально-ин ..
топационную природу функциональности.

Все множество функций, которыми обладают ступени лада,
можно разграничить на функции характерные, предпочитаемые
11 функции свободные, незакрепленные. Очевидно, что послед
ние не входят в число факторов, определяющих индивидуаль
пые особенности ТОйили иной ступени. Однако их изучение и
усвоение на слух также полезно для развития слуха. Ведь даже
тлние сравнительно свободные мелодико-фигурационные функ
цпи, как функция вспомогателыюго, проходящего звука, предъе
ма, задержания, камбиаты, все же тяготеют к определенным
ступеням лада. Так, вспомогательными чаще других оказывают-
01 вводные тоны, предъемом - 1 ступень, камбиатой в кален
циях- III ступень, II ступень довольно часто оказывается
проходящим звуком. И все же для выработки ступеневых пред
ставлений гораздо более важны конструктивные, синтаксиче
ские, аккордово-гармонические и мелодические функции, в той'
или иной степени характерные для определенных ступеней лада.
как бы закрепленные за ними.

Так, конструктивные функции звуковысотного остова лада
выполняют нередко 1 и V ступени. Каждая из них может играть
роль стержня или границ звуковысотного развития.

Синтаксические функции той или иной ступени определяются
возможностями ее использования на гранях мелодических по
строений, в кульминациях и связаны с рассмотренными выше
понятиями интервала движения и интервала переключения .•

Аккордово-гармонические функции ступени выражаются в
том, какое место она занимает в аккордах, является ли она
основным тоном, терцией, квинтой, септимой, служит ли общим
авуком при соединении аккордов, трактуется ли в аккорде как
диссонирующий звук, мелодический, басовый или средний голос,
как определитель ладового наклонения и т. д.

Многообразны мелодические функции ступеней лада, выяв
ляющиеся в их связях с интервалами.

Понятие мелодико-линеарных ф~нкций широко применяет
J1. А. Мазель в книге «О мелодии» 2 • В ней, в частности, отме
IIается, что каждый звук может выступать в функции элемента
мелодического подъема или спада, вершины-источника (нередко
V ступень), вершины-горизонта (нередко 1 ступень) и вершины
кульминации (часто VI ступень), в роли опорного звука опева-
пия, элемента скрытого голоса и т. д. '

Из мелодических функций едва ли не наиболее важными
для формирования характера, семантических свойств ступеней
лада являются интервально-интонационные - участие той или
иной ступени в создании типичных выразительных мелодиче
ских интонаций.
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Разнообразные роли, выполняемые по принципу совмещения
той или иной ступенью лада, в целом образуют единую систему,
Это дает возможность любому из типичных для ступени функ,
циональных свойств выступать в качестве представителя всегс
комплекса. Таким образом, ладовая функция как бы собирает
в фокус и обобщает совокупность характерных для ступени
ролей. ..'>,," j&'Y, """"';iIIf:

Значит, и общее- представление о ладовой функции ступени
формируется практически в процессе усвоения множества част
ных функций ступени, в той или иной мере специфичных для
нее. Огромную роль играет здесь опора на интервальные пред
сгавления.

Рассмотрим на примере V ступени, насколько интонационно
смысловые, эмоционально-характеристические и конструктивные
функции ступени определяются ее интервальным положением в
гармоническом и мелодическом контексте, обусловленном эву
корявной структурой лада.

Любая ступень лада, если она принадлежит медодическому
голосу, может становиться своеобразным мелодическим фокусом
гармонии в том смысле, что слух воспринимает ее как звук,
окрашенный оттенками той гармонии (фоническими и функцио
нальными), в которую входит ступень. Гармония как бы кон
центрируется для слуха, стягивается в одном тоне, проелуши
вается сквозь его призму. Особенно ярко функция фокуоирова
ния выступает в том случае, когда на фоне повторяющегося
звука гармония меняется. В этом случае ступень лада становит
ся фокусом гармонического движения, движение гармонии
проецируется на мелодический тон.

Поскольку каждая из ступеней лада в принципе может
играть в аккорде и роль основного тона, и роли терции, квинты,
септимы и ноны, постольку V ступень не отличается от всех
остальных по множественности этой интервально- аккордовой
роли. Однако в условиях классического гомофошю-гармониче
ского стиля, для которого характерно акцентирование тонико
доминантовых оборотов, именно V ступень лада выделяется по
функции фокусирования. В условиях простейшего гармоническо
го развития она дает возможность сохранять высоту мелодиче
ского голоса при чередовании тоники и доминанты. Перемена.
ролей (квинта тоники - основной тон доминанты) в сочетании,
с. неиэменностью ВЫСОТЫ создает впечатление глубинности дви-'
жения. Это впечатление основано и на эффекте ладофонической
перекраски звука, и на динамизме, напряженности функцио-:
нальных связей тоники и доминанты. Будучи ВОСПРИНЯТЫ через
мелодию, гармонические свойства контекста приобретают осо-,
бый оттенок сокровенности, сосредоточенности, суровой сдер-.
жанности, напряженности или скованности, парадоксального;
сочетания статики и динамики и т. п. Свойства гармонии ста
новятся для восприятия качеством мелодического звука;



меняющимся в процессе его «проиэнесения». Не случайно прием
гармонического переинтонирования V ступени является одним
113 наиболее характерных в минорных темах скорбного, суро
IЮГО, сосредоточенно-уг.публенного типа. Достаточно привести
в качестве примеров траурный марш из Двенадцатой сонаты для
фортепиано, скерцо из Пятой и Allegretto из Седьмой симфоний
Бетховена.

При более интенсивном гармоническом развитии V ступень
может становиться также и III ступенью параллельного мажо
ра, в котором она трактуется и как терция тоники, и как секста
доминанты, и как септима вводного септаккорда двойной доми
нанты. Естественно, что художественный замысел, требующий
выражения статики и одновременно эмоциональной насыщенно
сти, приводит к частому использованию речитации на V ступени
минора - III ступени мажора или к постоянным возвратам этой
ступени в условиях меняющегося тонального освещения, что,
например, часто встречается в музыке компоэиторов-романти
ков, в творчестве русских композиторов.

Однако не только количественная мера определяет своеоб
разпе проявления фокусирования гармонии у каждой ступени.
Не менее важен и сам характер гармонических отношений.
отражаемых через призму данной ступени. Так, например.
V ступень сходна с 1 в том смысле, что обе они могут служить
осью движения в кварто-квинтовых гармонических оборотах.
Но внутреннее эмоционально-смысловое наполнение этого дви
жения весьма различно. В плагальных оборотах с выдержанным
тоном 1 ступени внутриступеневое движение функций гораздо
более оценивается с ладо-фонической стороны, тогда как в ав
тентических оборотах - с динамической, функциональио-гармо
нической стороны.

В ряде случаев в зависимости от общего характера музыки
V ступень может восприниматься и с преобладанием фониче
ских оттенков, определяемых интервально-гармоническими отно
шениями. В частности, присущие квинтовому тону лада качества
пространственности, устремленности вдаль, особенно часто
использовавшиеся в русской музыке, в музыке Шопена, во мно
гом объясняются переносом на восприятие V ступени фониче
ских качеств квинты, кварты и октавы - интервалов, которые
образует V ступень со звуками тоники и доминанты. Но ясно
также, что это не единственная предпосылка, что ощущение
широты, дали связано и с неполнотой устойчивости, с ладовой
двойственностью, со способностью V ступени одновременно и
устремляться в будущее (к тонике), и создавать ощущение
покоя.

Механизм. работы слуха, обеспечивающий функцию фокуси
рования гармонии, представляет собой по существу одноголос
ное слышание многоголосия. Восприятие гармонии выражается
здесь в форме интонационно-гармонической окрашенности, осо-
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бого качества самого мелодического звука без обязательногё
представления всех деталей гармонического сопровождения
реального или мысленного.

Очевидно, что для развития подобных навыков целесообраа
ны специальные упражнения, которые формировали бы способ- ~
ность при концентрировании внимания на одном тоне преД~'j
ставлять одновременно 'и движение других голосов - сна',
чала в двухголосии. затем в более сложной многоголосной
фактуре.

ИЗ краткого анализа видно,. что восприятие V ступени (как
и любой другой) включает в себя целый комплекс аккордово-.
интервальных ощущений, без которых немыслима выработка
качественно-определенного представления о функциональном
своеобразии этой ступени.

Если интервально-аккордовые связи дают возможность вклю
чать в восприятие V ступени ее отношения главным образом с
1, III, VH и II ступенями (реже с IV), ТО связь ее, например,
с VI ступенью относится уже в большей степени к сфере мело
дико-интонационных ассоциаций. '

Мелодические функции V ступени связаны с принципом
вершины-источника (см. тему прелюдии соль-диез минор Рах
манинова, прелюдин ми минор Шопена), с кульмвнационными
пунктами мелодического движения. Нередко она выполняет
роль верхней границы эвуковысотного рисунка и образует
скрытую линию звукового горизонта, доминирующего над
остальными звуками. Если 1 ступень - центр завершающего
этапа мелодического движения, то V - часто средоточие разви
тия. Вокруг нее вьется нить мелодического движения в романсе
«Островок» Рахманинова, в теме главной партии из симфонии
соль минор Моцарта, в песне «Двойник» Шуберта, в пьесе
«Вечер В горах» Грига.

Будучи мелодически сопряжена с субдоминантой и двойной
доминантой и способная представлять и тонику И доминанту.
V ступень часто находится в узлах интенсивного ладового раз
вития мелодии и является центром частичного разрешения
напряжения, допускающим дальнейшее движение. Поэтому в
круг возможностей V ступени включаются и многообразные
мелолиио-интонациовные ассоциации, среди которых в миноре,
например, выделяется по своей значимости и типичности связь
со скорбной интонацией задержания (VI- V), широко исполь
зуемой в классической музыке разных эпох и стилей (см. при ..
меры 17-21).



Итак, ступеневые представления являются обобщением мно
гообразных частных гармонических и мелодических функций
ггупеней лада и связаны через эти функции с интервальными
иролсгавлениями. Качественное своеобразие ступеневых и ин
"\'I"НIЛЫIЫХ представлений заключается в том, что первые
"",:III\ОТСЯ по своей природе обобщенно-интервальными. а вто-
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Pь~.- обобщенно-ступеневыми, Это значит, что представление О
ступени лада как бы объединяет или замещает целый комплекс
всевозможных ладово-интервальных предстввлений, связанных
со ступенью различными вероятностными отношениями. Благо
даря комплексности возникает обобщенность, при которой
каждый возможный интервал в сознании не выделяется, и все
они в целом даны в свернутом, редуцированном виде, как некое
самостоятельное для восприятия качество ступени. Собственно
же интервальные представления характеризуются яркостью
впечатления единичного конкретного интервала при обобщенном
комплексном впечатлении возможных ладовых значений интер
вала, среди которых, также в соответствии с вероятностью их
в данном стиле, может реализоваться какое-либо ОДНО.- в част
ности, в зависимости от контекста, от условий воспроизведения
интервала и от настройки слушателя.

Проведенный выше анализ интервальных и ступеневых пред
ставлений показал, что и те и другие являются сложными,
комплексными психическими образованиями, что они основаны
на различных естественных, психологических и собственно
музыкальных предпосылках, и что, следовательно, в той или
иной мере элементы интервальных и ступеневых представлений
возникают уже на домузыкальной стадии развития слуха.
Музыкаяьная же стадия начинается с того момента, когда оба
ряда первичных интервальных и функционально-ступеаевых
представлений, заимствуемых из опыта речевого интонирования,
слуховой оценки разнообразных звучаний окружающей среды,
объединяются в ладовой оценке музыкальных тонов. С этого
момента начинается развитие и интервальных и ступеневых
предстаалений, в котором те и другие совершенствуются, внут
ренне дифференцируются при условии взаимной связи. Деталь
ное рассмотрение интервальных и ступеневых представлений
потребовало в данной статье выхода за пределы той возрастной
зоны музыкального обучения, которая охватывается курсами
сольфеджио. Именно поэтому здесь пришлось анализировать
как первоначальные, первичные возможности и способности
слуха, так и возможности тонко дифференцированного восприя
тия интервальной и ладовой структуры музыки, подчас не nод
дающиеся педагогическим воздействиям в рамках начальных
или средних этапов сольфеджио.

Конечно, и в самих курсах сольфеджио возможно расшире
ние арсенала приемов, развивающих и дифференцирующих
слуховые способности. Однако сложившиеся традиции, закреп
ленные в программах. во множестве учебников и учебных посо
бий, связаны с преобладающим использованием фактурно
упрощенных упражнений, нередко лишенных реального гармо
нического сопровождения, с ограничением масштабов музыкаль
ных построений, предлагаемых для анализа на слух, для
диктанта или пения. Поэтому контекстуальные факторы -



илияние гармонии, тематического развития, фактурно-регистро
вых особенностей изложения и т. д, - обнаруживают себя
намного сильнее в музыкальном материале других теоретиче
ских курсов, что И дает возможность установить в них логиче
скую преемственную связь с курсом сольфеджио,

Этот вывод может показаться странным и неожиданным для
статьи, целью которой была характеристика связей интерваль
ных и ступеневых представлений. Однако при своем несколько
общем характере он представляется исключительно важным.
Одна из центральных задач теоретических курсов заключается
11 том, чтобы развивать музыкальность, совершенствовать музы
кальный слух, умение глубоко, адекватно композиторскому
замыслу, стилю, жанру и исполнительской интерпретации вос
принимать пронзведение, в мельчайших элементах музыки,
отдельных интервалах и ступенях, чувствовать влияние целого.



Как известно, релятивная система - это ладовая система изу
чения курса сольфеджио, где лад дается обобщенно. В этой
системе в первоначальном обучении не существует понятия аб
солютного звучания звуков. Слоговые названия Гвидо Аре
тинского до, ре, ми, фа. соль, ля, си - здесь скорее являются
символами. В каждой новой тональности 1 ступень обозначает
ся по 1 ступени до-мажорного звукоряда, образуя подвижное
до. В любой новой тональности приходится мыслить как в то
нальности до мажор или, соответственно, в параллельном ми
норе. Короче, лад изучается вне связи с тональностью.

Это приучает учащихся мыслить ступенями лада, дает воз
можность начинать обучение в удобном для них диапазоне.
Принятые ерелятивисгамиэ наглядные обозначения ступеней
78

Курс сольфеджио имеет широкое муэыкально-воспнгатель
ное значение для деятелей муэыкалъного искусства, особенно
для молодежи: он влияет на сознание будущего музыканта, на
его способность осмыслить, оценить и воспринять музыку.

За последние годы у нас в стране заметно' усилился инте
рес к сольфеджио, особенно 'к вопросу воспитания слуха на на
чальном этапе обучения музыке. Воспитание молодых музы
кантов - длительный и сложный процесс.

История предмета сольфеджио дала много различных мето
дов развития слуха. Они отражены в существующей учебной
и методической литературе. В работах, посвященных вопросам
изучения лада, интонации, метроритма, гармонического соль
феджио и других разделов предмета, изложен богатый опыт
наших педагогов. Однако в отношении методики преподавания
существует немало разногласий. В курсе сольфеджио еще мно
го нерешенных проблем, которые волнуют педагогов. Здесь
мы коснемся некоторых из них, в частности вопроса абсолют
ной и релятивной систем преподавания сольфеджио в профее
сиональном музыкальном образовании.

ОБ АБСОЛЮТНОЙ И. РЕЛЯТИВНОй СИСТЕМАХ
КУРСА СОЛЬФЕДЖИО

Агажанов А.
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(ручные знаки) 1 активнэирузет работу с учащимися, Указан
иые моменты особенно привлекают начинающих педагогов.
Однако практика в этой области показывает, что быстрое ов
Jlnдение абстрактными ступенями лада на начальном этапе
вто еще не достижение конечной цели - глубокого понимания
музыкального искусства.

Для того чтобы решить вопросы, связанные с ВОспитанием
слуха, необходимо рассмотреть хотя бы некоторые из важней
ших методологических предпосылок построения курса сольфед
жио, лежащих в основе любого звена музыкального образова
IIJIЯ, в том числе и начального.

Рассмотрим некоторые принципиальные положения, кото
рые отличают сторонников абсолютной системы от ерелятивис
тив».) Прежде всего по-разному разрешаются вопросы: какие
звукоряды должны лежать в основе предмета сольфеджио при
изучении лада - пентатоника или семиступенные мажоре-ми
норные лады; придерживаться ли старых слоговых названии
1\ОТ Гвидо Аретинского, принятых у нас в стране, или вновь
пэобретенных слогов, якобы отвечающих национальным осо
бснностям языка; давать изучение ступеней лада абстрактно
IIJIИ в тональности и целый ряд других, не менее важных, ко
торых мы здесь не будем касаться.

Первое и важнейшее положение у сторонников релятивной
I1 абсолютной систем - опора на лад, развитие ладового чув
ства. Хотя современная профессиональная музыка, сложная,
многогранная, и обладает самыми различными выразительны
ми средствами, одним из важнейших (если не самым главным)'
факторов музыкального искусства является ладовая органаза
ция - основа, на которой воспитывается и слух и вкус чело
века. Наша музыкальная эстетика опирается именно на эту
ладовую основу. В этом основном вопросе и у «абсолютiшков»
11 у «релятивисгов» точка зрения едина.

В других моментах подобного единства нет. Сторонники
релятивной сольмизации утверждают, что:

1) единый метод изучения курса сольфеджио у нас, в
СССР, должен быть релятивным, так как тональность для ВОС
приятия музыки не существенна;

2) в основе изучения лада должна быть пентатоника (пя
тиступенный ангемитонный звукоряд);

З) старые слоги Гвидо Аретинского неудобны для пения,
поэтому необходимо создать новые слоговые названия нот с
учетом языковых особенностей данного народа.

В статье п. Вейса «Абсолютная и относительная сольмиза
ция» раскрываются исторические пути развития сольфеджио,
сущность относительной и абсолютной систем сольмизацин. На
ряду с интересным историческим обзором автор дает ряд тео-

1 Подразумевается наличие наглядных жестов-символов. Каждая сту·
пень обозначается определенным жестом, отражающим характер ступени.
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ретических положений курса сольфеджио. Вот неКОТОРЬ1еи.
них.

ОН утверждает, что «изменение абсолютной высоты цело~
'музыкального проиэведенпя (встречающееся на практике весьм
часто в пределах от полутона до двух тонов и более) не за
трагивает его существа» 2. Так ли это? Согласиться с этим ..
значит игнорировать объективные данные музыкального ис
кусства. Коснемся объективных акустических свойств каждо~
го звука. Известно, что каждый звук имеет свою характерись
тику: высоту (число колебаний), частичные тоны, во MHOГO~
определяющие окраску звука (гармонический обертонный ря_'
инегармонические призвуки, форманты, по которым распоя
наются речевые и музыкальные звуки), наконец, атаку и зату~
хание звука. Достаточно нам лишь подумать о высоте звука'
как мы уже настраиваемся на него, подлаживаем к нему свой
голос, свое представление, исполнительские намерения. Это
приспособление происходит на всех инструментах: на скрипке;
духовых инструментах, фортепиано и в пении.

Сама тональность имеет свою характеристику, которая аа
висит от высотного положения данной тональности в совокмп
ности всех тональных систем. Ведь недаром некоторые музы:
канты воспринимают тональности как краски. Ни для какого
музыканта не безразлична тональная сфера. Только конкрет
ная высота звуков лада определяет понятие тональности. Един
ство обоих понятий выражено в термине «ладотональность»;
на практике мы говорим сокращенно - тональность.

Приведеиные факты опровергают первое положение в ста
тье Вейса, гласящее, что для слушателя «изменение абсолют
ной высоты целого музыкального произведения не затрагива
ет его существа». Наоборот, поскольку тональное чувство, TO~
нальное представление для любого слушателя музыки, тем
более для профессионала, не безразлично, важно. чтобы одно
и то же звуковое представление вызывалось одним слоговым
названием. Кроме того, многократные повторения одних и тех
же названий в различных тональностях могут привести к вы
холащиванию эмоционального содержания и осмысления самих
ладовых и тональных явлений.

Л а Д необходимо изучать в е Д и н с т в е с т о н а л ь Н О С Т Ь 10.
Абсолютная система сольфеджио и в целом теория музыки,
без когорой нельзя сознательно заниматься развитием слуха,
разумно учла все свойства звука. Здесь, как известно, каж
дый звук имеет два значения: первое - его местоположение в
общей системе звуков, употребляемых в музыке, второе=-,
роль данного звука, его функция в конкретной тональности,'
В этом смысле каждый звук, имея свое высотное положение~
меняет функциональную роль в тональности: становится то,,

2 В е й с П. Абсолютная 11 относительная сольмнзация. - В кн.: Вопро-'
сы методики воспитания слуха, Л., 1967, с. 70.
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I ступенью, то П, то V и т. д. Диатонические семиступеиные
лады четко отражают эти моменты. Они имеют точные наэва'"Щ звуков в виде слоговых и буквенных обозначений, обозна
чсние ступеней лада и характеристику этих ступеней. Следо
нательно, каждый звук в другой тональности приобретает но
вое функциональное ступеневое значение, поэтому в подвиж
пом до нет никакой необходимости.

Выбор направлений действий должен соответствовать на
шим традициям, а традиции складываются в определенных ис
торических условиях. Известно, что еще более ста лет назад
в России усиленно пропагандировали «цифирный метод» обу
чгния музыке по системе Э. Шеве, который является упрощен
иым вариантом релятивной системы. Активно содействовали
рпспространению этого метода В. Соллогуб, В. Одоевский,
К, Альбрехт и другие. Но эта система у нас не приви..пась. Об
этом пишет сам П. Вейс: «К сожалению, практическое приме
пение цифрового метода обучения в России ~ оправдало на
дежд Соллогуба и Одоевского» З. Зачем же опять возвращать
('Н к явлениям, которые отвергнуты жизнью? В нашей стране
имеются свои традиции в преподавании сольфеджио, которые"
уходят корнями в искусство хорового пения. Крупнейшие педа
гоги и выдающиеся хормейстеры нашей страны Н. Данилин.
Л, Александров, П. Чесноков, Г. Лмвтревсквй, разумеется.
.ягали цифровую и релятивную системы, но, работая в самоде
ягельности, они и там этой системой не пользовались, так как
(Онаотдаляет массовое музыкальное образование от професси
опального обучения.

П. Чесноков, суммируя свой огромный творческий опыт в
книге «Хор И управление им», теоретически обосновывает про
вореиные им же на практике основные положения хороведе
IfflЯ. Говоря об изменении абсолютной высоты музыкального
проиэведения и о строе хора, он отмечает, что и «композитор
для наилучшего звучания выбирает определенную, характер
пую для данного сочинения, тональность ... Отклонение же на
целый тон, - продолжает Чесноков, - И.1И тем более на пол
тора тона (это тоже бывает!) совершенно меняет (за чрезвы
чайно редкими исключениями) и звучность и характер сочи
иения, не говоря уже о том, что очень часто такое отклонение
не допускается и диапазоиом сочинения» 4 •

Так обстоит дело с вопросом об изменении тональности МУ
чякадьного произведения.

По мысли Вейса, в курсе сольфеджио в основу изучения ла
ю! надо положить пентатопику. «Система относительной соль
мпзации, применяемая в Венгрии, обладает великим достоин
гтпом: она не связана с мажорным ладом и дает возможность
пачинать музыкальное воспитание с любого вида пентатони-

3 Вопросы методики воспитания слуха, с. 100,
4 Ч е с н о к о в П, Хор и управление им. М" 1961, с. 87.
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5 В ей с П, Относительная сольмизация и советская музыкальная пе-'
дагогика. Л., 1967, с. 41.

6 ТаМ же, с. 42.
7 См. об этом: Р и г и н а Г, О некоторых вопросах обучения 1II.1адшн~

ШКОЛЬНИКОВ музыкальной грамоте. - В кн.: Музыка.1ьное воспитание в шко
ле, ВЫЛ, 8, М" 1972, е. 80, '

8 П О л о в а Т, Русское народное музыкальное творчество, вып. 2. М..
1956, с, 161.

ки И диатоники» 5. И далее, развивая эту мысль, автор со
крушается по поводу того, что педагогам приходится авако«
мить учащихся с закономерностями лада не на пентатонике, 8
на до-мажорной гамме. «На этот путь толкает педагогов око
стенехая система абсолютной сольмизации, чуждая ладовому
мышлению славянских народов и народов Востока» б.

Итак, отменить семиступенный лад и взамен дать ангемн
тонный пятиступенный лад. Правда, этот лад относится к чв
слу древнейших ладов, лежащих в основе музыки многих на
родов земного шара: Китая, Индии, Японии, Шотландии, Вен
грии, некоторых народов СССР. Но утверждение автора, что
пентатонические лады «разностороннее И богаче», чем семи-,
ступеПt!ые, весьма сомнительно, и никаких доказательств в его
пользу автор не приводит. Если для венгерской народной мУ"(
ЗЫКII и для творчества некоторых народов пентатоника явля-.
ется основным интонационным строем, то для русского, укра-'
инского, белорусского и многих других народов, населяющих;
СССР, наиболее характерными являются как раз семиступенё
вые ладЫ н, в первую очередь, семиступенный мажор и минор~
Не случайно многие педагоги, применяя систему относитель ..:
ной содьмизации, не удовлетворяются традиционным иаучени-,
ем пятиступеиного лада. Они творчески подходят к этому важч
нейшему вопросу, внося изменения в последовательность освоё
ения с'fупеней, фактически отвергая пентатонику 7 • ','~

В трудах А. Квстальского. М. Балакирева, В. Стасова и:
других выдающихся русских музыкальных деятелей отмечаюте
ся бог(3ТСТ:ВОи разнообразие ладового оклада русокой народной
песнн. Т. Попова, опираясь на свой научный опыт и обобщая
высказывания русских классиков, в своем пособии «Русское на
родное музыкальное творчество» пишет, что «для традиционной
русской песенной мелодики в особенности характерны натураль
вый мажор и натуральный минор, а также своеобразные формы'1
ладовой переменности и переменные лады (пар аллельно-перё
менный и «переливчатый» мажоро-минор). Наряду с этим В
песнях крестьянской традиции известную роль играют также
некоторые другие разновидности мажора и минора: минор с:
большой секстой, мажор с малой септимой, мажор с повышен=
ной IV ступенью. В некоторых местностях сохраняет свое зна-.
чение также и бесполутоновый склад (пентатоника с окт авнымн,
удвоеН!fЯМИ)>>8.
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9 К е т с г а "о в Н. Народно-песенные истоки МЕ',10ДИКИ М. Тулебаева.
Лвтореферат дисс. Алма-Ата, 1967,

10 Б е л я е в В. Очерки по истории музыки народов СССР, вып. 2, М"
I!Ю3.

11 С а в а и Л1. Национальные 11 межлународные элементы в воепита-
11111 молодых музыкантов. - VII конгресс ММС. М" 1971, с. 11.

Наконец, о национальных музыкальных культурах. В 1960
году вышла книга Я. Гиршмана «Пентатоника И ее развитие
11 татарской музыке», где автор показал преобладание пента
топики в татарском фольклоре. Пентатоника характерна так
же для башкирской и монгольской музыки. Однако для мно
гпх национальных муэыкальных культур пентатоника не ти-
111I4Ha, у них свои специфические особенности лада. Например,
последние исследования казахской народной песни покаэывают,
'11'0 для казахских песен характерны семиступеиные лады. В
кандидатской диссертации Н. Кетеганова отмечается, что на
родине композитора М. Тулебаева (граница Семипалатинской
11 Карагандинской областей) «преобладают больше всего ма
жорные лады - ионийский, миксолнпийский И особенно различ
яые сочетания их перемениости. одноименная иоиийско-мик
солидийская, кварто-квинтовая ионийская или миксолидийская
IIJIII кварто-квинтовая ионийская - миксолидийская» 9 •

Как известно, ладовой основой азербайджанской, армян
ской, грузинской народной песни являются те же диатоничес
кие семиступенные лады 10.

Следовательно, изменять традиции в изучении лада в кур
\'1' сольфеджио нет основания: это противоречило бы истин
ному положению дела. Сами венгерские педагоги не скрывают
своих существенных ошибок, связанных с односторонним вос
питанием молодежи только на основе пенгатонных мелодий.
Профессор Магда Саван в докладе на УН Междуиаролнрм
конгрессе ММС заявила: «...мы должны были констаэароввть,
111'0 очаровательные лентатонные пьески были мало полезны
для техники, не в пример этюдам Черни, а ученики так при
выкли к венгерским мелодиям, что испытывали о т t> р' а Ще -
1111е к Баху и Моцарту (подчеркнуто наМИ.-А. А.). Я лич-
110 встретил ась с этими проблема ми в процессе обучения на
фортепиано, но и для других инструментов они были такие
же» 11 •

Сторонникам релятивной системы, утверждающим пента
тонную основу в курсе сольфеджио, придется серьезно заду
маться над этим положением, высказанным венгерской колле
!'ОЙ.

В последнее время некоторые советские педагоги пытают-
1'11 применитъ релятивную систему в своей учебной практике,
11/111 этом они встречаются с большими трудностями. Так как
арстинские слоги у на-с прочно укрепились в качестве абсо
погных названий, «релятивистам» п~иходится изобретать раз-
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12 См.: К О в а л е в В. А нужны ли другие ориентиры? - «Совет
музыка», 1968, Ng 7, с. 96.

13 В е й с П. Относительная сольмизация и советская музыкальная
дагогика, с. 40.

,. См.: Музыкальное воспитание в школе, вып, 8, с. 85.
'5 Там же, с. 84.

рекомендуютсяшколахв русских, украинских
A-tO, ле, ви, на, эо, ра, ти14.

1 II III IV V УI VH
Как видно из приведенного выше, в различных наших р

публиках звук до (1 ступень) уже имеет разное название: д
йо, ло, но, ио. Нам еще неизвестно, к чему приведут экспер
менты в Грузии, на Украине и в других республиках. Мож
себе представить, какие трудности будут испытывать учащие.
которым придется в силу необходимости переехать из ОдН
республики в другую: ведь им придется каждый раз стал
ваться с новыми местными обозначениями ступеней. К сож
лению, количество новых слогов будет расти, так как выбор
лятивных сольмиаационных слогов должен «соответствова
особенностям того языка, на котором ведется сольфеджио» I

Таким образом, «релятивисты» рекомендуют создавать ме
иые специфические национальные системы слоговых назван
ступеней лада. Ес.'!И такая идея осуществится, это приведе'4
отрыву национальных культур от общечеловеческой музыкал
ной культуры, от классических традиций, затруднит возмо
ность широких интернациональных связей.

У нас должна быть выработана общая точка зрения в оц
ке методологических положений. Не следует усложнять
просы, практически уже решенные в абсолютной системе.
реход в профессиональном образовании на релятивную сие

.личные новые слоговые названия ступеней лада, создавать
ственные системы или механически переносить приемы, име
щиеся у других народов. Положительно оценивается СТОРО
никами релятивной системы начинание эстонского дирижера
педагога Хайно Кальюсга, который осуществил коренную р
форму сольфеджио; теперь до-мажорная гамма в Эстонии ч
тается и поется как: ИО, ле, ми, на, СО, ра, ти.

1 II 111 lV V УI VII
Этой же системой пользуются и некоторые педагоги в ДРi

тих республиках. В Минском педагогическом институте пров
.дится работа по применению релятивной системы. Для обо
начения ступеней мажорного лада здесь изобреди слог
ДО, де, би, на, со, ма, ти 12 •

1 II ш lV V VI VH
П. Вейс предлагает: «Чтобы избежать совпадения слогов.:

абсолютной и относительной системах», до мажор обозначал
как: но, ве, ли, ба, за, я, пц 13.

1 ц 111 IV V VI VH



~I\' значительно затруднит изучение альтерации и модуляции.
При этой системе невозможно уяснить функциональные связи
11 гармонии. Если релятивная система в какой-то степени по
могает в пенни, чтении нот с листа в диатонике, то она явля
«тся серьезным тормозом в развитии музыкального мышления,
шрмонического слуха, навыков записи диктанта и слухового
ипалиэа. На начальном этапе в музыкальном образовании эта
гпстема также создает большие трудности в классах по спе
инп.тьиости при обучении на различных музыкальных ННСТРУ
иеитах, где обучение ведется на основе абсолютной системы.

Абсолютная система сольфеджио имеет свои традиции, и о
них нельзя забывать. Система эта не стоит на месте, она жи
пет и развивается, обретая новые качества.
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Восприятие музыкальной речи, воплощение замысла ком
зитора и донесение до слушателя музыкального образа, н
шолненного определенным содержанием, невозможно без пр
фессионального, грамотного слуха, Не говоря о такой без
ловной данности, как острый и многообразный слух композ
торов, теоретиков, дирижеров, - музыкальный слух у исполн
теля должен быть развит в весьма высокой степени. Ве
музыкальный слух - это не только слышание музыкальн
звуков, высотности, «осязание» музыкального произведен
Слух муэыканта-профессионаяа - это и осознанное запоми ,
ние музыкального материала, это и слуховой анализ, н ТВО
ческое воссоздание замысла композитора через звучание св
го инструмента; это, наконец, донесение до слушателя свои
мыслей, своего, строго индивидуального исполнительско i

стиля.
Вот, например, мысли некоторых крупнейших музыкант

о роли музыкального слуха в интерпретации музыкальнь
произведений.

Н. М е т н е р. « Слухом выправлять звук, а осязанием '
пластику движений Мыслитъ не только темами и мелодиям
но и гармониями-модуляциями, пассажами, ритмами и т.
Думать образами!» I

Ш. М Ю н ш. «Сколько раз на репетициях мне приходит
говорить: "Слушайте, господа, что играют другие. Слушай'
что i!1РОИ<:ХОДИТ 'вокруг вас..." ,

Для практики нашего искусства необходимо знание соль
феджио, но в консерваториях к его изучению иногда относя
ся слишком ..легкомысленно. Сегодня же знание сольфеджш
важно, как никогда. Если слух плохо натренирован, то в н
вешней двенадцатитоновой музыке и в других видах совреме
ной гармонии вас подстерегает множество ловушек.

[ М е т н е р Н. К. Повседневная работа пианнста и композитора. СТР"
IIИЦЫ из записных книжек. М., 1963, с. 7.

РОЛЬ ДИКТАНТА
В РАЗВИТИИ ПРОФЕССИОНАЛЬНОГО

МУЗЫКАЛЬНОГО СЛУХА

Блюм Д.
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l' 2 М Ю н ш Ш. я - дирижер. М., 1965, с. 28-29, 45.
11 Э Н е й г а у 3 Г. Об искусстве фортепианной игры. М., 1967, с. 21, 22,
I'a,

4 Ш Н а б е л ь А. Моя ЖИЗНЬ и музыка. Цит. по кн.: Исполнительское
нгкусствозарубежных стран, вып. 3. М., 1967, с. 134-135.

Дирижеру надо знать цифрованный бас, гармонию и кон
трапункт, надо уметь играть хорал Баха в четырех разных
лючах. <...> каждый дирижер должен к тому же обладать
тличиой слуховой памятью и способностью запоминать и рас

~u:шавать звуки. Надо уметь сохранять в сознании звуковой
'()раз услышанного, так же как мы храним зрительный образ
'01'0, что видим. Дирижер должен уметь... по желанию восста-
11I11I.iшватьв памяти любое из своих слуховых впечатлений».

«Меня часто спрашивают, слышу ли я ноты, которые читаю,
l' слышится ли мне оркестр, когда я пробегаю глазами страни
Iу партитуры. Мне кажется, что любому мало-мальсии ква
ифицированному дирижеру не составляет абсолютно никако

,О труда внутренним слухом услышать то, что читается в
JI а с с и ч е с к и х партитурах» 2 •

Г. Г. не й г а у з. «Я настаиваю на следующей диалектиче-
01"1 триаде: теза-музыка, антитеаа-инструмент, синтез-испол-

еиие. Музыка живет внутри нас, В нашем мозгу, IB нашем
знанни, чувстве, воображении; ее местожительство легко оп

еделитъ: это наш слух... Достигнуть успехов 'в работе над "ху
ожественным образом" 'можно лишь непрерывно раэвивая

ученнка музыкально, интеллектуально, артистически ...
Это значит: развивать его слуховые данные... заставлять

го ддя развития воображения и слуха выучивать вещи -наи
~)'CTb только по нотам, не прибегая к роялю; с детства научить
его разбираться в форме, тематическом материале. гармониче

KOII и полифонической структуре исполняемого произведе-
з •~IIЯ ... »

Итак, слух-память, слух-воображение, слух-контролер, слух
яитерпретатор.; Каковы же пути развития музыкального слу
'11, воспитания и формирования этой важнейшей части того ор
гиицчесиого целого, которое мы именуем: Исполнитель-интер
Ьретатор; Композитор; Дирижер; Педагог? Ведь далеко не.
't'l\ имеют от природы всесторонне развитый слух и, тем более,
"УХ абсолютный; да, судя по словам известного пианиста Ар
ra Шнабеля, наличие отличного слуха еще далеко не все...
прочем, это давно и хорошо известно педагогам-теоретикам.

10 ВООРОС: «Как, по-Вашему, наличие совершенного слуха-
реимищесгво или нег?» А. Шнабель ответил: «Преимущество,

110не обязательное. Вы, вероятно, имеете в виду абсолютный
(JIYX. Однако относительный слух вполне достаточен и даже
~():Iee важен ...

Абсолютный слу!, повторяю, ценное качество, но еще ни
I'"K не признак хорошего музыканта» 4 .
I~ __ -
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s р и м а н Г. Муаыкальный словарь. Пср. с б-го НСМ. ИЗД. под
Ю. Энгеля. М., 1901, С. 1209. .

6 Б Р я н с к и й Н. Музыкальная азбука. Теоретическое и пр
руководство к изучению пения. Составлена к употреблению в средних
ных заведениях. Спб., 1875.

«Сольфеджио (итал. solfeggio, франц. solfege), вокал
упражнение для развития слуха 11 способности точно схва
вать тон, упражнение в музыкальном чтении. Во фра
бельгийских и русских консерваториях (а также музык[а
ных] училищах) с[ольфеджио] проходится в качестве
вительного курса (в России обыкновенно двухгодичного),
зательного для учеников в с е х специальностей ...»5.

Так трактуется вопрос о воспитании музыкального
широко известном словаре Г. Римана. Здесь, как будто бы,
ражена официальная точка зрения на предмет сольфеджи
его место в учебном курсе музыканта-профессионала.
ется впечатление, что задачи, стоявшие перед педагогом
сольфеджио конца прошлого века, были очень скромны:
vчить читать с листа и слышать. Но что и как слышать?
• Как же в действительности осуществлялось обучение с
феджио, в частности, в России? В одном из ранних
(не переводных) учебников по теории музыки Н. Брян
В конце некоторых разделов имеются весьма краткие ..,."""",••
дации для сольфеджирования (например, «исполнение
В один, два, три и четыре счета... исполнение гамм в
ритме» и т. п.); даются, также, простейшие упражнения
сольфеджирования, в виде гаммообразных попевок. Инте
что автор рекомендует петь некоторые интервалы «по цифр
имея в виду пение интервалов от определенных ступеней
жор пой гаммы. Так, на протяжении всего небо.1ЬШОГОп
(73 стр.) автор чередует основные сведения из музыкал

Л'lузыкант должен иметь всесторонне развитый слух,
достигается в систематическом курсе сольфеджио. Эта
лина сопровождает учащихся детских музыкальных школ,
эыкальных училищ, и, по некоторым специальностям, сту
тов консерваторий - всего в течение 12-13 лет. Срок нем
По методике преподавания сольфеджио, о «способах» р
тия слуха написано много различных работ и исследовани

Несмотря на то, что в данной статье будут рассматрива
ся м е т о дыр а б о т ы н а Д м узы к а л ь н Ы м Д и к т а н т
необходимо уяснить: какие взгляды на преподавание
жио существовали в прошлые годы, какими путями шло
витие этой дисциплины, что являлось основополагающим
изучении этого предмета? Какую роль играл диктант в ку
сольфеджио и чего можно ожидать от этой части
разнообразного целого, включающего и пение и слуховой
лиэ, развитие памяти и многое другое?
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'I':I:УIOТЫ с легкими упражнениями в вокализации гамм, интер
":I.'ЮВ и простых попевок.

13 ряде учебников и учебных пособий по теории музыки
kfllЩ3 прошлого И начала нынешнего века также мимоходом
\'I(азывается на необходимость усвоения на слух гамм, интер
'11.:юв,некоторых аккордов и пение тех или иных упражнений.
Ilаще всего, это ..тишь упоминание о необходимости «хорошо
гяышатьэ ; напр~мер: «Надо обладать хорошим слухом, чтобы
иг.шчить одно число колебаний в секунду от другого ...» 7. В
~o.lll'e академическом труде старшего преподавателя Петер
('IIН'СКОЙ консерватории А. И. Пузыревского (1855-1917), в
,р~'л.е, утвержденном Художественным советом Петербургской
*1I11(ерватории в качестве руководства для преподавания эле
~('llтарной теории музыки в классах консерватории, есть ука-

IIIJJJJЯ: «выученные гаммы следует уметь петь ... не только от
1111IJIШ, но И от каждой из средних ступеней до ее октавы,

. II('РХ и вниз ...» 8. Предлагается «интонирование (пение) интер
IIIII.'IOBпо слуху», причем очень важно, что автор указанного
~о('обия рекомендует несколько различных способов пепия, из
~OTOPЫX наиболее рациональным считает прием слышаиия и
II"IIIJЯ интервалов, основанный на их аккордовом значении:
в.. иреимущество этого метода заключается в том, что прямо
~IО:lготавливает слух к дальнейшему изучению аккордов (к
гирмонии}» 9. Далее, в тексте, сопровождающемся нотными

1~
IРlIмерами, Пузыревский довольно подробно разъясняет ме
оды интонирования интервалов через слышание (еошущение»)
ккорда. Очень важно, что автором проводится совершенно ясно
гоэнанная мысль о необходимости развития слуха на пераона

~IIJlI,HOMэтапе обучения с опорой на ладогармоническую основу.
В неоднократно переиэдававшемся учебнике М. М. Бернацl~tI)·o (1855-?) вторая часть книги посвящена «чтению нот го-

1~1il·{)M».В этом разделе есть интересные указания, как бы
1II1111\сирующиевзгляды на развитие музыкального слуха, гос
~1()iLСТВУIOЩИС в начале века. Так, автор указывает, что «за
~1\'lIие голосом может браться лишь лицо, одаренное музы
.,I:ll>liЫМ,восприимчивым на звуки и интервалы ухом. У нему
яыкальных лиц чтению должны предшествовать упражнения,
Р" п.ивающие ухо и вообще слуховую память ...» 10. Далее ав-
101' приводит ряд примеров для развития слуха: изучение на
JJI~'X и голосом мелодических (а затем и гармонических)
,11111l'рвалов;пение гамм и т. п. Есть раздел «Угадывание ин
~C'PI!CI.'10B», где рекомендуется работа над интервалами на ак-

7 С п а с с к а я А. РУКОВОДСТВО к изучению элементарной теорни музы-
1111 Спб., 1878, с. 3.

, Пуз ы р е в с к и Ii А. Учебник элементарной теории музыки в объеме
.УJI('а консерваторий, Спб., 1904, с. 91 и далее.

" Там же, с. 94.
10 Бернацкий Л\. Основы музыки. Варшава, 1901, с. 103.
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,(1
JJ Р И М С К И А-Ко Р с а к о в Н. Теория и практика [и] обяэатеяьная т

рия музыки в русской консерватории.- Полн. собр, соч. Лит. пронэв. и п
писка, т. 2. М., 1963, с. 207.

12 О с Т р О В С К И Й А. Методика теории муэыки и сольфеджно. Л., 1
15 Р 11 М ан Г. Катехизис музыкального диктанта. Пер. Н. Ладухина. С

J894; L а v ig n а с А. Cours complet theorique de dictee musicale. Parls, 1 .

кордовой и ладовой основе (слышание интервала, как чв
тонического трезвучия, доминантсептаккорда: изучение т ,
хордов, гармонического минора, хроматических гамм и п
чее).

Не приводя выдержки из большого количества учебнико
учебных пособий по элементарной теории музыки, вышед
на русском языке за сравнительно небольшой период (ВТО
половина XIX и начало ХХ столетия), - время, в которое с
дывалось и формировалось профессиональное обучение МУ'
ке в России,- можно отметить, что основополагающей час
воспитания музыкального слуха являлось п е н и е (гамм.
тервалов, аккордов и специальных упражнений). Лишь в ~
которых пособиях по теории есть указания на запись диктат .
в качестве полезного дополнения к упражнениям в соль
жировании. Но стремление педагогов-теоретиков, авторов р
личных пособий по теории к сочетанию обучения теории сов
стно с сольфеджио несомненно.

Вспомним, что в одной из статей Н. А. Римского-Корсак
имеются такие слова: «Обязательные предметы - элемент
ная теория и сольфеджио - должны быть приспособлевы
лее к познаниям и природным способностям учеников. Со'
феджио в особенности заслуживает хорошей разработки:':
введения диктовки» 11 • '

Однако оценка роли сольфеджио как средства для «ук
ления» слуха при помощи пения (главным образом) и слу
ния (<<угадывания») интервалов и аккордов является прео
дающей в течение долгого времени. Диктант являлся вто]
степенным вспомогательным средством для проверки рит
чесних и звуковысотиых соотношений, усвоенных учащими
в процессе пения и слушания.

А. Л. Островский в «Методике теории музыки и соль
жио» 12 дает верную и точную критику методов работы над д
тантом, разбирая рекомендации Г. Римана и А. Лавинья
которые имеются в трудах этих авторов JЗ. Запись «звук
вне осознания целого, запись ритмического рисунка, в ОТР
от общего целого, «тыканье» точек вслед за играющим педав
гом, запись диктанта по частям вне осознания целого. без пр
влечения музыкальной памяти - таковы, преимущественно, б
ли методы работы над диктантом в классах сольфеджио.

Следует отметить, что различные стороны муэыкальнё
слуха были осознаны уже давно. Особенно четко они сфор ,



14 Р И М С К И й-К о р с а к о в Н. [О музыкальном образовании]. - Пола.
('''(111. соч. ЛИТ. произв. Н переписка, Т. 2, с. 179.

15 Асафьев Б. В. Слух Глинки.-Избр. труды, Т. 1. М., 1952, с. 294.
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лироваиы Римским-Корсаковым. В статье «Обязательное и
побровольное обучение в музыкальном искусстве», в числе
~1.'I\'MeHTapHЫX . способностей, автор вторым пунктом ставит:
,Элем [ентарный] слух, т. е. способность верно петь или наиг
рывать мелодию или фразу».

Римский-Корсаков весьма точно разделяет' и характеризу-
1'1': «Г] слух гармонический и 2) слух ритмический» и далее
полробно разбирает «две главные ветви» гармонического слу
х«: «с Л у Х с т р о я и с л у х л а Д а». Говоря о педагогических
ирисмах развития «высших музыкальных способностей», ав-
10р указывает на музыкальную диктовку, пение нот, запись
11:1 память известных ученику музыкальных отрывков и про
'Н'С. Очень важно, что Римский-Корсаков подчеркивает необ
ХОДИМОСТЬ развития внутреннего и абсолютного слуха, веду
ЩIIХ «...К образованию способности, которую следует назвать
нрхвтектоническим слухом и чувством музыкальной логики»,'0 есть, « ...способность слышать голосоведение и чувствовать
«ютношение аккордов между собою, тональное и ритмическое.
IЭто такая] способность, вследствие которой музыкант ин
гтинктивно чувствует законы безусловной красоты и логиче
\'IЮН связи последовательностей, осмысливающихся и освеща
ипцихся ходом мелодии, т. е. музыкальной речи» 14. По этому
отрывку 'из большого раздела, посвященного музыкальному
слуху, ясно, что работа над развитием музыкального слуха
)'же давно была осознана как особый раздел музыкальной пе
.лагогики, как дисциплина, развивающая музыкальные пред
г гнвления и мышление. В своих программах по теории и исто-
1'1111 музыки Римский-Корсаков также упоминает о сольфед
жио как о строго обязательном предмете, необходимом каждому
музыканту. Актуальность высказанных мыслей не утеря
Jla своего значения и по сей день. Академик Б. В. Асафьев в
(1,111ОЙ из своих незаконченных статей так оценивает все ска
винное Римским-Корсаковым о музыкальном образовании и, в
частности, О музыкальном слухе: «Каждое слово тут золотое
"О своей опытной значимости IИ безукоризненной точности» 15.

Но стоит вспомнить, на каком высоком уровне находилось
игкусство хорового исполнительства, какое широкое распрост
ранение имели в России хоровые коллективы, от замечатель
иых, всемирно известных Синодального хора, хора Придвор
Iloii певческой капеллы 11 «концертных» хоров, типа хора

IJt, А. Агренева-Славянского, до небольшик церковных хоров
11 каких-нибудь захолустных городах (причем, ансамбль, строй
11 пресловутое «чтение С листа» даже и в этих «коллективах»
ипхолилось, по свидетельствам современников, на очень вы-



16 А" ь 6 Р е х т К. Курс сольфеджий, М., [6. г.]: Р у б е ц А. С60РНИJCt
упражнений в семи частях. М., [6. г.]: С а к к е т т и Л. Сольфеджио в К.1.
чах разных aBTofoB. П.-М., [6. г.]; Л а Д у х и н Н. Курс сольфелжий в ПЯ"
частях. М., [6. г..

17 В ю л ь Н е р Ф. Хоровые упражнения. ,'\'\., [6. г.]. .
18 Стго с о б и н И. Сольфеджио. Ч. 1,2. М., 1964.
19 С а г u 11i G., L е m о iп е Н., D а n h а u s е г А. Solfege des sоШg..

Paris (ок. 1840J.
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соком уровне), чтобы понять, что все это искусство, эти тра
диции не могли развиваться вне какого бы то ни было про.
фессионального обучения, пусть даже очень уэкоремесленногс,

Естественно, что это искони русское хоровое, очень своеоё
разное искусство породило большое количество учебной лито.
ратуры. Не будет большим преувеличением сказать, что имен.
но по разделу сольфеджио в России было издано наибольшее
количество учебных пособий, по сравнению с другими раздел ••
ми музыкального образования. Известность получили пособия
К. Альбрехта. Н. Ладухина. А. Рубца, К. Саккетти 16. Многи'
пособия перенэпавались неоднократно. Очень популярна бt....
ла обширная школа Ф. Вюльнера 17. Особо следует огметитв
многочисленные сборники для сольфеджирования и обученив
хоровому пению таких авторов, как Г. Ломакин, С. Смолен
СКИЙ, П. Сокальсюий, И. Воэнесенокнй, В. Металлов э , Эти посо
бия, предназначенные для изучения русского церковного ПО.
ния, для обучения в школах, принесли свою несомненную полы
зу в становлении определенных традиций в сольфеджио.

Важное место занимают в числе учебных пособий по соль.
феджио упомянутые работы Рубца, Ладухина и, в иэвесгной
мере, Саккетти. Я выделяю именно эти имена, так как посо
бия указанных авторов оказались наиболее «жизнеспособны.
ми» В течение долгого времени, перешагнули в наше время 11
переиздавались в разных вариантах много раз. В задачи ав
тора данной статьи не входит разбор и оценка тех ИЛ!! ИНJJII'
сборников сольфеджио; упомяну лишь, что наряду с переиз
данными популярными дореволюционными сборниками указав
ных авторов, а также работами М. Климова, Н. Потоловского,
П. Ковалевского, советская музыкальная школа получила СО,
лидный опыт, методы и материалы для обучения сольфеджио,
Многие из перечисленных авторов использовали инестранныв
сборники, не всегда указывая источники (по этому поводу СМ.
предисловие к «Сольфеджио для двух и трех голосов», состап •
•лениому И. В. Способиным) 18. В частности, почти весь КУРО
А. Рубца заимствован, с соответстеующей «перемонтпровкойв
И редакцией, из обширного курса сольфеджио французских TII'
оретиков, в частности упоминавшихся выше Лавиньяка и KII'
рулли-Лемуана 19.

Поэтому работы Н. Ладухина. наиболее свободные от l\aKOI
го бы то ни было заимствования, М. Климова (<<Музыка.1ЬНВ.
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20 К .'111 М О В М. Первоначальное сольфеджио. М., [6. г.]; К о в а ,1 е в
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21 СМ.: Программы 11 методические письма музыкальных техникумов. Ред.
11. Я. Брюсова. М.. 1927; Наш музыкальный фронт. }..\атериалы Всероссий
гкой музыкальной конференции. Ред, С. Карев. N\., 1929.

хрестоматия из русских народных песен»), И. Ковалевского,
В. Зиновьева и Н. Потоловского 20, а также сборники, в кото
рЫХ авторы использовали примеры. заимствованные из худо
жественной музыкальной литературы, наиболее интересны, с
точки зрения становления (в начале века) именно русской шко
.'Ibl сольфеджио.

Как же обстояло дело с музыкальным диктантом? Какого
рода материал использовался педагогами Б этой части курса?
Лело Б том, что мы располагаем в этом отношении довольно
скудными сведениями. В то время как петь (учить, читать с
янсга и т. п.) невозможно без известного количества сбор ни
ков, «диктовка» проводил ась педагогом преимущественно с ис
иользованием своих примеров или эанмствованных из литера
туrы; большей частью эти диктанты не зафиксированы в ка
них-либо печатных нотах, специально предназначенных для
этой цели. Правда, иеноторой известностью польэовались сбор
нпки: «Катехизис музыкального диктанта» Г. Римана, диктан
ты А. Лавиньяка; разумеется, использовались и примеры из
гборииков сольфеджио, предназначенные для пения.

Первым полноценным отечественным сборником, не поте
рявшим свою огромную И заслуженную популярность, явил
('Н труд Н. Ладухина «-1000 примеров муэыкального диктанта
па 1, 2 н 3 голоса» (первое издание П. Юргенсона, 1898).

Здесь впервые (В России) сделана «заявка» на системати
ческий курс музыкального диктанта. В этом труде, созданном
видным педагогом-теоретиком (имевшем, кстати, некоторую ИЗ
вестность и как композитор), ясно видно стремление органи
зовать постепенное развитие слуховых навыков учащегося в
области ритмических и интонационных трудностей. Муэыкаль
пый материал, в большинстве своем (особенно в «больших»
110 своей протяженности диктантах), также музыкально выра
зителен и стоит, безусловно, на уровне муэыкально-интонаци
ониого языка своего времени. Известно, что П. И. Чайковский
гочувственно относился кЛадухину - композитору и педагогу.
Это пособие и стало на долгое время основным «сборником
диктантов» в советских музыкальных учебных заведениях.

Вскоре после Октябрьской рево.ПЮЦИИв нашей стране соз
даются первые советские учебные программы Д.'1я музыкаль
пых учебных заведений 21. Приводить все интереснейшие пред
ложения, проекты по реформам в области сольфеджио не
представляется возможным; интересующихся этим вопросом



22 ИЗ истории советского музыкального образования. Сборник материв
и документов, 1917-1927. Л., 1969, с. 41-42.
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отсылаем к первоисточникам, указанным в сноске. Но о'
выдержку из тезисов доклада «О принципах построений у...
ных планов и программ в профессиональной музыкальной ш
ле» заведующего отделом музыкально-учебных заведений гл
профобра Б. Л. Яворского считаю необходимым привес
Этот доклад был зачитан 2-го мая 1921 года. Говоря о необ
димости воспитания музыкантов новой формации, новых,
редовых взглядов, Яворский в разделе о программах по со'
феджио предлагает: «Надо, чтобы программы классов развит
слуха и сознания, так называемые сольфеджио и теория М
зыки, были построены так, чтобы учащиеся научились слуша
и осознавать, записывать и воспроизводить на слух не "СКJI,
чительно специальные для упражнения сочиненные пример
но реальную художественную музыку, сначала, может бы.
несложные мелодии народных песен, потом более слож
вокальную и инструментальную музыку. Должно слить эти О
вида работы, по развитию слуха и по осознанию строения м'
зыкального произведения, сольфеджио и теории музыки. Не
ая изучать строение живой художественной формы.. не ус
шав его сознательным слухом, и нельзя развивать в себе со
нательное уменье слушать, не разбираясь в строении слуш
мой формы. То, что называется теперь "элементарной т
рией" и начатками гармонии, т. е. энакомство с интервала
мувыкального письма, должно быть свяэано iC уменм .
слышать, записывать и воспроизводить голосом и на св'
инструменте эти интервалы, соэвучия, метрические и ладов
формы» 22.

Несмотря на не до конца еще осознанные задачи госуда
ственно организованного музыкального образования, отсуп
вие унифицированных программ по всем музыкальным - пр
метам, все же этот отрывок из доклада замечательного му l'

канта-реформатора, очень много сделавшего для органива
музыкального образования в Советском Союзе, говорит о СТ .
млении максимально расширить понятие о сольфеджио как',
предмете, необходимом для всех музыкантов, как о дисципл
развивающей музыкальное мышление. Интересно и поучите.
но проследить, как уже на раннем этапе становления «худ
жественного воспитания» в молодой Советской Республиа
придавалось огромное значение крепкому профессиональнон
образованию. . '

«...ОбъединенlН-€ всех специальных предметов дает более я
ное представление о назначении каждого из них в общем
разовательном комплексе. ТеореТИЧе0К!Иеи вообще все "ДОПО
нительные" и "обязательные", по старому названию, предм
перестанут быть неприятным, ненужным привеском к то.
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ЧТО В узком смысле слова и неточно нааывают "спец'иалын-
стью", т. е. ООЛЬНОЙ игре и пению» 23.

Из этих отрывков видна ясная цель, то новое, к чему стре
милась музыкальная педагогика нового времени.

Давние традиции русской хоровой культуры, сложившиеся
" проверенные временем приемы воспитания интонирования.
слышания, чтения с листа, и, с другой стороны, требования но
вого времени, пересмотр всей системы музыкального образо
вания, породили целую школу музыкантов-теоретиков «новой
формации». В стенах Московской консерватории с конца 20-х
11 в начале 30-х годов появляется группа ярких педагогов-ме
тодистов, учеников Г. Э. Конюса и Р. М. Глиэра: А. В. Алек
сандров, Г. А. Дмитревский, И. И. Дубовский, И. В. Спосо
бин, В. В. Соколов. Молодые педагоги становятся создателями
новых программ по музыкально-теоретическим дисциплинам.
il этих методических документах находит отраJКение новая ме
тодика, новый взгляд на музыкально-теоретическое образова
ние как на определенную систему воспитания гармонически
развитого музыканта.

Диктант в советских программах по сольфеджио уже на
чинает занимать одно из ведущих мест. Вот выдержка из прог
раммы по сольфеджио для теоретико-композиторского факуль
тета консерваторий (около 1934 г.): «Задачей курса сольфед
жио является развитие у студентов навыков слухового осозна
ния элементов музыкальной речи и муэыкального произведения
8 целом... Основными формами работы по сольфеджио явля
ются: сольфеджирование, диктант и слуховой анализ. Эти фор
мы работы должны применяться не изолированно, а параллель-
110, взаимно дополняя друг друга; поэтому в каждый урок
необходимо включать упражнення и на солъфеджирование, и
на диктант, и на слуховой анализ». Авторами программы яв
лялись Способин И Соколов.

Казалось бы, крепкие, здоровые традиции воспитания му
зыкального слуха в русских учебных заведениях, непрерывно
совершенствующаяся методика преподавания, большое количе
С1'ВО разнообразных учебников и учебных пособий - все это
должно было бы сыграть свою положительную роль и в мето
дических принципах построения и ведения курса сольфеджио
/10 всех трех звеньях (школа - училище - вуз) профессиональ
ного музыкального образования.

Действительно, к определенному единообразию и к доведе-
111110 до высокого уровня педагогического мастерства стремят
('Н и методические кабинеты, занимающиеся подготовкой и пе
росмотром программ. и авторы различного рода методичеокнх
разработок и предисловий, имеющихся в пособиях 'по сольфед
жчю и Т. п.



Нередко собираются и совещания, посвященные, в частно
сти, вопросам преподавания сольфеджио. У нас имеется нема
JIO работ по данному вопросу. Начиная с 20-х годов издано
значительное количество не только пособий для пения в клас
се сольфеджио, но и сборников для диктанта. Справедливость
требует признать, что преподавание сольфеджио в последние
годы значительно улучшилось. О значении всестороннего му
зыкалыюго образования для музыканта-исполнителя теперь
приходится говорить все реже. Правда, еще встречаются педа
гоги, считающие, что главное - «играть И петь», а теория 11
сольфеджио, гармония и история музыки, - если не «довесок»,
ТО все же, некий, досадно мешающий фактор. Но такие случаи
все более становятся анахронизмом.

Тем не менее, несмотря lIа большое внимание к вопросам.
воспитания музыкального слуха, «внутри» (если можно так'
выразиться) самой дисциплины еще имеется много нераскры-,'
того, неясного, недоработанного. Более того, сами педагоги по'
сольфеджио не всегда ясно представляют себе: что же в кон-:
це концов «должно получиться» В результате их работы на'
уроках сольфеджио? Тут сказывается и недостаточно четкое'
представление о задачах и конечном результате в курсе соль
феджио; часто неумение увязать между собой различные сто
роны этой дисциплины (развитие внутреннего слуха, памяти,
ритма, звуковысотных связей, ладогармоннческнх и функцио
нальных связей и т. п.). Зачастую, педагоги сталкиваются и С
лроблемой временного соотношения различных заданий и рас
пределения того или иного материала на каждом уроке.

И в наши дни почти на всех совещаниях педагогов-теоре
тиков постоянным «лейтмотивом» звучат жалобы на отсутст
вие и непрестанные ПОИСКИ педагогов по сольфеджио ... не про
сто педагогов-теоретиков, а именно «любителей» вести эту
дисциплину. Еще многие нз оканчивающих теоретические отделе
пия училищ и соответствующие факультеты консерваторий со
вершенно не представляют себе, как следует вести сольфеджио,
какие задачи стоят перед этой дисциплиной. Хотя они зачастую
весьма уверенно и успешно работают по теории, гармонии,
анализу форм и т. д.

Изучение работы некоторых педагогов на уроках сольфед
жио во многих детских музыкальных школах и училищах по
казывае-т, что музыкальный диктант еще далеко не испольэу
ется как одно из важнейших средств для развития различных
сторон профессионального музыкального слуха; вернее, эта
форма работы по воспитанию музыкального слуха не нашло
своего надлежащего места в курсе сольфеджио.

При огромном размахе музыкального образования в нашей
стране не следует «пускать на самотек» гармоничное развитие
молодого музыканта. Нельзя надеяться на преодоление раа
личных трудностей при помощи «при родных данных». Слиш-
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в качестве предпосылки считаю необходимым указать, что
11 основу обучения по сольфеджио в училище приняга ладото
пальпая система, опора на лад и тональность.

С первых же уроков мы стремимся заложить прочные павы-
1\11 n твердом н уверенном понимании и ощущении ладстональ
иых, ступелевых и функциональных связей. Отсюда - много
чпсленные упражнения в мелодике, иитервалике, аккордике-с-
11 ладотональиой сфере; развитие сознательного слышания и
I'"требности в правильпом, логичном голосоведении и разре
IIJ"IIIШ различиых созвучий. В дальнейшем следует углубление

Ниже я хочу поделиться некогорымн соображениями по ме
тодике музыкального диктанта на основе опыта работы клас
('ОБ сольфеджио в муаыкальном УЧИ.1!1щепри Московской Го
I'I'даРСТВ'ешIOЙ дважды ордена Ленина консерватории
11М. П. И. Чайковского.

В училище сложились спои традиции преподавания музы
кально-теоретических предметов. Не говоря о '1'0;:\1, что до ре
иолюции в училище В, Ю, Зограф-Плвксиной работал ряд
видных теоретиков (среди которых был и Б. Л. Яворский),
уже с 1921 года в училище начинают преподавать ставшие
вскоре известными педагогами-методистами: И, И. Дубовский,
1\, Ф. ]\:\утл11, а с конца 20-х ГОДОВ - В. В. Соколов, И, В.Спо
«обин и В. В. Хвостеикс. Долгие годы эти педагоги являются
ведущими специалистами училища и постепенно образуется
опрсделенная школа муэыкально-теоретического образования,
преемственная связь с Московской консерваторией. Теорети
ческое отделение комплектуется, в основном, молодыми педа-
1'0Га МИ, выучениками педагогов-теоретиков старшего поколе
нпя школы Аl0СКОВСКОЙ консерватории, Это отступление я счел
ш-обхолимым сделать, так как 11 дальнейшем буду излагать ос
иовные принципы преподавания сольфеджио И, в частности,
ликтанта, на основании тех педагогических приемов, традиции,
которые утвердились в этом училище. Несомненно, это не един
гтвениый путь, есть много других способов преподавания, есть
" другие взгляды на методику сольфеджио, но опыт выдаю
пшхся педагогов, то 11аследие, которое осталось в виде учеб
пых пособий, ими составленных, программ и т. П., требует, на
Il!lШ взгляд, изучения 11 павестной систематики.

ком разнообразен и неровен состав наших' учашихся; и пра-:
впльная организация урока, достижение известного равновесия
11 распределении материала для каждого занятия (пение, слу
ховой анализ, диктант, опрос, объяснение нового материала
11 т. п.) ДОЛЖНЫ способствовать наиболее эффективной органи
запин обучения. Надо стараться, чтобы па уроках сольфед
жио ни одна мпнуга не пропала даром, не было ничего случай
пого, «импровизационного».
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24 А с а Ф ь е в Б. В. Слух Глинки, с. 292.

Преподаватель сольфеджио, разрабатывая план работы}
подбирая учебный материал, должен ставить перед собой со
вершенно определенные цели: продумать прежде всего как б..
«оздоровительные меры» по укреплению музыкального слуха.
Это значит, что с первых же шагов надо приучать детей, при.

и отработка этих навыков уже в области хроматизма, аль
тераций, но непременно в строгом подчинении совершенно опрв
деленной основной IИЛiИ временной тональности. Попутно ведется
работа над изучением интонационной сферы ЭТИХ явлений.

Б. В. Асафьев верно замечает, что: «Пассивный, ленивый
слух, СЛУХ инертный, больше способен к порче или заражаете"
привычка ми к случайным или отдельным "ЗВУКО!l1ятнам".Слух
пытливый сперва инстинктивно, потом все сознательнее раа
бирается в лабиринте слуховых ощущений и выбирает верный
путь отбора, не зная еще ни музыкальной этимологии, ни син
таксиса» 24 •

музыкадыlйй диктант как органическая составная часть
всего курса сольфеджио должен иметь строго продуманный,
план, разработанную методику постепенного и послелователь-]
ного наращивания различных трудностей. Хотя в дальнейшею
будет идти речь о диктанте на теоретико-композиторском OT~
делении училищ, методические принципы преподавания это
дисциплины для всех отделений общие: только объем КЪ'РС
количество учебных часов, темп прохождения и Т. 'по - для раз-:
ных специальностей - разные.' :

То, что издавна музыкальный диктант является первым:
экзаменом для поступающих на теоретико-композиторский фа~
культет консерватории, внимание, которое уделяется проверхе
навыков, знаний и мышления в области сольфеджио, - ГOBO!.,~
рит об ответственности училищного курса за подготовку абиту~
риентов теоретиков и композиторов по этой дисциплине. Кромё
того, будущий педагог детской музыкальной школы, окон-:
чивший музыкальное училище, должен быть во всеоружии 'Гex~
нических навыков в избранной им специальности: по выраже
нию профессора Способина, «музыкальный диктант является]
особой, очень специфической формой мышления». Методически,
правильно разработанный курс диктанта должен стать одним
из главнейших путей к развитию внутреннего слуха. к навы
кам слухового анализа. Именно систематическая работа над
диктантом открывает путь к приобретению острой восприия
чивости разнообразных муэынальиых явлений: осознанию, 8
процессе звучания музыкального произведения. характерных
особенностей музыкального языка данного композитора, Щ).
ниманию определенных, особенностей мелодики, гармонии,
фактуры.



шедших из детских музыкальных школ в училище, к постоян
ной гимнастике ума, к умению объединять и обобщать (при
помощи определенных упражнений) сведения, получаемые в
курсах теории, гармонии, а в дальнейшем, формы 11 полифо
нии, - С навыками по сольфеджио. В диктанте же обобщение
11 объединение- этих знаний должно приводить к развитию ло
гического мышления. Независимо от склада диктанта, количе
ства голосов, той или иной сложности музыкального языка,
метра и ритма, - в процессе записи необходимо развивать оп
ределенные слуховые реакции на ладотопальные смены, функ
пиональные связи, характерные обороты в мелодии, гармонии.
Предметом постоянного внимания должна стать и выработка
у пишущих диктант понимания формообразующих элементов,
метроритмических закономерностей и т. п.

Обобщая изложенное выше, можно сказать, что вся рабо
та в области муаыкальиого диктанта должна быт Ь подчинена
ладачам последовательного воспитания ладофункцнонального
слуха, хотя перечисленные моменты никак не снимают необ
ходимости слышания и умения записать вертикальные соотно
шения звуков: интервалы, аккорды, различные созвучия, взя
тые отдельно,

Для муэыкального диктанта используется разнообразный
материал: это и специально сочиненные упражнения, как заим
пвованные из сборников диктантов, так и составленные сами
МII педагогами сообразно целям данного урока; примеры из
художественной литературы; метроритмические упражнения;
различного рода попевки; мелодические и гармонические обо
роты, «цепочки» интервалов или аккордов, секвенции и про
чсе. В зависимости от того ИЛИ иного курса, тех или иных за
дач, ПИШУТСЯ одноголосные. двух-, трех-, четырехголосные дик
танты с различным насыщением трудностей.

Педагог, готовясь к уроку, должен точно знать: какую цель
он преследует, давая тот или иной диктант; ч т о этот конкрет
IIЫЙ при мер дает учащимся, какую смысловую нагрузку несет
11 м е н н о э т о з а Д а н и е; какие мелодические, гармонические
обороты следует изучить, уяснить, усвоить; как сочетается ме
гроритмическая сторона диктуемого примера с указанными
трудностями 11 Т. п.

На множество вопросов молодых педагогов: как и что дик
товать; чем руководствоваться при выборе диктанта; что сле
луст требовать от учащегося в результате записанного приме
P:I; что получает (какие навыки и новые сведения) учашийся
от данного упражнения - должна ответить учебная програм
мп по данному предмету.

На основе многолетней иракгики И опыта ведущих педа
готов уже давно были соаданы программы по сольфеджио для
музыкальных училищ. Авторами первых программ были веду
щие педагоги Московской консерватории: И. И. Дубовский,
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25 Сольфеджио. Программа Д.1Я отделения теории музыки музыка.1ЫJW'1

уч 11.111Щ. :\\., 1976.

Прежде '1е;\1 разбираться в методике диктанта в муаыиаль
нам училище, небеСПО.1е3НО рассмотреть вопрос о проверив
слуха и навыков у поступающих в училище: какую помощь МО'
жет оказать в этом вопросе правильно подобранный диктан~

Во время приемных испытаний поступающие на теоретиче
ское отделение полвергаются испытаниям несколько иного по"
рядка, нежели исполнители. Цель экзаменов, естественно, рас.
крыть возможно полнее специфические способности к данно.
специальности, лейсгвнтельное стремление абитуриентов к эв
нятиям на данном отделенпн.

Дело в том, что чаще всего выпускники детских музыкаль
ных школ пснхологически не подготовлены к определенной ле.
реетройке. '

и. В. Способин И В. В. Соколов. Дальнейшие переиздания
программы ДЛЯ училищ являются доработанными и расширен
ными вариантами программ указанных авторов. Значение,
придаюшееся муэыкальному диктанту, нашло свое отражение
в расширении этого раздела в новом варианте программы
]976 года 25. Программа рассчитана на четыре года, и диктан
ты распределены следующим образом (СМ. «Структура курса»,
стр. 6-8):

первый !{урс - диктанты одноголосные;
второй курс - диктанты ОДНОГО.1ЮСНЫС,двухголосные (не

сложного типа) и гармонические четырехголосные (аккорде
вые) ;

третий курс - диктанты одноголосные, двухголосные (болев
сложные), трехголосные (несложного типа), четырехголосные.
гармонические (сог ласпо трудностям, указанным в разделе
«гармоническое сольфеджио»};

четвертый курс - диктанты одноголосные, двухголосныв
(гомофонно-гармоничесного и полифонического склада), трехго-:
лосные (более сложные, чем на третьем курсе) и четырехго-о
лосные гармонические.

В методических пояснениях разбираются задачи раэдеяв,
курса, посвященпого диктантам 11, в дальнейшем, в раздело
«Содержание курса», даются краткие указания, касающиеся
метроритмической стороны, постепенного усложнения фактуры,
голосоведения и т. п.

Руководствуясь этими краткими рекомендациями учебной
программы, педагог должен составить подробный план раБОТЫ:
по муэыкальпому диктанту дЛЯ РУКОВОДИМОЙим группы, .учи
тывая возможности и подготовку учащихся, одновременно счн..
таясь с требованиями, предъявляемыми к КОНЦУкаждого се
местра, к КОНЦУкаждого учебного года.
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Поступал на теоретическое отделение в училище, учащиеся
школ часто не сразу проникаются сознанием, что они будут
о()учатьсн по совершенно иной программе. Вместо одного ос
новиого предмета - «специальности» И «второстепенных»
сольфеджио и муэыкальная литература - появляются сразу
чгтыре, одинаково важных специальных предмета: теория,
сольфеджио. музыкальная литература и фортепиано. Каждая
11: этих дисциплин ведется в совершенно другом объеме и тем-
111', нежели в школе. В школе с теми детьми, которые соби
раются поступать на теоретическое отделение в училище, не
IJI}ХОДИМОПРОВОДИТЬ много консультаций, с непрсменпым по
к.гзом тех особенностей. которые встретят поступающих на
\ казанное отделение. В частности, очень важно провести бе
П'ду и показать образны диктантов, значвтельно отличающих
I'H от тех примеров, которые пишут поступающие на исполни
нльские отделения. Вступительвый диктант дли теоретиков
должен помочь экзаменаторам определить не ТОЛЬКОчисто С.1У
ховые данные будущего теоретика, но и его сообраэительность,
гпособпость ориентироваться в .незнакомом материале; важно
)1:1п, возможность проявить «цепкость» его слуха. Для этого
\ же на консультациях необходимо разъяснить, как целесооб
разнее записывать диктант, на что обращать внимание в пер
вую очередь, какого рода трудности встретятся в диктантах
11 т. п.

Если подходить к проверке поступающих с поэиций тех ре
комендаций, которые часто звучат на различного рода совеша
ниях педагогов-муэыкантов. то, казалось бы, приемные требо
впния к теоретикам-абитуриентам не должны отличаться от
требоааний к поступающим исполнителям (имеется в виду оди
ииковостъ подготовки В музыкальной школе). Но задачи про
норки возможностей поступающих на теоретическое отде ..пение
"(1 ковы, что удовлетвориться сравнительно легкими, «общедо
гтулными» вопросами и диктантом на уровне выпускного
школьного нельзя. При «обычном» объеме диктанта в 8-12
тактов (период, период с расширением) следует ввести ряд не
которых сложностей (разумеется, в пределах разумного'}:
хроматпзмы, отклонения (в родственную тоиальностъ}, смены
покогорых ритмических фигур, требующих и сообразительно
\'1'11 и острого слуха (например, смену триоли группой из четы-
1)\':<шестнадцатых, потой с точкой 11 Т. п.); интонапионно ТРУД
пые обороты в последовательности пнтервалов (хотя бы раз
ргшеиие на расстоянии характерного интервала, тритона
11 Т. п.). Такой диктант позволит проверить слух не только со
стороны «а6со.'1ЮТНОГО»слышания звуков, но 11 С точки эре-
111151 грамотности, чуткости к различным оборотам в ладово-ин
тонационной и метроритмической сферах.

Уже на консультациях полезно объяснить учащимся усло
'11111 записи, которые мы признаем как совершенно обязате.ть-
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ные вообще в методике диктанта. Эти некоторые рекоменда
ции, даже за короткое время подготовки к вступительным эк
заменам (как показал многолетний опыт), очень помогают ёо
лее успешной организации проверки. Первоначальные требова
ния очень просты, но, к сожалению, не везде учащиеся шкоя
приучены правильно относиться к записи диктанта. Необходи
мо внимательно прослушать. не записывая (возможно, 2-3 рв
за), весь диктант; вслушаться в характер музыки, подметить
характерные мелодические обороты, секвенции, отклонении
и т. 11.; не подпевать; во время проигрывания слушать и ста.
раться записывать во время пауз. Такие предварительные объ
яснения и запись примерных диктантов на консультациях, С
последующим анализом, во многом помогут и экзамепаторам
и экзаменуюшимся. Диктовать следует в темпе, соответствую,
щем характеру музыки, негромко и достаточно выраэительно,
Играть на экзамене следует непременно весь ликтаит каждый
раз подряд, всего около 20-25 минут, через 2-3 минуты, то
есть раз восемь - десять. По характеру ошибок (не только ПО
их количеству), орфографии, пониманию особенностей ритма,
по правильиости записи хроматизмов, уже можно судить (КО,
нечно, далеко не в полной мере) о слуховых навыках поступа
ющего и о той «цепкости» и сообразительности, о которых го.
ворилось выше (СМ. примеры Iвступите.1ЫIЫХ диктантов):



в настоящее время в распоряжении педагога по сольфед
жио имеется большой выбор разнообразных сборников дик
тантов, на разное количество голосов и составленных по раз
личным методическим принцилам. Вряд ли будет правильным
ргхоменповатъ пользоваться каким-нибуль одним обопником.
Во-первых, КУРСдиктанта требует использования как отрывков
11:1 художественной литературы, так и специально сочиненных
примеров 'и упражнений. С мнением некоторых педагогов-мето
листов, что учащихся необходимо 'воспитывать только на приме
рах IIЗ художественной литературы. трудно согласиться. Ведь и
'1 ирактике исполнительсквх классов широко используются
этюды, различного рода упражнения. Так же 11 в области
муэыкаяьного диктанта. Для тренировки слуха на каком-либо
определенном обороте, сочетании различных интонаций, аккор
лов, необходима зачастую концентрация в одном примере ряда
плучаемых явлений, и это возможно ЛИШЬ в специально сочи
IIl'illlhIX примерах-этюдах (недаром столь жизненным оказался
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Выбор диктанта

На уроках сольфеджио внимание должно быть приковано
гразу ко всем его главнейшим частям: пение (ПРИГОТОВ.1ение
объемистых домашних заданий), чтение с листа; интонацион
ные упражнения; слуховой анализ; запись диктантов.

Раздел урока, посвященный диктанту, должен быть также
пасыщен определенным содержанием, как и другие разделы
предмета сольфеджио. Понимание важности этой части дисцип
липы должно привести к осознанию необходимости работать
лома над записью «самодикгантов»: И этот раздел обучения
лолжен быть организован педагогом и постоянно находиться
IЮДего контролем. К сожалению, инерция не'КОТОРЫХустарев
ших методов обучения иногда еще ДОВО.1ЬНОсильна. Главным
11 сольфеджио считается «пение номеров», отчасти «слушание»,
а диктант занимает сравнительно скромное место даже на те
оретическом отделении. Мало того: выбор диктанта часто слу
чаен, без каких-либо особых методических задач и системы.
I;сзусловно, подобрать заранее определенное количество дик
тантов на долгое время, систематизировать их, ЯСНО' предста
нить, как использовать материал с максимальной пользой,
лело кропотливое п нелегкое. Но преодолеть инерцию Б этом
вопросе необходимо. Такая предварительная работа вполне
ссбя оправдывает 11 помогает создать более стройный, последо
нательный курс ЭТОЙ важнейшей части курса сольфеджио,

Каждый (или почти каждый) пример должен быть исполь
зоваи всесторонне. Ниже приводится ряд рекомендаций, спо
гобствующих. на наш взгляд, более успешному и эффективно
му развитию профессиональных навыков в курсе музыкального
диктанта.



сборник диктантов Ладухина) . Но это ни в коей мере не сн
жает роли художественно-ценных примеров, заимствованн
из «номпознторской» музыки. В практической работе необход
МО разумно чередовать те и другие примеры для дикганто
ТОЛЬКО следует 'Использовать их по-разному. Если при Р
боре, анализе диктанта, заимствованного из художественн
литературы, очень важно подчеркнуть, как использовал KQ·:
позитор тот илп иной оборот (мелодический, гармоническ
и т. п.), какие характерные особенности музыкального яэьп
данного композигора ВИДНЫ в этом пр имере, то в днктанз
специально сочиненном, важно объяснить, разобрать: ч т о:
данном примере было использовано ИЗ изучаемого В данн
момент материала в курсе сольфеджио, теории, гармонии; ка
характерные приемы применены в том или 'ином мелодич
ском ходе, гармоническом обороте, последовательности. 1:'

Примеры нз художественной литературы ДОЛЖНЫ в кур
диктанта занимать особое положение: после предварительн
подготовки ИЛИ проработки определенной темы, изучения
или иных трудностей па «эгюдном» материале (слушание и з
пись отдельных оборотов, секвенций, интонационных упражн
ний), именно на художественном материале следует покават
записать н проанализироватъ, как у данного композитора пре;
ворены в творческой практике изучаемые приемы. Возмож
Н, так сказать, «обратный ход»: вначале дать диктант нз «ко
позиторской» музыки, а затем прорабатывать материал
специально сочиненных ликтаитах-этюдах. Но, все же, в 3
ключение следует опять вернуться 1{ показу изучаемых прием
на художественных образцах, возможно лишь в плане слухов
го анализа.

В течение всего четырехлетнего обучения в училище па Э
нятиях В классе сольфеджио надо планомерно развивать
лодическнй, гармонический, ладово-функциональный слух
других сторонах развития музыкального слуха будет сказа
ниже). Поэтому на всех этапах занятий в диктантах след)
использовать и короткие упражнения (например, для зап
с одного-двух раз), и схемы-последовательности, и развит.
музыкальные примеры. 1-

Достаточно сказать, что, к сожалению, кое-где до сих по
бытует мнение, что диктанты можно распределять чуть ли i
механически, по годам обучения: па первом курсе - одноголо
ные, на втором -- дпухголоспые 11 т. д. Это может покааать
полным абсурдом, 1-10 автору этих строк не раз приходил -
сгалкиватъся с подобной пра ктикой во время знакомства l'
работой некоторых учебных заведений. Несмотря на усганш
ки учебной программы по сольфеджио, неопытные педагоги йн
гда придерживаются такой «системы». ['

Одноголосный диктант должен систематически проводить
в течение всех четырех лет. Начиная с несложных упражнени
104
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(подобных школьным диктаитам последнеи четверти седьмо-
1'0- восьмого классов, закрепляющих навыки, полученные в
школе), нужно дойти до весьма сложных примеров уже к кон

IHY первого курса н продолжать работу над одноголосными дик
Iтаllтами вплоть до окончания четвертого курса училища. Ведь
!11~lel!110в одноголосии, как пи в одном другом диктанте, мож-
110развить понимание и навыки в записи сложных метрорнтми
[чгских соотношений, развитой медодической линии, а также
III:IУЧИТЬ разнообразные стилевые особенности мелодического
у.юра И РИТМИКИ народной музыки.

На первом же курсе, наряду с главным одноголосным ДИК
.пштом, идет подготовительная работа над двухголоснем. Хотя
1\ музыкальных школах, как правило, уже пишут несложные
/(lIухголосные диктанты, мы рекомендуем начинать с очень про
ггых, диатонических примеров, склада «нота против поты».
Прнчины такой методики будут изложены ниже (см. раздел
l:jаПlIсывание диктанта»).

Кроме того, в диктанты вводятся и упражнения по записи
.1(l'llOчек» интервалов и аккордов (в теснейшем расположении
11:\одном потоносце). Отсюда постоянная тесная связь с дру
гпмп разделами сольфеджио: слуховым анализом, пение м раз
~II({!lЫХ упражнений, с построением голосом интервалов и ак
kOPftOBи т. 11., а также и с соответствующими разделами тео-
11111 муэыки. ~

В конце года обычно проводятся письменные работы по
('1'\1 трем видам диктантов (см. образцы диктантов за первый
урс):



На втором курсе работа над двухголосным диктантом
основная. Без преувеличения можно сказать, что при тшатель
ной методической разработке, на двухголосном диктанте ид"
не только обучение записыванию собственно двух голосов, но
и воспитание слышании ладогональных связей, гармоническош
содержания примера.

В двухголосных диктантах работа должна идти сразу I
нескольких направлениях. Во-первых, это развитие мелоличе
ской линии голосов. Начиная от более развитого верхне"
голоса при статичном и простом нижнем, следует постепенНО
переходить к усложнению нижнего голоса при более П()ОСТIII
верхнем; далее мелодии обоих голосов постепенно усложняюt
ся, становятся более независимыми. Важно приучить к сочета
нию голосов на разных расстояниях, В разных ритмическвв
рисунках. Во-вторых, усложнение должно и...ти в отношении 801
БО.1ьшеЙ хроматиаации ГО.10СОВ,усложнения ритмической старо
ны с введением отклонений и модуляций. Что касается посла.·
них, то не следует гнаться за слишком сложными и далеким"
(в отношении степени родства тональностей) примерами. НI
уровне знаний из гармонии, которыми располагают учащиеев
второго курса, объяснить достаточно удовлетворительно Т81'"'
примеры сложно. Гораздо важнее развивать на двухголос и_
слышание «В одновременности» .двух мелодических линий, 'в "'
различных соотношениях и сочетаниях. Диктанты должны ПО
стоянно чередоваться: более сложные в мелодическом отноцв
нии с более сложными в ритмическом. Сразу усложнять ту.
другую сторону не следует, В дальнейшем эти трудности пас"
пенно объединяются; затем гомофонно-гармонические чередую,
ся с полифоническими; примеры из художественной литерату·
ры - с примерами чисто инструктивно-учебиыми и т. д. В 0/\.. ·
голосные диктанты на втором курсе вводится более СД9ЖIIII
хроматика, ходы на широкие интервалы, цепи откхоиенвё,
сложные ритмические фигуры. Кстати, часто забывается в /\111'
тантах необходимость изучения переменного размера и сложив
размеров типа ~, ~2 И Т. п. Как раз на одноголосии и двух,.
лосин на втором курсе можно уделять место для подобllal
диктантов нз художественной литературы.

Так же, как интервальные диктанты уступают место AnY8'
ГО.'10СНЫМ развитого типа, аккордовые диктанты (записывавw.

IQ6
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\'Н на ОДНОЙ строке) должны уступить диктантам гармоническим
IliJ двух строках, Постепенность в наращивании трудностей
должна быть здесь особенно тщательно продумана, С одной
стороны, это опора на курс гармонии, Не надо забывать, что
уже во втором полугодии первого курса учашиеся прошли часть
курса гармонии и знакомы с различными расположеннями
трезвучий, их обращений, с некоторыми гармоническими обор 0-
гами, с соединением аккордов, ОДНИМ, словом, с «начатками»
глрмонии. Несомненно, этот же материал должен фигурировать
11 в разделе «Слуховой анализ» также на первом курсе, При
ггупая к диктантам гармонического склада, следует идти от
простейших примеров на соединения и последовательности не
гкольких аккордов, опираясь на уже изученные обороты, к
полее сложным сочетаниям. Не надо бояться вводить побочные
трезвучия и их обращения (ранее прохождения соответствую-

тем в курсе гармонии) - в секундовом, терцовом, кварто
нтовом соотношениях, опираясь на общие правила и приемы
динения аккордов. Также постепенно даются и септаккор
- от главных к побочным. Не следует забывать, что неко
ые темы, проходяшиеся в классе гармонии за короткий срок,
так легко усваиваются на слух и требуют более длительного
мени на изучение 11 привыкание. ПОЭТОМУ лучше в ряде слу
в в гармонических диктантах (так же как 11 в слуховом
лиэе) идти несколько впереди курса гармонии, разъясняя
ходу» общие правила голосоведения и подготавливая слух

щихся К познанию новых гармонических оборотов, которые
Т подробно изучаться в классе гармонии. В пр актике учи
а такой метод развития гармонического слуха применяется
но и неизменно приносит хорошие результаты. К концу
рого курса учащиеся должны записывать гармонические
.гаиты с отклонениями и модуляциями в тональности первой
пени родства (см. образцы диктантов за второй курс - при
ы 7-10). Возможны и несложные случаи применевин нсак
доных звуков в мелодии. Разумеется, и в этом случае
дует прнвлекать примеры из художественной литературы.
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На третьем и четвертом курсах главными диктантами явля
ются трехголосные и четырехголосные. Если первые только
пачинают разрабатываться с начала третьего курса, то ВТО'
рые - продолжают линию постепенного развития и усложненпя,
начатую на втором курсе. Характеризуя работу над четырехго
лосными пример ами, можно сказать, что третий курс достаточно
.гакончить диктантами, содержащими отклонения внутри 'перио
ла (В тональности первой степени родства) и МОДУЛИРУЮЩИМИ
периодами в тональности второй степени, Прнменение УI и II
пизких ступеней, хроматических прерванных оборотов (эллип
гпс) , несложных видов развития мелодии и средних голосов,
исакнордовых звуков вполне достижимо даже в не слишком
сильных группах. Но все новые обороты требуют подготовки на
lI)ii части урока, когда проводится слуховой анализ, пение
последовательностей. Диктанты гармонического склада необхо
лпмо предварять КОРОТКИМИ примерами (часто многочисленны
ЫН), состоящими из «копцентр атов» новых средств, В предвари
'1 (\1ЬНЫХ упражнениях следует строго ограничить количество
вариантов для показа и изучения тех или иных гармонических
средств, Только после твердого усвоения и безошибочного узна
ияния .fIa слух нового звучании можно вводить его в развитые
ликтанты и далее разрабатывать варианты применения аккорда,
(lI'iOPOTH, Рекомендуется каждый (или почти каждый) четырех
голосвый диктант прорабатывать после записи: пропевать, за
учивать па память, транспонировать, придумывать на ходу раз
пые заключительные каденции, заканчивать модуляциями в
ппугие тональности и т. П.

. 'Трехголосные диктанты удобно начинать как бы ПРОДО.1жая
лккордовые диктанты на одной строчке, состоящие из трезвучий,
НХ обращений, неполных селгаккордов и ИХ обращений.
Разъяснив технику записи на двух строчках, можио начинать
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с первоначальных трехголосных диктантов из Сборникt:'иктан~
тов Ладухина, где отлично разработана систематика посте
пенность в наращивании трудностей в трехголосно: складе]
В нашей учебной литературе имеется много сБОРНИ~ОВTpexг~
лосных диктантов, что предоставляет педагогу самые широкна
возможности для выбора. Труднее подобрать «чистые» трехго
лосные при меры из художественной литературы.' Но не надо
забывать о богатейшем материале из полифонической музыки,'
Следует только заметить. что, обращаясь к произведениям поли;
фонического склада, педагоги часто выбирают для диктантов
начальные эпизоды и, неминуемо, дают учашимся навыки ~
записи только имитационных примеров, с поочередным ветупае
нием голосов. Это значительно облегчает задачу, хотя и такиtil
диктанты следует диктовать с попутным объяснением полифе
нического склада письма. Однако, из полифонической литера
туры надо брать также и серединные разделы, с различно~
интенсивностью развития голосов. Так как в сборниках диктвн-,
тов полифонических примеров подобного рода встречается
ср авнительно мало, очень рекомендуем педагогам заране4
подобрать примеры различного типа из полифонической лите~:
ратуры и систематически привлекать этот материал для дикто
вок. I

Третий курс заканчивается на трехголосных диктантах С
развитыми крайними голосами и более спокойным и плавным
средним, с использованием тех же средств, какие вводятся It
четырехголосные диктанты на третьем курсе. Повторяем, чт<8
одноголосные диктанты постоянно фигурируют на протяжения
третьего и четвертого курсов (см. образцы диктантов за третий
и четвертый курсы):
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Исполнение диктанта

Вопрос, в какой части урока лучше проводить диктант, под
ппмался не раз. Безусловно, в самом начале урока неутомлен
I1Ш"j слух и внимание поэволят с большей эффективностыо
уловить и записать диктант. Но рекомендовать диктовку непре
менно каждый раз в начале урока вряд ли стоит. Ведь диктант
является неотделимой, органической частью ие.71ОГО- урока
сольфеджио. Поэтому диктант может открывать урок, давая
повод для последующего слухового анализа, разбора материала
лиитанга. но может явиться и резюмирующей частью урока.

После разбора, слушания новых средств в мелодии. гармо-
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Подготовительные упражнения

На протяжении всего курса музыкального диктанта не сле
дует забывать о различных подготовительных письменных
упражнениях. Их цель - выделить тот или иной гармонический
оборот, секвенцию, обратить внимание учашихся на какой-либо'
характерный ХОД одного из голосов в многоголосном примере.
па особо сложный ритмический РИСУНОК и т. П, Записывание
таких коротких попевок, оборотов очень полезно " оставлять
ознакомление с различными новыми трудностями только на
лолю слухового анализа нецелесообр азно. Во-первых, записан
ный пример всегда лучше запоминается, его можно использо
вать и при домашней работе (например, как часть задания для
пения}; во-вторых, можно, проиграв один-два раза короткий
пример. дать его записать на память и затем предложить КОМУ
нибудь проанализировать, сыграть на память на фортепиано,
пропеть. Подготовительные (они же могут стать и резюмирую
щими) упражнения должны фиксировать внимание учащихся
па новом материале, который вводится В дальнейшем в «боль
шие» Диктанты или появится В разделе слухового анализа.

Кроме перечислениых выше типов диктантов часто в более
Iсильных группах четвертого курса можно ввести четырехголос-

пые диктанты из квартепюй литературы с записью в виде пар
титуры, с применением альтового ключа. Возможна запись
грехголосия и в трех ключах до. Это, разумеется, не обязатель
но в среднем учебном заведении, но такие опыты проводилась
I! училищо неоднократно и зачастую с большой пользой.
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26 См., например, систематические курсы музыкального диктанта: G а 1. '
1о n N. Сошв complet de dictee musicale. Paris, 1942; О u с 1о s R. 125 dictee.,
musicales. Рапв, 1954; Р 1а n е 1 R. 100 dictees musicales. Paris, 1951; R о g е r· .
О u с а s s е G. Ecole de 'а dictee. Рапа, 1936; S с h 1о s s е г Р. 100 dicteet '
musicales. Paris, 1935.

нии, следует запись диктанта на проработку нового мате 'иала,
Начинать урок прямо с диктанта нсцелесообразно. слезно
«распеть» группу, настроить слух, собрать внимание, и лишь
после такой 5-IО-минутнои разминки начинать ликга . Хар ак
'Тер исполнения диктанта часто зависит от определен ых задач,
поставленных педагогом. Бывает, что следует сыг ать какой
нибудь КОРОТКИЙ пример быстро, проверяя реакцию учащихся,
приучая их к умению «схватывать на лету» тот или ИНОЙ обо
рот, мелодический ход, ритмическую фигуру и т. 11.Но, как пра
вило, диктант следует играть в темпе, соответствующем харак
теру музыки, а зачастую и медленнее, если пример. эаимство
ванный нз художественной литературы, имеет обозначение
слишком быстрого темпа. Тогда можно показать настоящий,
авторский темп музыки, а затем играть в аамедленном темпе.

Играть следует негромко и выразительно, не утомляя и без
'Того напряженный слух и внимание учащихся ненужным раз.
дражителем, назойливо громким звучанием. Спокойная, отчет.
ливая игра лучше способствует сосредоточению внимания уча.
щихся и создает желаемую тишину и рабочую атмосферу в
классе, Возможно и осторожное (и обязательно, музыкальноеl)
примененив педали. Исполнять диктант надо ровным звуком,
соблюдая равновесие во всех голосах. Но изредка следует
слегка выделить ту или иную фигуру, оборот, тот или иной
голос, не имея в виду прямой «подсказки», а для привлечения
особо пристального вннмавкя пишущих к данному месту О
диктанте. В общем, исполнение должно быть всегда разумным,
без нарочитости в звучании; следует всегда помнить, что урок
сольфеджио - это тоже часть музыки, а на уроках любых тео
ретических дисциплин мы также обязаны воспитывать хороший
вкус и уважение к музыке.

Начиная диктовку, мы рекомендуем сыграть вначале весь
пример полностью олип-лва раза, чтобы учащиеся могли охва
тить общий рисунок, характер примера. Затем можно исполнить
первую половину диктанта два-три раза, также вторую часть.
110 в дальнейшем диктант следует играть каждый раз це.1ИКОМ,
чтобы приучать к записи и запоминанию примера в целом.

Следует отметить, что система записи диктантов в ряде аа
падноевропейских учебных заведений предусматривает разделе
ние всего диктанта на равные отрезки (по 2-4 такта) 28.
Имеется в виду непременное проигрыванне диктанта целиком
не более одного-двух раз, а затем исполняются отрезки по два
четыре такта для записи сразу же во время игры или по про
С.1ушании; в конце диктовки пример проигрывается для провер.,



С первых уроков первого курса следует приучать учащихся
вниматеэи..во проелушивать ДИК1'ант (не «килаться» писать сра
зу!), мысленно охватить его в целом: определить размер, харак
тер движения, форму, каденции и приметить некоторые детали
(секвенции, модуляции, отклонения). Конечно. С первого раза
все это уловить невозможно, но речь идет о необходимости
отметить мысленно и запомнить в общих чертах основные из
перечисленных моментов. Возможно, что проиграть следует и
не один раз для «целостного» прослушивания. Очень полезно
проводить иногда краткие беседы (после одного-трех проигры
ваний) : выяснпть, что приметили учащиеся: какие каденции;
модулирующий или однотональный данный пример. что харав
терно в ритмике и прочее.

Со всей строгостью надо запретить поспешную запись зву
ков точками, без ритма, без размера, без понимания мелодии.
гармонии в целом. Рекомендуется приучатъ к такому порядку
записи: предварительно разметить нотную бумагу на необходи
мое (приблизигельно) число тактов и писать только в переры
вах между пронгрываниями. Запоминать! Это и есть основная
задача музыкального диктанта. Развитие музыкальной памяти,
определенных представлений о мелодии, гармонии и формооб
разуюших элементах.

В двух- и многоголосных диктантах не разрешать записы
вать поочередно голоса как отдельные мелодии. Пролвигать все
голоса постепенно, как бы ведя один за другим. Например: ясно
услышав ход нижнего голоса, его следует записать, и тотчас же
писать другие голоса, оформляя одновременно и ритмический
рисунок. Это никак не исключает возможность записи где-то в
середине, в конце,- ясно услышанный и осознанный какой-ли
бо оборот, каденцию. На060РОТ, пусть этот фрагмент служит
как бы вехой, к которой надо подойти и проверить записанное.
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Записывание диктанта

ки однн раз. Темп исполнения часто предписывается весьма
подвижный. Благодаря такому методу и долговременным
упражнениям удается добиваться, по-видимому, быстрой записи
весьма сложных примеров. Трудно признать такой способ все
сторонне правильным решением вопроса. Техника записи от
дельных кусков достигает, в конце концов, очень быстрого темпа
(эффект «схватывания на ходу»). Но при такой системе теряет
ся очень важная и ценная сторона в методике муэнкального
диктанта: оценка услышанного в це.,10М на протяжении всего
процесс а диктовки, слуховой анализ музыкального материала,
формы, ряда частностей -·каденциЙ, .кульминации, развития
голосов или мелодии. Главное, что теряется впечатление о логи
чески развертываюшемся музыкальном при мере со всеми его
особенностями: мопувяциями, отклонениями и т. д.



в обязанности педагога входит и наблюдение за качеством.
записи учащимися, за их почерком и грамотной записью штн
лей, нот, группировки.
JI6
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Нельзя разрешать подпевать, это мешает развитию ваутренне
го слуха. Все указанные приемы записи следует IщtтоЯIШО
разъяснять учащимся, доводить до их сознания необходимость
творческого и весьма серьезного отношения к сольфеджио.

В арсенале педагога всегда должны иметься диiтанты Д.'НI
записи только на память. Эти упражнения надо' проводить
постоянно.

Учащиеся слушают диктант (два - четыре раза), потом пи
шут на память, педагог через некоторое время проигрывает
-еше один раз для проверки, Хотя такой способ записи сложнее;
требует большого напряжения и внимания, проявления воли, HI)
прочные навыки, получаемые от такой работы, очевидны.

Несомненно, полезно прибегать и к тембровому диктанту.
Исполнение музыкального примера на разл'ИЧНЫХвиструментая
певческим голосом и привыкание учащихся к слушанию и запи
си разных инструментов на слух очень желательно. Но, к сожа •
..лению, это обычно трудно осуществимо по разным причина М;
Выход из положения отчасти возможен в плане слушания 11
записи песни, романса, соло какого-либо инструмента с n.1lA.
стинки и пленки Б качестве одноголосного диктанта. Впрочем, n
последнее время начинают появляться и соответствующие
пособия в записи, специально предназначенные дЛЯ этой цели,

Особый раздел занимают ритмические диктанты. В училище
при l\'\осковской консерватории этот вид упражнений хотя IC
применяется. но большое место на теоретическом отделепни не
занял, ввиду явного предпочтения 1( реально звучащей музыке,

Однако некоторые эксперименты, объединяющие запнсь
ритмических упражнений с последующим сочинением «своей.
музыки (по записанной на слух ритмической схеме - см. при
мер ]7), на первом курсе проводятся: запись «своей» мелодия
ведется молча, без подпевания, следовательно, под контролем
только внутреннего слуха. См. примеры ]8-19. Это Образцы
мелодий, написанные учашимися первого курса 13 течение 10-
15 минут.
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Проработка диктанта
Учащиеся более ответственно относятся 1\ письменнов работе,

ссли знают; что диктант будет предметом особого обсуждения
и разбора по окончании записи. Особенно интересно и активно
идет разбор, когда его проводят по памяти, При систематиче
ском проведении такого обсуждения многое из музыкального
материала диктанта можно использовать для дальнейшей рабо
ты: это и создание каких-то упражнений для домашней работы;
заучивание наизусть диктантов, пение их в транспонировке,
сочинение своих примеров для пения с использованием иэучае
мых трудностей и прочее.

Во время персрывов 13 диктовке педагогу следует, проходя
по классу, примечать: в каких частях ликтаите учащиеся встре
чают затруднения, застревают, какие. характерные ошибки
возвикают в записи ритма, орфографии и Т. П. Проверку ДИК
тапта надо частично делать 11 па ХОДУ, быстро подправляя
некоторые ошибки в тексте, но следует проверять и по-другому.
Например, один из учащихся пишет на память па доске, осталь
вые проверятог (также на память). Возможно пение диктанта
наизусть, вторичная запись на память; пение отдельных ГО.1ЮСОВ,
выделение особо трудных и важных мест ИЗ текста диктанта
:! разбор их, пение некоторых оборотов в виде секвенции.

Надо псе время помнить, что диктант обобщает и в извест
ной мере подготавливает комплекс знаний н навыков из области
теории, гармонии, полифонии и формы. Поэтому педагог дол
жен при проверке диктанта в беглых замечаниях постоянно
указывать: то на соотношение по вступлепиях голосов, то на
особый ритмический рисунок, то па ТОТ или иной пример моду
..'15ЩИИ, давая квалпфнцированпое объяснение этих явлений.

В эвключение хочется отметить, что основная задача педа
гога по сольфеджио - сделать СБОЙ предмет любимым, уроки->
насыщенными, живыми и интересными. Добиваться, чтобы в
учащихся непрестанно жила" «внутренняя музыка», чтобы без
помощи подпевания, подыгрывания учащийся, привлекая сред
ства внутреннего слуха, воображения, мог записать услышан
ную недавно музыку (пусть, хотя бы, приблиэительног}. Глав
ное - пробудить эту потребность, пробудить интерес [( таким
опытам.

А. i
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ВРЯД ли нужно доказывать важнейшую роль сольфеджио
как учебной дисциплины и его значение в муэыкально-слуховом
развитии и воспитании музыканта любой специальности. Вместе
с тем, есть некоторые специальности, ДЛЯ которых весьма высо
кий уровень развития слуха, певческих навыков и музыкальной
памяти имеет совершенно исключительное, первенствующее
значение. К таким спецнальностям ОТНОСЯТСЯ, прежде всего)
музыковедческая (теоретики и ИСТОРИКИ музыки), композитор
ская и дирижерская.

Нередко высказывается мнение, что курс сольфеджио для
дирижеров-хоровиков обладает особой спецификой н, следова
тельио, требует от ведущего его педагога энания этой специфи
ки и владения соответствующими методическими приемами. Эта
точка зрения не лишена оснований. Но в связи с этим некото
рые педагоги-хормейстеры утверждают, будто занятия по соль
феджио с учащимися дирижерско-хоровых отделений до.1ЖНЫ
вести сами дирижеры-хоровики, ибо, дескать, никто другой этой
хоровой специфики постичь не в состоянии. 1\1blc.1Jb эта нам
представляется неверной. Сам по себе тезис о енепоэнаваемо
сти» специфических особенностей курса сольфеджио для дирн
жеров-хоровиков кем-либо другим (и, следовательно, педагога
ми-теоретиками тоже) весьма грешит против истины и потому
не выдерживает критики.

В действительности же В подавляющем большинстве случаев
занятия по сольфеджио во всех звеньях и на всех отделениях,
включая и дирижерско-хоровые, проводят именно педагоги
теоретики. Практика показывает, что в целом они, как правило,
добиваются хороших результатов Jf успешно справляются с воз
ложенными на них задачами по раз н о с т о р о н н е му разви
тию слуховых И певческих навыков у своих учеников.

В тех же случаях, когда уроки сольфеджио ведутся педа
гогами-хоровиками, занятия аачастую страдают односторонно
стью, ибо непомерный акцент в них делается на певческих

о ПРЕПОДАВАНИИ СОЛЬФЕДЖИО
НА ДИРИЖЕРСКО-ХОРОВЫХ ФАКУЛЬТЕТАХ

И ОТДЕЛЕНИЯХ

Алексеев Б.



упраЖliениях и заданиях, на хоровом и ансамблевом пении
(в дополнение к обычным хоровым репетициям). Это неизбежно
наносит ущерб другим формам работы над развитием музы
кальНОГО слуха и памяти. Та ким образом, смысл и содержание
предмета сольфеджио значительно сужается. что. конечно. осо
бенно сказывается на результатах именно с л у х о в о й подготов
КИ будущ!·~хдирижеров-хоровиков.

OA}faKO дело тут скорее всего заключается не столько в том.
кто имеНlIо-теоретик или дирижер-хоровив - ведет занятия
по со.'l~феджко, а в индивидуальном мастерстве, профессиональ
ных качествах и заинтересованности предметом самого педагога.
Првввльнее было бы поставить вопрос иначе: не к е м. а к а к
проводятся уроки по сольфеджио.

В этой связи нельзя не отметить имеющую иногда место
HeAool1eHKY самого предмета сольфеджио. Так, в некоторых
учсбllы~x заведениях (музыкальных школах, училищах, а по
i)ой - J'1 В вузах) ошибочно считают сольфеджио легкой (может
быть даже недостаточно серьезной по своему соаержанню)
ДНС11ИI1ЛИНОЙ.

В ;1ействительности же сольфеджио - труднейшая по содер
жанию и весьма сложная по своим задачам дисциплина. тре
бующая от педагога разносторонних знаиий (в том числе в
области методологии и методики преподавания данного пред
мета), высокого профессионального и педагогического мастер
ства, любви к этому l1елу.

Вер.ение занятий по совьфеджно с учащимвся тоя или иной
спеl1118ЛЫ1ОСТИвсегда в известном смысле специфично, несмотря
на наличие многих общих черт между ними в отношении по
строения самих уроков, использования разных форм работы.
домашних заданий и т. д. В свизи С этим хочется высказать ряд
со06р8жеlfИЙ по специфике преподавания этого предмета для
учащихся И студентов дирижерско-хоровой специальности.

ЗаНЯТИя по сольфеджио АЛЯ дирижеров-хоровяков должны
СТРОИ1'ЬСЯпрежде всего на хоровой основе, 110это отнюдь не
означает. что уроки сояьфеджво попросту могут превратиться
в дополните,'lьные хоровые занятия в масштабе учебной группы.
Такое направление неизб~ио приведет к однобокости развития
учаЩIIХСЯ.

Учитывая то обстоятельство, что дирижеры-хоровикв явля
ются не только и не просто хор о в и к а м Н. 110 еще и (прежде
всего') д н р и ж е р а м и, необходимо держать курс на их в с е
е т Ор ОННе е музыкальво-слуховое развитие, воспитывать
обшуiO высокую культуру слуха, дающую возможность воепри
нимать и анализировать на слух музыкально-образное содер
жание, стилевые и жанровые признаки произведений. позволя
ющую своБОАНОразбираться при помощи слуха в любой (а не
только в хоровой) фактуре, уметь разлвчать разнообразные
вокально-хоровые И оркестровые тембры, безошибочно опреде-
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лять ПО фониэму любые интервалы и аккорды (В том числе Jt
альгернрованные}, а на основе ладофункциональаых связей ~ ,
интервальные и аккордовые последовательности (ецепочки»},
различиые тональные сдвиги (отклонения, модуляции, сопо
ставления), возможные энгармонические значения аккордов Jt
интервалов по их разрешению 11 многое другое.

Дирижеры-хоровики должны также обладать высокораэви
ТОЙ, цепкой музыкальной памятью, позволяющей им точно
воссоздавать в своем слуховом сознании звучание проелушан
ного музыкального построения 1!ЛИ отрывка из художественно
ГО произведения и записывать различные музыкальные днкган
ТЫ, в том числе и многоголосные, достаточной сложности (как
гомофонно-гармонического, так и полифонического склада).

Наконец, они должны уметь свободно петь с диета, сольфед
жируя любую мелодию, хоровую или ансамблевую партию.
проявляя при этом полное понимание воспроизводимого нотного.
текста - его структуры в целом, тонального плана, особенностей'
фразировки и смысловых акцентов.с-- а также прочные навыки,'
коорливвции пения с дирижированием и надежным слуховым,
контролем. К тому же, при совместном ансамблевом или хоро
ВОМ пении учащиеся дирижерско-хоровых отделений должны.
обнаружить «чувство локтя», то есть способность слушать (и
слышаты) не только себя, но и соседа по партии, исполнителей
остальных партий ансамбля или хора, координируя свое II их.
исполнение. Все это необходимо хотя бы для того, чтобы, стоя
за пультом, дпрнжер-хоровик мог не только объяснить хористу
его ошибку, но и безупречно показатъ, как надо исполнить то
или иное трудное место.

Вместе с тем не исключено, что кому-то из них в силу тех
или иных обстоятельств придется управлять одновременно хо
ром и оркестром (или, может быть, только оркестром}, что
несравненно труднее и требует еще более высокого уровня
развития профессионаяьных навыков (в частности, отличного
знания инструментов, умения читать оркестровую партитуру
и т. д.) и, прежде всего, музыкального слуха.

Из сказанного следует тот ВЫВОД, что все три основные
формы работы по сольфеджио: пение, диктант и слуховой ана
лиз - одинаково важны для вирижера-хоровика и лишь плано
мерное и гармоничное их развитие может обеспечить достиже
ние требуемого результата.

Перейдем к рассмотрению отдельных форм работы по соль
феджио на дирижерско-хоровом отделении (факультете). Так
как ниже мы будем говорить о прииципиальных основах курса
сольфеджио, общих для училищ И вузов, ТО речь пойдет о мето
дических приемах, которые могут быть использованы на разных
стадиях обучения, а не о конкретной программе, которая"
конечно, сильно различается в училище и в вузе.
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Прежде всего - о с 0.'1 Ь Ф е Д ж и р о в а н и И. Здесь нет необ
ходямости давать общую характеристику данной форме работы
по сольфеджио, объяснять ее роль и значение, содержание,
направленность 11 прочее - все это хорошо известно пажлому
педагогу. Хотелось бы лишь подчеркнуть те стороны работы,
которые имеют особое значение именно для дирижерско-хоровой
специальности.

Разумеется, стержневым моментом всегда является инциви
пуальная работа с каждым учащимся, и прежде всего - над
одноголосием. В ней перед учащимися ставятся разнообразные
1Т сложные задачи, как-то:

выработка прочных навыков беГ.1ЮГОчтения нот с листа (осо
бенно, в подвижных и быстрых темпах) и непременно с дири
жированием;

точное соблюдение метра и ритма, а также всех темповых
особенностей исполняемой мелодии:

умение верно и обостренно интонировать ступени лада и вы
держивать строй данной тональности или - в случае отклоне
НИ?, модуляпни или сопоставлении - какой-либо другой, осно
вываясь на системе ладофункциональпых тяготений:

постоянное совершенствование ДИКЦИОННОЙ техники, достиже
ние четкой и яСНОЙ артикуляции (особенно при активном н
длительном использовании в сольфеджируемой мелодии мелких
длительносгей) ;

непременное овладение навыком пения с листа музыки С ли
тературным текстом (как, например, народных песен, романеов,
арий из опер и кантат и ~ п.) 11 присущим ей распеваннем
отдельных слогов и одиосложных слов;

сисгематическая забота о правильной, осмысленной фрази
ровке исполняемой мелодии, о дыхании, при ПОМОЩИкоторого
она достигается. Попутно заметим, что пристального 1< себе
внимания дыхание требует еще и потому, ЧТО оно, как н многие
другие факторы, существепно влияет на чистоту (точность)
интонации при пении. Так, при недостаточном запасе воздуха
в легких интонация (строй) может понизиться, а при избытке
н форсированной подаче воздуха, наоборот, повыситься;

овладение техникой пения одноголосия с транспозицией ме
лодии на секунду, терцию и кварту вверх и ВНИЗ, а также
чтением нот в различных ключах До. Умение петь с тр анспоэи
{щей тем более важно, если учесть, что учащиеся первых двух
КУРСОВ музыкальных УЧИ.'1ищ в большинстве своем являются
подростками и нахоДЯТСЯ в мугациоииом периоде развития,
вследствие чего их вокальные возможности и диапазоны голо
сов бывают весьма ограниченными. Именно поэтому многие
мелодии приходится транспонировать в другие, более удобные
по тесситурным соображениям тональности, леж ащие преиму
щественно на секунду или терцию выше или ниже данной, иначе
трудно требовать от учащихся качественного их исполнения.
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I Ведь партитуры многих превосхопных по музыке хоровых произведений
аапалноевпопейских композиторов Х\/I-ХУ\\\ ВВ. записаны именно в клю
чах До. Более того, у и. С. Баха, например, встречаются не только эти КЛJOe
чи, но н гораздо 60,1ее редкие, такие, как старофранцуэский ключ (см.,
например, «Бранденбургские концерты»}. Что же касается а.1ЬТОВОГОи тено
рового ключей, то 01111широко исиольэуются В квартетных 11 симфонических
партитурах 11в настоящее время.

2 В какой-то мере этому может помочь брошюра М. Антошиной «Инто
национная настройка по камертону в классах сольфеджио» (М., 1962). Но
безоговорочно рекомендовать ее мы не можем в силу того, что многие пред
лагаемые н ней способы 11 методы настройки по камертону отличаются на
лишней сложностью, надуманностью и далеко не бесспорны.

Впрочем, прочные навыки в транспозиции нотного текста будут
необходимы дирижерам и в дальнейшем, например, Д.1Я чтения
оркестровых (в частности, симфонических) и ХОРОВЫХ партитур
и для других целей, связанных с их профессиональной вональ
но-хоровой деятельностью.

При этом возникает новая проблема: не следует допускать,
чтобы, транспонируя исполняемую мелодию, учащийся всякий
раз отсчитывал от данного звука требуемый интервал вверх
или вниз. Такой и н т е р в а л ь Н ы й метод транспонирования
при пении (особенно с листа) ие годится потому, что ОН в иэ
вестной степени механистичен и только усложняет дело. На наш
взгляд, гораздо проще пользоваться заменой ключей. Тогда
учащемуся придется читать именно те ноты, которые написаны
в нотном тексте. Правда, для этого нужно однажды выучить И
в дальнейшем твердо энать все ключи До, 110 это особой труд
ности не составляет. Изучение и освоение ключей До тем более
оправданно, что их знание все равно необходимо каждому гра ...
мотиому музыканту, а дирижеру-хоровику - особенно (хотя ёы
для того, чтобы быть в состоянии разебраться и прочесть лю
бую Н6ТНуюзаШ1СЬ)1.

Кстати, условия и профили будущей практической деятель
ности выпускников дирижереко-хоровых факультетов (или от
делений) могут оказаться настолько различными, что не исклю
чено, что кое-кому из них придется работать и с оркестром, а
уж тут без знания всех ключей До не обойтись: ведь они пр ак
тически снимают проблему транспозиции, неизбежно возникаю
щую при наличии в составе оркестра различных транспонирую-
щих инструментов. ,

Одной из задач при работе над одноголосием является так
же умение настроиться самому (по камертону 2 или какому-ли
бо другому заданному звуку, трезвучию, гамме, сыгранным на
фортепиано, баяне И.'1И каком-нибудь другом инструменте С
фиксированной точной настройкой). Надо также уметь дать
слуховую настройку отдельному учащемуся (или группе, хору
в целом) при помощи камертона ИЛИ фортепиано. Следователь
но, в последнем случае нужно уметь сыграть, например, кален
цию в требуемой тональности, распеть группу (хор) па секвент-



IIЫХ попевках разного рода, гамме данного .'1ада - конечно, с
соответствующей гармонизацией, - и т. д.

Перечисленные задачи носят долговременный, постоянный
характер. В процессе занятий могут (и до.'1ЖНЫ!) изменятъся
конкретные задания, учебный материал, типы упражнений и
прочее, но сами з а Д а ч И в работе над ОДНОГО.т/Осиемв целом
остаются неизменными. Это требования, относящиеся к выра
ботке точного ансамблевого и хорового строя, отработке дыха
ния, настройке ансамбля или группы (хора) в целом и другие.

Из сказанного следует, что одноголосие всегда является
основой и истоком любых форм работы над приобретением и
совершенствованием певческих навыков в области сольфеджи
рования. Однако оно не исчерпывает всех возможностей в этой
области. Поэтому учащиеся самых различных специальностей
занимаются в классе сольфеджио также и ансамблевым и даже
(по возможности, зависящей, прежде всего, от состава группы)
хоровым пением.

Вместе с тем. если в курсах сольфеджио на исполнительских
отделениях хоровое пение в классе является весьма желатель
//ЫМ, но не обязательным компонентом урока, то на дирижер
ско-хоровом отлелении ансамблевое и особенно хоровое пение
представляет собой один из важнейших и обязательных компо
нентов, леж ащих в основе занятий по сольфеджио.

Исходя из этого, мы считаем необходимым как :\10ЖНОрань
ше (буквально, с первых же уроков на первом курсе музыкаль
ного училища) вводить и в дальнейшем широко практиковать
в занятиях по сольфеджио с дирижерами-хоровиками различ
ные виды ансамблевого и хорового пения. Конечно, на первом
курсе музыкального училища ансамблевое пение пеначалу
должно быть ограничено, главным образом, нетрудными дуэта
ми из музыкальной лигературы и соответствующими двухголос
пыми образцами методического характера в удобных регистрах
с последующим постепенным усложнением их интонационной,
ладотональной, гармонической н метроритмической структуры и
расширением диапазона, а также простыми четырехголосными
пример ами для квартетного или хорового исполнения аккордо
ного склада с ясной и четкой метроритмической основой, удоб
пым голосоведением инесложными гармониями. По мере про
движения вперед гармонический язы~ таких четырехголосных
примеров должен разнообразиться и обогащаться за счет вве
ления НОВЫХ аккордовых средств, последовательного использо
вания различных видов неаккордовых звуков (причем, не толь-
1\0 В мелодии), а также усложняться в фактурном отношении
путем мелодизации голосов, применения некоторых полифони
ческих приемов развития музыкального материала, ритмическо
го разнообразия и т. п.

В дальнейшем, на старших курсах училища ансамблевое
двухголосие (дуэты) постепенно должно уступить главное место
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,
з В качестве пособия 13 ЭТОМ Л.12ие мы можем рекомендовать «прнме9:

трехголосных гармонических посяедоватеяыюсгей ДЛЯ сольфеджпровави
нэп. МеТОДИ'J(:СI<И~1кабпнетом по учебным ааведениям искусств Мпнистерс
ва культуры СССР ([1\., 1966).
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трехголосию (терцетам), которое станет основной формой
ансамблевой работы. Однако подготовительную к трехголосию
работу в виде определенных хорошо продуманных упражненш1!
нужно исподволь начинать и планомерно проводить уже на
втором курсе - примерио, с третьего семестра 3.

На четвертом курсе музыкального училища 11 особенно 11
вузе желагельно включение в работу над ансамблевым пением
исполнение квартетов, квинтетов, секстетов и других сложных
ВОК3.'1ьных ансамблей с ббльшим количеством участников (ра
зумеется, если это позволяет состав группы). .

Исполнение ансамблей, как и исполнение одноголосия If
пение хором, с точки зрения сольфеджио, всегда до.1JЖНО.
удовлетворить трем эстетическим критериям: интонационной
безупречности, метроритмической точности и правильиости фра
знровки,- выполнение которых и обеспечит художественность
исполнения в целом. Мы сознательно не включили в этот пере1
чень передко встречающиеся в тексте динамические и агогичея
ские изменения, соблюдение которых не является определяющим
в отношении качества и художественного уровня исполнения
ХОТЯбы уже потому, что каждый исполнитель вправе делать И~
сообразно собственному восприятию и пониманию исполняемого
произведения, но, тем не менее, эти различные трактовки (по
рой даже прогивоположные') могут быть художественно убеди,
те.1ЬНЫМИкаждая по-своему. ..'

Кроме того, для полной художественности исполнения необ
ходимы также И художественно полноценные в вока,,1ЬНОМOTHqJ
шепни голоса, чего, как правило, у дирижеров-хоровиков (Н,
говоря уже о других спецна.1ЬНОСТЯХ,за исключенисм. конечно,
вокальной) не наблюдается. В силу высказанных соображений
мы 11 ограничиваем претензии 1{ художественности исполнения
перечисленнымп выше тремя основными эстетическими треб~
ваннями. I

В любом виде певческой работы по сольфеджио педагоIj
необходимо учитывать конкретные условия, имеющиеся в дан,
ной группе: ее возрастной контингент и, соответственно, вокваь]
ные возможности учащихся, наличие разных по категориям t
тембру гояосов, колнчественвый состав, музыка.1ьно-теоретич~
скую и слуховую подгоговленность группы в целом и MHOfo;t1
другое (включая сюда обеспеченность учащихся учебными пос~
биями).

Все это оказывает существенное влияние на построеllие~
проведение самих занятий, а также во многом определяет выб
соответствующей учебно-методической н художественной музы



кальной литературы для использования в классной и домашней'
работе по различным видам сольфеджирования.

Так, например, на первых двух курсах музыкального учили
ща, где, как правило, приходится иметь дело либо с неокрепши
ми еще голосами, ..11160 (что бывает чаще всего) и вовсе с
мутируюшнми подростками, материал для одноголосного, ан
гамблевого и хорового пения следует подбирать с особой тша
lrльиостью, избегая примеров с использованием крайних реги
сГРОБ. С более или менее длительным пребываиием голосов
I! относптельно высоком (или, наоборот, НИЗКОМ) регистре. Та.
кого рода образцы, особенно еСЮ1 они будут примепяться в
течение достаточно продолжптельного периода времени, вряд
,"11\ могут быть полезными, 1160 имеюшиеся в них тесситурные
трудиосги учащиеся не смогут преодолеть по вполне объектив
пым причинам. но, пытаясь сделать это, могут сорвать себе
голоса 11 при этом наверняка станут фальшивить в пении черес
I:YP высоких или НИЗКИХ ДЛЯ ИХ голосов звуков.

Следовательно, нормальный, удобный ДЛЯ пения хоровой
(ансамблевый) диапазон группы по сольфеджио на первом-вто-
1'0:-1 курсах музыкального училища может простираться (при
паличии мужских голосов) примерно от ля большой до фа вто
рой октавы. Лишь в отдельных (желательно, возможно более
редких) случаях в нотном тексте могут встречаться трудные для
исполнения по тесситурным соображениям звуки СОЛЬ. Разуме
('ТСЯ, если в группе найдутся юноши с очень низкими и девушки
с очень высокими голосами, то подобного ограничения диапазо
на при выборе примеров для ансамблевого и хорового пения н
классе можно и не придерживаться. Но при этом всегда надо
иметь в виду, ЧТО слишком высокая тесситура (или длительное

[пребывание в высоком регистре) может привести к нарушению
[сгроя и «сползанию» хора на полтона 11 даже на целый тон.
То же можно сказать и в отношении низкого регистра,
только в нарушении строя здесь будет наблюдаться обратная
iт('ндеНЦIIЯ.

Следует заметить, что точность интонации в значительной
[степени зависит от уровня развития внутреннего слуха поющих
'1: ансамбле ИЛИ хоре, а отсюда вытекает, что работа над разви
гнем внутреннего слуха должна занять достойное место в заня
тпях по сольфеджио 11 проводить ее надо систематически 11 пла
II!OMepHo. В этих целях можно, в частности, пользоваться: следу
Iющим хорошо известным методом: чередовать пение вслух с
[иением «про себя» (то есть мысленным предсгавлснием написан
!III>JX в нотном тексте звуков без реального их воспроизведения),
1 [рактически это может выглядеть так: учащемуся предлагает

ICH спеть одноголосный пример. исполняя, скажем (для начала),
[дна такта вслух, а следующие два такта «про себя», продолжая
IIIРИ этом дирижировать в заданном темпе, после чего снова
"/СТУПИТЬ голосом (пусть даже на .середине фразы - в данном

\25,



случае это не имеет значения), а через два такта - опять «вы.
ключитъ» реальное звучание и т. д. В дальнейшем, после приоб
ретения некоторых навыков в этом отношении, масштабы
мысленно пропеваемых отрывков можно увеличить до четырех,
восьми тактов и более.

В классной работе правильность вступления после мысленно
интонированных тактов проверяется, разумеется, педагогом,
ведущим занятия, а при домашней - самим учащимся в мо
мент начала пения очередного двутакта (четырехгакта, восьми.
такта и т. д.) путем взятия требуемого звука на фортепиано,
баяне или при помощи камертона. В случае неточного интони
рования нача.'1ЬНОГОв следующем мелодическом обороте ;JByKI
учащийся должен суметь определить характер своей ошибки
(насколько выше ИЛ!! ниже он спел этот звук), продумать, где
при мысленном пропенании им могла быть допущена неточиость
внутреннего слухового представления мелодической линии, "
повторить данный отрывок (опять же «про себя») еще рав,
Если же это не поможет, то следует представляемый мысленно
отрезок мелодии пропеть в с л у х и найти свою ошибку.

В классной работе аналогичные приемы по выработке ВНУТ'
реннего слуха можно применять и в ансамблевом и в хоровом
пении. Только в этом случае педагог должен заранее предупре
дить учащихся, что по его команде (ею может быть какой-либо
специально обусловленный короткий возглас, хлопок в ладоши,
определенный дирижерский жест· руки и т. п.) поющие момен
тально и, конечно. одновременно переходят с пения вслух 1111
пение «про себя» вплоть до следующей команды (иди знака),
означающей возобновление реального пения. При этом учащие
ся не должны заранее знать, в каком именно месте им придет
ся выключаться и включаться и сколько тактов музыки надо
будет петь «про себя». В течепие исполнения ансамбля или ХО·
ра (особенно. если они обладают достаточной протяженностью)
такие «включения» И «выключения» можно делать неоднократно
и (хорошо бы!) в самых неожиданных местах. Это заставляет
учащихся всегда быть в состоянии «боевой» готовности, повы
шает их внимательность и ответсгвенностъ, активизирует ВНУТ'
ренние слуховые представления.

В целях активизации внимания 11 повышенно обостренного
восприятия учащимися пения своих товарищей по группе реко
мендуется использовать в классной работе так называемый
«эстафетный» метод. Например, один IIЗ учащихся начал пе1'll
предложенную ему мелодию (либо из домашнего задания либо
с листа - это в данном случае безразлично), но спустя несколь
ко тактов педагог предлагает продолжить пение данной мелодия
другому учащемуся, затем - третьему и т. д., при этом пепшиlt
ранее автоматически выключается в момент вступления топа
рнща, принявшего от него вокальную «эстафету». Раэумеется,
никто из учащихся группы не должен заранее знать, кому имене
126
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110 из них будет предложено продолжить исло ..янекие примера.
Вместе с тем, все эти вступления 11 выключения, именуемые
нами «передачей эстафеты» (которые, кстати. могут произво
диться 1'1 посредине фразы, что даже лучше для обозпачспных
выше целей), должны происходить синхронно, без киких-либо
остановок или задержек, нарушающих метроритмическую осно
ву и темп исполнения, и при абсолютно точной интонации, что
должно обеспечить полную пяавность мнезаметность перехода
мелодии от одного исполнителя к другому.

Такой же прием можно применять и при пении ансамблей
If даже хоров.; если количественный состав группы допускает
'Но. Правда, в последнем случае на иракгике это чаще всего
сводится к. попеременному пению двумя квартетами. Педагогу
надо только предварительно конкретно определить личный со
став намеченных ансамблей и пронумеровать их порядковыми
номерами: первый дуэт (трио, квартет), второй, третий и т. д.,
чтобы потом - в процессе пения - УДОбно было подавать лако
яичные команды для вступлений, называя ..лишь соответствую
щие порядковые номера образованных ансамблей. Подобны"
способ хорош еще и 110ТОМУ,что при этом почти неизбежно меж
ду учащимися возникает дух творческого соревнования за
лучшее исполнение «своего» раздела ансамбля (хора). При
пении хором Н классе сольфеджио мы бы рекомендовали педа
гогу рассаживать учащихся не по голосам (как обычно делают
11 хоре), а поквартетно. Это значительно повысит ответствен
ность каждого исполнителя и заставит учащихся при пении
быть предельно внимательными, тщательно слушать не только
себя, но и весь хор, отыскивая в то же время слухом в общем
хоровом звучании голоса своих товарищей по хоровой парти·и.

!.Это будет в значительной степени способствовать достижению
'(Jольuiей слитности и вместе с тем прозрачности звучания хора
в целом.

Очень важной и специфической для дирижеров-хоровиков
формой работы по сольфеджированию является ИСПО.:1Нение
'четырехголосных примеров гомофонно-гармонического склада
(с мелодически развитыми голосами) следующим образом: уча
щийся сольфелжирует (конечно, с соблюдением всех метрорит
мических особенностей) поочередно все голоса данной аккордо
вой последовательности, исполняя три другие голоса на форте
пиано и добиваясь высокой степени точности интонирования
шри помощи координации собственного пения со звучанием
шстальных голосов.

Другой способ работы над четырехголоснем сводится к пе-
111110 по вертикали (преимущественно ломаными арпеджиями
('низу вверх: бас - тенор - альт - сопрано) всех аккорДОI~
последовательности подряд ровными длительностями и с точным
называнием каждого звука (то есть с добавлением необходимых
шаков альтерации}. Задача здесь такова: сначала мысленно.



при помощи внутреннего слуха учащийся должен представив
себе звучаllllе - фонизм - данного аккорда (его структур,
функцию, вид), а затем уж точно воспроизвести его голосом '~
одном дыхании и, помня звучание данной гармонии, переходни
к пению следующего аккорда. Для этой цели лоначалу .ТJучru~
выбирать готовые примеры (сперва записанные нотами, потом .....
в виде гармонической схемы) строго аккордового склада с весь
ма ограниченным использованием неаккордовых звуков (наибо
лее простых и преимущественно в мелодии}, кеторые, разуме
ется, тоже нужно исполнять. В дальнейшем следует задавай
учащимся самим сочинять и петь аналогичные аккордовьа
последовательности, но уже без какой-либо записи, как OДH~
то 1-[8.11Ы1Ы е, так 1! модулирующие, постепенно вводя в них HOBьri
гармонические средства. Последние регламентируются уровне
знаний учащихся по курсу гармонии.

ПОПУТНО заметим, что при пении гармонических последов
тельностей или модуляций по схемам или вообще без зап
(то есть когда ОНИ являются собственным сочинением) учащ .

<:Н должны строго соблюдать все нормы изложения и голосо
дения при соединении аккордов. ~

Чрезвычайно важно для дирижеров-хоровиков приобретена
твердых навьшов в пении музыки со словами под собственны
аккомпанемент. Начинать тренировку в данной области НУ>fЩ
с первого курса музыкального училища. _Материалом иэученй
(главным образом, домашнего) могут СЛУЖИТЬ обработки ра.
.личных народных песен, романсы, арии из опер, кантат и ор.
торий русской и западноевропейской классики, советских и .I]Y~
ших современных зарубежных композиторов реалистическов
направления.

На первых порах предлагаемые для домашней прор аботв
(а тем более для исполнения с листа в классе) проиэведена
песенно-романсового жанра должны быть очень простыми ~
своему интонационному строю, ладовой организации, ритми~
СКОМУ РИСУНКУ, по фактуре аккомпанемента, который не дол .
·содержать в себе каких-либо серьезных технических трудноет .

Но с течением времени осваиваемый муэыкально-художе
венный материал, естественно, будет УСЛОЖНЯТЬСЯ, причем р"
ностороинее усложнение вокалыюй партии должно происход
как бы в геометрической прогрессии, а усложнение факту
аккомпанемента - лишь только В арифметической С тем, чтс
исполнение фортепианной партии не сказывалось отрицатель
на преодолении и освоении различных ладовых, ннтонационн
метроритмических, цикционных и прочих трудностей вокалы.
партии.

На старших курсах музыкальных училищ и в вузе след
добавить к этому еще одно требование: учиться петь роман
и арии (аккомпанируя при этом себе на фортепиано) с транс
яицней в другие тональности - сперва, находящиеся на секу
J28
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выше (или ниже) данной, а затем - отстоящие и на другие
интервалы (терцию и кварту) вверх и вниз.

Выше говорплось о необходимости систематической работы
над достижением высокого качества интонации при сольном
пении И над приобретением навыков пения Б ансамбле. Большое'
значение в этом плане - особенно Д,1Я самостоятельной домаш
ней тренировки - имеет пение поочередно одного из голосов в
двух- И трехголосных (в зависимости от курса) примерах, заим
пвованных из различных учебно-методических пособий или
подобранных из музыкальной литературы, с исполнением дру
гого голоса (других голосов) на фортепиано и обязательным
при этом в двухголосии дирижированием свободной рукой.

Последнее требование, относящееся к исполнению только
двухголосных примеров, обусловлено, главным образом, тем, что
ЗТО способствует (помимо лучшей организации метроритмиче
ской стороны исполнения) развитию координации пения, игры
па фортепиано и дирижерских взмахов руки - навыка, также
имеющего существенное значение для дирижеров-хоровяков.

Наряду с привычными для учащихся скрипичным и басовым
ключами, в упражнениях подобного рода надо широко ИСПО.'1ьзо
вать также и ключи ДО (хотя бы наиболее употребительные их
виды) и по мере овладения давать их в различных сочетаниях
как со скрипичным И басовым ключами, так и друг с другом.
Материалом же для пения двух- и трехголосия (в том ЧИС.'1еи
1\ ключах До) могут служить различные специальные учебные
пособия, а также бесконечное множество образцов из художест
венно!"! музыкальной литературы - по выбору преподавателя.

Следует особо подчеркнуть необходимость широкого исполь
зования в учебном процессе наиболее ярких произведений (раз
пых жанров, и в первую очередь - вокальных и хоровых)
советских композиторов, а также примеров из современной за
рубежной музыки реалистического направления. Это, с одной
стороны, будет способствовать более глубокому усвоению уча
шимися разнообразных мелодических и ладогармоннческих ин
тонаций и прочих средств художественной выр азительносги,
используемых в лучших образцах современного музыкального
творчества, а с другой - позволит им достаточно свободно ори
еигироватъся в сложных явлениях расширенно трактуемой
.ладогональной организации музыки наших .цней. Широкое
использование разнообразной музыкальной литературы имеет
еще и познавательное значение.

К сожалению, в имеющихся учебных пособиях (хрестоматиях
IJO сольфеджио, сборниках диктантов и других) все еще мало
используется современное музыкальное творчество советских и
иыдающихся зарубежных авторов. Этот недостаток следует вос
полиять по мере возможности самим педагогам путем самостоя
тельных ПОИСКОВ и подбора необходимых примеров для сольфед
жирования, слухового анализа и музыкальных диктантов.



Итак, мы рассмотрели основные аспекты певческой работы
по со..льфеджно, имеющей для дирижеров-хоровиков особо важ
ное значение. Перейдем теперь к другим формам работы ...
слуховому анализу и музыкальному диктанту, которые тожu
имеют большой «удельный вес» и непременно ДОЛЖНЫ присуп
ствовать на каждом уроке сольфеджио.
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Всякий процесс обучения тем эффективнее, чем больше он
будет приближен к реальным УС"'10ВИЯМ будущей практическсй
деятельности молодых специалистов. Исходя из этого, педагогу
надо искать и находить соответствующие целям и задачам
-обучения методы и формы работы с Учащимися. В частности, 11
классе сольфеджио при работе с дирижерами-хоровиками 1111
старших курсах музыкального училища и в вузе весьма полеанп
периодически поручать одному из учащихся (студентов) проди
рижировать ансамблем (например, трио) И,1И хором (в составе
всей группы или, па первых порах, вокального квартета) с тем,
чтобы он по ходу исполнения сам фиксировал любые допущеи
ные при пении неточиости и делал необходимые по его мнению
замечания, добиваясь устранения прямых ошибок, погрешностей
в интонации или ритме, неправильности фразировки и т. д,
Разумеется, при этом по возможности (имеются в виду, прежде
всего, чисто вокальные возможности учащихся группы) должны
быть соблюдены все динамические, а также агогические указа
ния автора исполняемой музыки.

Перед тем как приступить к пению хором (или ансамблем]
предложенного педагогом учебного примера или художественно.
го образца, учащийся, которому пор учено руководить исполне
нием, должен сам настроить группу в требуемой тональности,
а СС.'!И это необходимо, и распеть хор, используя для этого СВОН
знания и навыки, полученные на занятиях не только по СОЛ/а'
феджио, но и в классах гармонии, дирижирования, а также 11
вокальном и хоровом классах. Родь педагога, ведущего в группе
занятия по сольфеджио, в данном с..лучас аакдючается в том,
чтобы, во-первых, подобрать соответствующий по степени слож
ности программным требованиям и, вместе с тем, доступный дJI"
качественного исполнения пример; во-вторых, тщательно КОНТ,
ролировать ХОД самого исполнения и действия учащегося, руко
водящего им, а потом сделать критический разбор и отметить
все недочеты, допущенные (и не замеченные) как поющими,
так и дирижирующим учащимися: в-третьих, спланировать эту
работу таким обр азом, чтобы привлечь к активному руковод.
ству хоровым (или ансамблевым) пением постепенно всех УЧА'
щихся группы без исключения, что, в свою очередь, чреавычвй
но способствует РОСТУ их ответственности в отношении развития
собственных слуховых навыков и повышению заинтересованно.
сти вообще эанятшями по сольфеджио.
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Замечаний здесь будет высказано зиачительно меньше, но
отнюдь не потому, ч [О Э1И формы работы имеют более скром
ное значение, нежели сольфепжирование. Просто в этих обла
стях слухового воспитания и тренировки менее выпукло просту
пает та самая хоровая специфика, о которой шла речь выше.

С"1 У Х о в о му а н а л и з у должно уделяться большое внима
ние на каждом занятии. Только систематическая и глубоко
продуманная тренировка может обеспечить достижение сущест
венных успехов в деле развития слуховых навыков учащихся.

Методы работы в этой области достаточно хорошо известны.
Описание их можно найти в различных пособиях, специально
посвященных слуховому гармоническому анализу 4. Здесь же мы
хотим остановиться на тех специфических моментах, которые
более всего присуши работе именно с днрижерами-хоровиками.

Прежде всего встает вопрос о подборе музыкального мате
риала для слушания и разбора в классе, Как и всегда, в таких
случаях сначала следует использовать специально сочиненные
примеры учебно-методического характера, обеспечивающие наи
большую постепенность и плавность в наращивании гармони
ческих и фактурных трудностей в относительно небольшик по
масштабу и вместе с тем структурно-оформленных и-закончен
ных в музыкальном отношении построениях. ЭТИ упражнения
затем следует чередовать с примерами из музыкальной лите
ратуры. Последние должны быть заимствованы преимуществен-
110· из четырехголосной хоровой или вокально-квартетной гомо
фонио-гармонического склада музыки с ясно выраженной
хоровой фактурой.

Вместе с тем, не следует ограничивать дело только хоровыми
примерами или только хоровой фактурой, так как это венабеж-
110 приведет к некогорой ограниченности слуховой подготовки
11 восприятия учащихся. Поэтому наряду с образцами хоровой
музыки и вокальными квартетами надо по возможности шире
привлекатъ к занятиям по слуховому гармоническому анализу
фортепианную (прежде всегог) и прочую инструментальную
художественную литературу с ее разнообразием фактуры, сти
лей, гармонического языка и т. д. Само собой разумеется, что
как учебно-методические, так и художественные примеры всегда
должны находиться в соответствии с конкретной темой данного
занятия, С одной стороны, и общим уровнем знаний учащнхся
110 курсу гармонии с другой, хотя при этом иногда и возможно
(особенно в художественных образцах) некоторое «забегание»
вперед.

Для дирижеров-хоровиков чрезвычайно важным является
умение слышать как общее звучание хора, так и отдельные
голоса в нем. В целях развития подобного навыка полезно
систематически проводить следующее упражнение. Педагог ис-

4 СМ., например, работу: Н е з в а н о в Б., Л а щ е н к о в а А. Хрестома
'IIIЯ по слуховому гармоническому анализу. М,-Л., 1964.



полняет на фортепиано какое-либо хоровое произведение по
партитуре, второй экземпляр которой в это время находится н.
руках у одного из учащихся (иди несколько экземпляров -з--' у,
всей группы) с тем, чтобы он (или группа в це.'10М) следил ПОj

партитуре за точностью воспроизведения нотного текста. Испол
нение данной музыки педагогу следует производить с заранее
продуманными им неточностями (то есть с запланированным.
ошибками), которые сперва будут носить более ЯВНЫЙ, очевид
ный характер, во постепенно должны становиться все более
тонкими и менее заметными. Это приведет к усложнению зада
чи учащегося, которая состоит в том, чтобы он правильно опр~
делил допущенные при исполнении ХОРОВОЙ (или квартепюtЦI
партитуры неточности или прямые ошибки и указал, в KaKofj
именно голосе они произошли. Разумеется, партитура врУчает; ..·.,
учащемуся в тех случаях, когда исполняемая музыка ему мал
знакома или вовсе неизвестна. .

В дальнейшем же, по мере приобретения учащимися ДOCT~a
точно .прочных навыков в этом деле, данный вид задания МQЖ~.
еще более усложнить и приблизить К практическим задач
дирижереко-хоровой специальности. Для этого надо сыграть -
запланированными предварительно ошибками одно из тех про,
изведений, которые учащийся знает наизусть (например, ЧТОI
нибудь из его программы в классе по специальности), и ПОТР81
бовать, чтобы он по слуху определил все ошибки и погрешнос1'l
исполнения. .

Дирижер-хоровик обязан хорошо слышать как хоровую вер
тикаль (одновременное сочетание всех голосов), так и горизон
таль (линию движения каждого голоса в отдельности).

Развитию этих навыков во время занятий слуховым анали
зом в значительной мере могут способствовать следующие де.
полнительные формы работы. После определения на слух Фо~1
мы и структуры сыгранного IJ,?строения, его тонального пла~.-
и всех аккордов подряд учашиися должен: '

спеть подряд все названные им аккорды ломаными арпе]
жиями (снизу вверх: бас -тенор - альт - сопрано) с точны
соблюдением расположения, мелодического положения и го '
соведения при соединении соседних гармоний:

сыграть всю последовательность на фортепиано, точно BOOi
производя ее ритмический рисунок и исполняя все имеющие ..
в ней неаккордовые звуки; .

пропеть поочередно линию каждого голоса в отдельности.
В целях возможно большего охвата учащихся группы 01'8,

том ПО слуховому анализу проелушанной гармонической поел
ловательности следует каждого из них спрашивать по каком
либо одному пункту из перечисленных выше. ,

Во время опроса одного из учащихся все остальные должн
быть предельно внимательны, проверяя при этом свое лично
восприятие прослушанного, а также быть в состоянии ответи
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Третьей основной формой работы по сольфеджио является
музы к а л ь н ы й д и к т а н т - упражнение трудное и требую
щее длительной систематической тренировки И вдумчивого к
себе отношения. Диктант занимает весьма важное место в си
стеме слухового воспитания учащихся. Тем не менее здесь мы
ограничимся лишь некоторыми замечаниями.

Муаыкальпый диктант должен проводиться планомерно на
1\ а ж Д о м занятии с первых шагов обучения и до окончания
курса сольфеджио в вузе.

Одноголосные диктанты с..ледует давать на протяжении всего
курса сольфеджио, в том числе и в вузе, но наряду с ними (или
вперемежку) обязательно надо давать и другие типы диктан
тов: двух-, трех- II четырехголосные. Для дирижерое-хоровиков
lособое значение имеют именно четырехголосные диктанты, что,
'впрочем, отнюдь не умаляет важности одно-, двух- 11 трехголос
ных диктантов. Просто гармоническое и полифоническое четы
рехголосие по составу и функциям голосов больше всего при
ближается к смешанному хору, в котором поют И С которым
впоследствии будут работать сами учащиеся дирижерско-хоро
пых отделений (факультетов).

Вводить четырехголосные диктенты в училище надо со вто
рого курса, то есть с момента начала занятий по гармонии, и
давать их (особенно .на первых порах) в строгом гармоническом
изложении, которое обладает чертами хоровой фактуры.

С течением времени четырехголосные диктанты будут по
степенно УС.'10ЖНЯТЬСЯ за счет увеличения их масштабов, вклю
чения новых гармонических средств, мелодического развития
голосов (в том числе и средних), введения различных видов не-
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на любой вопрос педагога, касающийся анализа сыгранной гар
[монической последовательности. Кроме того, все учащиеся
[группы, как и отвечающий, должны быть готовы спеть всю по
'следователыlOСТЬ по аккордам (евертикально») и по голосам
i (егориэоитально» ) .

Наконец, по указанию педагога, распределившего всю груп
пу по голосам, последовательносгь следует пропеть по памяти
(1) хором. Для облегчения этой действительно трудной задачи
на первых порах можно зарапее предложить определенным уча
ЩИМСЯ группы слушать и за п о м и н а т ь тот или иной голос
исполняемой пос..педовательности, чтобы потом vж спеть ее хо
ром. В крайнем случае (если пение хором по памяти окажется
группе не по силам}, надо поручить одному из учащихся (МОЖ-
110 и из отвечавших только что) записать всю последователь
ность па доске в виде гармонической схемы иди нотами (послед
нее хуже, потому что лишает остальных учащихся группы воз
'можности активно, по памяти воссоздать общую картину голо
соведения в проелушанной гармонической последовательности)
11 тогда уже исполнить ее квартетом или хором.



аккордовых звуков и т. д., но хоровая фактура (пусть и обог••
щенная разнообразными полифоническими элементами) доnж.
на оставаться основой четырехголооных диктантов на дирижер.
ско-хоровом отделении.

Мы сознательно не затрагивали вопросов .методики муз ...
кального диктанта. Это отдельная большая II сложная тем.
не имеющая к тому же непосредственного отношения к узкоn
специализации учащихся.

Таковы, в общих чертах, наши соображения по поводу прв
подавания сольфеджио на дирижереко-хоровых отделенияя
(факультетах) и, в частности, точка зрения в отношении спецн
фики этой работы.

mishal
Draft
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I Энциклопедический музыкальный словарь, изд. 2-е. М., 1966, с. 482.
2 Д а в ы Д о в а Е. К вопросу о подготовке преподавателей сольфол

ЖI!О.- В кн.: Вопросы методики преподавания музыкально-теоретических
ДIIСЦИп.'IИН.М., 1967.

Слуховой анализ в развитии музыкального слуха играет,
как известно, весьма существенную роль. Тем не менее вокаль
но-интонационная сторона сольфеджио, долго служившая ос
повой содержания курса, до сих пор часто выдвигается в каче
стве ведущей. Возможно, это результат длительно господст
вовавшей чисто практической направленности предмета на раз
витие навыков пения по нотам. Даже в «Энциклопепическом
музыкальном словаре» 1966 года сольфеджио определено как
«вокалъные упражнения для развития слуха и приобретения
навыка читать ноты, а также для обработки голоса» 1. Сам
термин «сольфеджио» связан с называнием нот при пении
(соль-фа).

Однако такая расшифровка рассматриваемого понятия да
леко не соответствует смыслу, вкладываемому в него современ
ной музыкальной педагогикой. Уже давно, примерно с конца
XIX - начала ХХ столетия, под сольфеджио понимается весь
к о м п л е к с при е м о в, применяемых для развития музыкадь
иого слуха, без которого немыслима профессиuнальная деятель
ность музыканта, а не только вокальные упражнения. «В на
стоящее время предмет сольфеджио, - считает Е. В. Давыдо
В8, - лучше было бы назвать системой развития музыкального
слуха, а не старым словом, подразумевающим лишь пение по
нотам» 2.

На протяжении истории развития профессиональной музы
кальной педагогики взгляды на воспитание слуха довольно
значительно меиялись. И если современное сольфеджио пред
полагает четыре основные формы работы - собственно соль
феджирование, интонационные упражнения, слуховой анализ и

к ВОПРОСУ О СЛУХОВОМ АНАЛИЗЕ

Мясоедов д.
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з т с п л о в Б. Психология муэына.тьных способностеЙ.- В кн.: ПроБЛСМaI
ииднвидуаяьных различий. М., 1961, с. 168.

4 Убедительные примеры можно обнаружить у мальчиков в период муп,
.цни. Однако известны И иные случаи, когда. например. отличный музыкаll'.
обладающий прсвосходным абсолютным слухом. вынужден был сменить 113'3'
систематически грязной интонации специальность скрипача на другую, тр.,
буюшую еще более тонкого и организованного слуха. но не связанную с ИМ,
тояироваиаем.

диктант, то взаимоотношение между ними неодинаково, как.
отдельные периоды, так и у педагогов-современников.

Настоящая статья посвящена вопросу комплексного ВОС'
приятия созвучий в процессе слухового анализа н месту П().
следнего среди иных форм работы в курсе сольфеджио.

Поскольку сольфеджио является дисциплиной, призванной
развивать слух, основой его должен служить с л у х о в о й а н а •
';1 И з, так как именно он в наибольшей мере способствует 111-
коплению слуховых представлений. «... одним из основных кон«
поненюв миэыкалького слуха является способность слухового
предствливания миэыкального материала. Эта способность ло·
жит в основе воспроизведения мелодии голосом или подбирания
ее по слуху на инструменте; она является необходимым уело.
вием гармонического восприятия многоголосной музыки» 3._
пишет Б. М. Теплов, Определяя профессиональную пригодноств
желающего обучаться музыке, мы прежде всего интересуемся,
с л ы ш и т л и о н. Проще всего было бы проверить качества
слуха, прослушав пение испытуемого, но, как это ни парадов
сально, идеально чистое пение еще не свидетельствует о про
фессиоиальных потенциях внутреннего слуха. Чистой интонации
и хорошего ансамблевого строя удается, например, добиться
хормейстерам в работе с самодеятельными хоровыми коллек
тивами. Однако этого недостаточно Д.1Я профессиональной дея
тельности (исключая 'пение В хоре) их участников. И наобороr,
полная невозможностъ интонирования не всегда исключает нв
личие музыкального слуха, порой отличного И высокоразвито'
го 4. Очевидно, сопоставляя разные формы работы по сольфед
жио, необходимо совершенно четко представлять себе их ИI'
значение, которое кратко можно сформулировать следующим
образом. .

а) С о ль Ф е Д ж и р о в а н и е имеет целью выработку быст.
рого внутреннего представления, слухового осознания видимогв,
Само по себе такое пение - лишь проверка правильиости внут
реннего представления. Вторая, частная задача -научи'rlt
бегло читать голосом ноты, что имеет чисто практический смыса
для хоровикон и вокалистов.

б) И н т о н а Ц и о н н ы е у п р а ж н е н н я способствуют pas.
витию чистой интонации при сольфеджировании н пении вооё
ще. Эта форма работы сугубо вспомогательная, 1\3К в отноше-



нии ее основной задачи, так и применительно к более частной -
интонированию интервалов, аккордов и других элементов музы
кального языка, помогающему их теоретическому и слуховому
осмыслению.

в) С л у х о в о й а н а л и з должен, видимо, занимать цент
ральное место в системе развития слуха. Слуховой анализ под
разумевает не просто с л ы ш а н н е, а о с о з 11 а н " о е []о с -
JJ Р И Я Т И С, В противном случае ухо фиксирует слышимое .'!ИШЬ
как магнитофон (лишенный «личного отношения» к записывае
мому). Однако в практике преподавания сольфеджио ему не
всегда уделяется должное место.

г) Д и к т а н т в курсе сольфеджио используется как чрезвы
чайно важная, но вспомогательная форма работы. Некоторые
педагоги рассматривают диктант только лишь как практический
навык. Если ограничиться таким взглядом на диктант (наибо
лее трудоемкую форму работы), то не следует уделять ему
столько времени и сил, равно требуемых как от педагогов, так
и от учащихся. Ведь чисто практический навык нужен лишь
единицам профессионалов (например, фольклористам, при рас
шифровке записей песен). Но значение диктанта не ограничн
вается этим. Диктант - лучшая форма выработки координации
всех слуховых навыков и теоретических знаний учашихся. ОН
заставляет их направить все свои способности, навыки и па
мять к достижению поставленной цеди.

Каждая форма работы имеет свою специфику, свои трудно
сти, свои традиции, своих приверженцев, ставящих иногда ту
или иную форму работы на первое, а то и единственное место.
Не так давно часть важнейших методов развития слуха была,
например, несколько оттеснена преувеличенным пониманием
значения интонационных упражнений и вокальной стороны в
сольфеджио. Мы не рассматриваем вокально-хоровые навыки
как несущественные: они необходимы, коль скоро на уроках
сольфеджио поют. Но само пение не может быть определяю
щим в развитии слуха, хотя среди педагогов и высказывается
иногда мнение, что услышатъ можно только то, что до этого
слето. Естественно возникает вопрос: а разве может ученик
спеть то, что никогда не слышал (или нарисовать то, что ни
когда не видел)?

Большую ошибку допускают те педагоги, которые на первое
место вёО.rIьфеджио ·~Т'1'JТ50блемы исполнительского плана.
Они порой забывают о более прозаических задачах, о том, что
сольфеджио должно, прежде всего, раз в и в а т ь с Л у х.. а вос
питывать исполнительство призваны другие дисциплины, такие,
как специальность, камерный ансамбль, оркестр и т. П. Соль
феджио же должно подготовить К этому слУх учащихся. Не на
учившись слышать интерва.л-ы:·Зк~ПЧ~l"tь мажор от
минора, нельэя стать. ЩlЗ.ыкаНТQМ (так же, как не выучив таб
лицу умножения, нельзя стать математиком). Интонационно-
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Переходя к вопросам слухового анализа, оговоримся, что
под ним понимается не только анализ музыкального целого, но'
и отдельных элементов, которым не всегда уделяется должное:
внимание в классах сольфеджио (вероятно из-за ложной боязни
оказаться «вне музыки»). Из интервалов, не имеющих никакой
эстетической ценности, складываются мелодии, аккорды, темы,
провэведения, самые различные по художественной значимости.
Подобные явления можно наблюдать в любом искусстве: из
кирпича, например, не имеющего никакой художественной цен
ности, может быть сложена и хозяйственная постройка, и храм
Василия Блаженного!

Мельчайший (,ЩУ;К) или более крупный (интервал, аккорд)
элемент музыки требует самого пристального изучения н слу
хового постижения. Это часто недооценивается педагогами.
Практика показывает, что если поступающие в консерваторию
более или менее справляются с определением на слух неслож-

Этот пример взят из сборника «Двухголосные диктанты»
(.N2 66), выпущенного издательством «Музыка» (Л., 1970). Не
смотря на существенное искажение музыки Бетховена, как и
ряда других авторов, этот сборник одобрен кафедрой теории
музыки Ленинградской консерватории!

певческие и исполнительские «уклоны» часто приводят к зна
чительному преобладанию на уроках сольфеджио пения (хоро
ша еще, если с листа, но во многих случаях - выученного мате
риала) номеров из сборников, романсов и арий с собственным
аккомпанементом, без него (романсы поют и пианисты, и скри
пачи, и трубачи, и контрабасисты ...). В результате воепиты
вается не эстетическое отношение к музыке, а дилетантизм.
Провозглашение исполнительских (и эстетических) принципов
основой сольфеджио привело к почти полному отрицанию спе
циально сочиненных талантливыми авторами-теоретиками
упражнений методического характера.

Нельзя забывать, что в народной песне можно найти и вели
чайшие шедевры, и малоинтересные примеры. с одной стороны,
и с другой, что теоретик, составитель сборника сольфеджио, МО·
жет оказаться не только опытным методистом, но и способным
композитором, как, например, Ладухин! Не могут воспитывать
музыкальность и при.меры, взятые из литературы, но в слиш
ком вольной «транскрипции»:

t
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д. Шостакович. Симфония .Vt! 10, ч •
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в отрывке из «Тиля Уленшпигеля» Р. Штрауса (см. при
мер 2) КОЛОРИТ, красочность аккорда, а не положение его в ладу
является основой выразительности. Музыкант с развитым про
фессиональным слухом обязан воспринять и положение аккорда
в ладу, но ученик, изучающий начала теории и сольфеджио,
всего не услышит, однако, и он обязан уловить колорит, опре
деляемый СТРУКТУРОЙ малого селтаккорда с уменьшенной квин
той.

Аналогичный случай - в следующем прнмере:

Р. Штраус. «Тиль Улеllшпиr.zль:t
2

'Hi , @ t!tJ Ip4€iJft !t
. ~~'

пых гармонических последовательностей, то узнавапие отдель-
110 взятых аккордов, а порой и интервалов их может эатрудпить.
Иногда они даже не знают названий изолированно взятых ак
кордов: к такой постановке вопроса они попросту не приучены.
так как изучали аккорды на слух только В последовательно
стях. Например, определив аккорд ля-ре-фа-да в до-мажор-

.ной последовательности как тсрцкваргаккорд rr ступени, они не
'всегда слышат его изолированно как терцкваргаккорд малого
минорного селтаккорда. Воспринимая его в ладу, они далеко
не всегда слышат его окраску вне контекста.

Может возникнуть естествеиное возражение: зачем вычле
пять отдельные созвучия из музыкального целого, если учени
ком осознается это целое? Не есть ли это искусственное «пре
пврирование» музыки, не дающее ничего для развития слуха,
а только разрушающее ее? Стоит ли жертвовать иногда целым
ради восприятия отдельных элементов? А в конечном счете,
нужно ли вообще музыканту осознанное слышание этих элемен
тов? Безусловно нужно! Ведь чем сложнее последовательность,
чем сложнее взаимоотношения аккордов в ладу, чем необычнее
их взаимосвяэи, тем большую роль играет сам аккорд как та
ковой, его фонизм, его тоновая структура.

В приведеиных ниже примерах из музыкальной литературы
фонические свойства аккорда, его структура, значительно важ
нее его функции.



Вообще же, как известно, фонические свойства созвучий вы
ступают на первый план в моменты модуляций, особенно энгар
моническпх, при протяженных звучаниях аккордов. в необычныя
ладовых условиях, а также во многих с..пучаях. когда фониэя
более важен. чем функциональность (например, в ряде пронэпе
дений импрессионистов, в современной музыке •.

Изучение фонических свойств созвучий должно начинатъся
еще в музыкальной школе на стадии знакомсгва с интервала
ми. Как правило, интервалы В школе изучаются только меЛО'
дически, Это приводит 1\ ТО мУ, что ученик часто не может опре
делить интервал, не пропев его (хотя бы мысленно). При та·
ком методе усвоение аккордов сильно усложняется и делаете.
ненужным, так как, слушая музыку, ученик должен мгновенна
на нес. реагировать, а не пропевать мысленно каждый из" со
ставляющих ее аккордов. Аккорды в сольфеджио имеет смыел
изучать только как це..пое, как данность, как краску. Если ДЛII
того чтобы определить аккорд. ученику требуется пропеть его Н.
что еще хуже, определить все его составляющие. краска l,аlC
элемент эмоционального воздействия будет неизбежно утеря
на. А такое воздействие отде ..1ЬНЫХ элементов - необходимоё
условие их запоминания н узнавания. В этом и заключаетея
значение эмоционального, своего рода эстетического момента.
сольфеджио.
140

" [Adagio]

о ладотональности этого образца могут спорить музыкове
ды. Тем не менее музыкант, в том числе и ученик, должен здес.
услышать красочное сопоставление, образуемое звучностяяи
большого минорного септаккорда, мажорного кваргсексгаккоп
да и уменьшенного селтаккорда на органном пункте (ля.б,•
.моль). Тритоновое соотношение этих аккордов 11 определяет ха.
рактерчую окраску данного отрывка.

Колорит малого минорного септаккорда с характерной м.·
жорной окраской его обращений ('в данном случае - С(ЖУНД8'К'
корда), но в условиях доминантового значения (VH? ~З. ~5) - ос.
нова выразительности следующего прпмера:

д. Шостакович. Симфония Nt 11, ч. 3
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Каким же образом может проходить работа над слуховым
аналиэом элементов музыкальной ткани? Как интервалы, так
и аккорды могут проходиться в сольфеджио до теоретического
изучения их или после. И то и другое имеет определенный ме
годический смысл. Если сольфеджио следует за теорией - все
ясно. Но если оно опережает теорию? Можно ли слышать то,
чего не знаешь? Можно и нужно. Необходимо лишь знать, как
что называется. Известно ведь, что любого, достаточно музы
кального, но не имеющего профессиопальных знаний немузы
канта, ничего не стоит научить отличать секунду, скажем, от 01(
э явы! ДЛИ этого не понадобится объяснять ему существо этих
понятий, достаточно дать прослушать и назвать их. Для изуче
НlIЯ большего количества интервалов, при котором необходимы
более тонкие представления об их фонических свойствах (а они
бывают весьма сходными, например - в большой и малой секс
тах). нельзя обойтись без м узы к а л ь н ы х характеристик. Ес
ли ученик на вопрос, '1(':-" отличается октава от большой септи
МЫ, ответит, что в первой шесть, а во второй пять с поповиной
'Тонов, это не значит, что он ИХ отличит. Если же на тот же во
прос он ответит, что первая звучит мягко (ИЛИ слитно, или чис
'То, иди ровно, В зависимости от его и н Д и в и Д у а л ъ н о г о
восприятия), а вторая - резко (или неслитно, грязно, неровно),
это значит, что он усвоил "главное: интервалы отличаются фо
нически (по «цвету», «характеру», «красоте» и т. п.). Объек
тивные фонические свойства каждого созвучия воспринимаются
различными людьми сугубо субъективно. Они могут вызывать
самые различные ассоциации с музыкальными произведениями.
с отдельными композиторами, а также связываться порой и с
внемуэыкальными образами: со звуками окружающего мира,
могут быть «похожими» на тех или иных людей, на те или иные
действия и т. п.

Ассоциации, возникающие у разных людей в связи с тем
или иным созвучием, как уже говорияось, сугубо индивидуаль
ны, но в е с ь м а с т о й к и. Они могут сохраняться в самом раз
.личном контексте. У одного ученика, например. большой ма
жорный селтаккорд почему-то всегда вызыва ...l ассоциацию с
неприятным ощущением скрипа, у другого - накрепко связался
с музыкой из определенного кинофильма ...

Часто аккорды закрепляются в сознании н в связи со своим
наиболее типичным функциональным положением. Так, малый
мажорный септаккорд, который чаще всего используется в ка
честве доминантсептаккорда, в изолированном виде восприни
мается именно как доминантсептаккорд, Неправы педагоги,
требующие от учеников, привыкших со времен музыкальной
школы к домииантсепгаккорду, называть его малым мажорным,
когда он вне контекста. Это разрушает сложившуюся ранее
прочную ассоциацию и не способствует успеху. Теперь уже по
чти никто из учеников не называет малый селгаккорд с умень-



Работа над слуховым анализом отдельных элементов музы
ка..1ЬНОИречи как раз и должна вестись вокруг вы р а б о т к и
таких а с с о Ц и а Ц и й. При этом более индивидуальные ассо
циации обычно возникают в связи с менее употребительными
созвучиями и наоборот. Столь часто встречающийся аккорд,
как, например, малый септаккорд с уменьшенной квинтой, лег
ко может связываться с характерными звучностями Чайковско
го. Достаточно показать этот аккорд в начале финала Шестой
симфонии, в начале разработки ее же первой части, в начале
шестой картины «Пикавой дамы», в начале второй картины
«Евгения Онегина», чтобы убедить ученика, что этот аккорд
своеобразная «лейткраска» Чайковского! Характерно, что во
всех этих примерах ярко ощущается колорит музыки Чайков
ского, хотя. аккорд БО всех случаях поставлен в разные функ
циональные ус.10ВИЯ:как терцквартаккорд VI мелодической сту
пени (В финале Шестой симфонии); квинтсекстаккорд тонально
неопределенного значения, где красочность его выступает на
первый план (в разработке первой части Шестой симфонии);
квинтсекстаккорд и другие обращения II ступени (в «Пиковой
даме»); аккорд, образованный задержвнием (В «Онегине»).
142

шеиной квинтой - малым вводным. И это правильно, так как
вводным он бывает значительно реже, чем, например, септак
кордом II ступени. Но ма.1ЫЙ мажорный в подавляющем боль
шинстве случаев, по крайней мере у классиков, используется
в качестве доминантсептаккорда. По тождеству звучания с ним
любой ученик легко определит такие более сложные в функцио
нальном отношении аккорды, как увеличенный квинтсекстак
корд, дважды увеличенный терцквартаккорд. Гонение па тер
мин «доминантсептаккорд» приводит не только к методическим
неудобетвам (разрушает пр очную ассоциацию), но и к теорети
ческой нелогичности, как только речь заходит об альтерирован
ных аккордах. Ведь «малый мажорный септаккорд с повышен
ной квинтой» уже не мажорный, так как вместо мажорного тре
звучия в нем увеличенное. Поскольку альтерация - понятие
ладовое, такие аккорды следует рассматривать только в ладу.
В иэолироваином же виде они могут быть названы любым об
разом, желательно по наиболее распространенному положению
в ладу, обычно связанному и с более стойкой ассоциацией. Так.
например, изолированный аккорд (см. пример 5) ученик дол
жен назвать либо доминантсептаккордом с повышенной квин
той' мажора, либо доминантсептаккордом с секстой минора,
либо дважды увеличенным квинтсекстаккордом в зависимости
от своей, индивидуальной ассоциации.

5
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Проб ..тема выработки ассоциативных связей приобретает
особо важное значение при работе над развитием абсолютного
слуха. В профессиональных музыкальных учебных заведениях
ученики с абсолютным слухом не такая уж редкость, а в неко
торых из них (например, в Центра..1ЬПОЙ музыкальной школе
при Московской консерватории) даже преобладают. Между тем
нет ни одного методического пособия по развитию слуха таких
учащихся. Педагоги обычно просто игнорируют «абсолютни
ков», строя свою работу в расчете на относительный слух. Хо-

5 Такое использование этого аккорда - не изобретение легкой музыкп
ЗО-х ГОДОВ. ТО же явление наблюдается 11 в классической легкой музыке, нап
ример, в «Итальянской польке» Рахманинова.

Такого рода ассоциацию выработать нетрудно, так как корни
се вполне понятны: ма.1ЫЙ септаккорд с уменьшенной квинтой
характернейший аккорд минора - вполне логично ассоцииру
ется с трагедийными образами в приведенных примерах.

Подобные же ассоциации можно выработать у учеников и в
отношении ДРУГИХ аккордов, если установить наиболее харак
терные черты их фонизма. Так, например, звучность малого ми
норного селтаккорда характеризуется диссонантностью малой
септимы. Вместо тритона, придающего специфическую окраску
малому септаккорду с уменьшенной квинтой, здесь чистая
квинта. Аккорд этот не ТО.'1ЫЮ мягче двух ДРУГИХ малых септ
аккордов, но и более «равнодушен» к положению в ладу. Так,
ма.'1ЫЙ мажорный септаккорв воспринимается обычно как до
минантсептаккорд, то есть сразу вместе с тональностъю: его
фонизм сразу связывается с яркой неустойчивостью. А малый
минорный, принадлежащий шести тональностям (не считая эн
гаРМQнических трансформаций), так непосредственно не связы
вается с какой-либо определенной тональностью. Некоторая
«аморфность» его колорита может легко ассоциироваться с му
зыкой импрессионистов, для которой характерна неясно выра
женная функциональность, что способствует выявлению красоч
ных свойств созвучий (<<Девушка С волосами цвета льна» и дру
гие). У некоторых учащихся этот аккорд может ассоциировать
ся с легкой музыкой, где 011 часто выступает в роли тоники
с секстой 5.

Выработка ассоциативных связей элементов музыкальной
речи с муэыкально-стилистическими и иными явлениями - пло
дотворный метод закрепления созвучий в сознании. Его ре
зультаты легко проверяются не то.ПЬКОпри «угадывании» уче
ником отдельных созвучий, но и определением их в достаточно
сложном муэыкальном контексте. В сочетании с широко прак
тикуемым в классах сольфеджио анализом на слух последова
тельностей, изучаемых в курсе гармонии, этот метод дает воз
можность анализировать на слух также и более сложные явле
ния многоголосной музыки.
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рошо известно, что абсолютный слух и музынальностъ понятвя
не тождественные. Абсолютным слухом обладают, например;
животные (собаки, лошади), но музыкальность - свойство слу,~
ха, доступное лишь человеку. В подавляющем большинст~
случаев абсолютный слух - отличная преДПОСЫ.1камузыкально
сти, но иногда он становится тормозом на пути развития посл~
ней. Это происходит тогда, когда ученик, обладатель абсолют
ного слуха, идет по линии наименьшего сопротивления: д ..1Я того
чтобы определить то или иное созвучие, разлагает его на от
дельные звуки, «вычисляя» затем целое. Такой «дифференц~
рованный» подход к созвучиям выхолащивает их музыкальную
сущность, мешает восприятию общей окраски, характера эву
чания. В этом случае «абсолютник» способен воспринять, на
пример, фа-мажорный домииантсептаккорд, даже в COOTBe1.~
ствующем контексте, как до-мu-соль-ля-дuез и долго дyMaты
над НИМ, игнорируя С' детства знакомую звучность. Правда,
расчленение вертикали играет иногда известную положите.'IЬНУ~
роль, например, в работе дирижера, требующей постоянно'
контроля за интонацией каждой партии, а также при работ
музыканта над полифонией, где важнее слышанне каждого го
лоса, чем вертикали. Тем не менее комплексное восприятие coi
эвучий при этом не развивается. Ученики с абсолютным слухом
требуют строго индивидуального подхода, если их мало в труп
пе, и совершенно ИНОЙ методики, если их большинство. Д.1Я них
обычная методика, рассчитанная на относительный слух; ничего;
не дает. .,

Один из способов заставить их сойти с «..1ИНИИ наименьшеге
сопротивления» при стремлении педагога выработать комплекс
ное восприятие созвучий, давать какой-либо аккорд так, чтобы
они не успевали выч ..ленитъ из него отдельные звуки. Для этогqj
можно, например, в быстром темпе сыграть несколько фуницио
нально не связанных аккордов (или интервалов). требуя сразу,
назвать структуры созвучий. Можно использовать и иные прие
мы, как, например, предлагать для слухового ана ..пиза последо-:
вательности, где необычное применение созвучий мешает вы
членять из них отдельные звуки (типа параллельных ноааккор-[
дов в «Пава не» Равеля и т. п.). Эффективен и такой метод:
дав какой-либо аккорд, быстро передвигать его по хроматичёй
ской гамме, что также мешает вычислению отдельных эвуков
(см. при мер 6).



Настоящая статья не ставила своей задачей дать подробное
изложение методики слухового анализа. Цель ее ограниченнее
11 связана с вопросом о. развитии комплексного восприятия со
звучий, без которого немыслим слуховой анализ целого. Кроме
того, цель статьи - привлечь внимание к той стороне слухового
анализа, которая (по многочвслевным наблюдениям за работой
в' классах сольфеджио) занимает 13 последнее время все мень
шее место в воспитании слуха, тогда как именно в наше время,
время все большего усложнения музыкального языка, значение
комплексного слышания созвучий становится все более важным.

Ученику придется волей-неволей ориентироваться на фонизм
аккорда. Если подобной работы не проводить, то ученики с аб
солютным слухом, дойдя до определенного уровня, дадут себя
обогнать своим товарищам с относительным слухом: у них по
просту атрофируется способность слушать комплексно. Тогда
педагог должен будет признать, что огромные потенциальные
возможности абсолютного слуха он не использовал.



Дирижереко-хоровая специальность, искусство дирижирова
ния хором и предмет сольфеджио - понятия в вначительной
степени взаимосвязанные. Ни в одном музыкально-исполнитель
ском искусстве сольфеджио не выполняет столь важной, ответ
ственной миссии, как в искусстве хорового пения, в формирова
нии профессиональных качеств хорового дирижера.

Подготовка мастера хора - процесс чрезвычайно сложный:
помимо приобретения дирижерской техники обучающийся дол
жен овладеть фортепиано и получить исчерпывающие знания
в области теории музыки. Но наиболее ценный вклад в СОКРО
вишницу его знаний, умений и навыков, несомненно, ВНОСИТ
предмет сольфеджио, Только совершенное, доведенное до вирту
озности владение сольфеджио, искусством сольфеджирования
во всем многообразии его форм создает условия д.1Яуспешного
развития дирижера как исполнителя, руководителя и воспита
теля хорового коллектива. Знания, навыки студента, его музы
кально-теоретическая культура служат практическим, исполни
те.Т)ЬСКИМцелям, обращаются в орудие художественной МЫСЛИ.
исполнительского творчества.

Не говоря уже о том, насколько важно в совершенстве влв
деть сольфеджио при разучивании хорового произведения - ОТ
первоиачального прочтения нотного текста до завершения ИС·
полнительской формы - в домашних условиях оно также явля
ется одним из эффективных средств изучения партитуры.

В отличие от многих других исполнителей, готовящих про
изведение непосредственно на своем инструменте, дирижер хора
значительную часть работы над пьесой проводит без практиче
ского общения с хором. Его контакты с коллективом певцов
уже вторая ступень в осуществлении художественной програи
мы, они лишены каких бы то ни было свойств тренировочного,
упражненческого характера. Даже те из дирижеров, кто ветре
чается с хором каждодневно, вновь и вновь возвращаются К
формам домашней, внехоровой подготовки. Дирижер репетирует
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СОЛЬФЕДЖИО И ХОРОВОЕ ДИРИЖИРОВАНИЕ

Балашов В.



ОДНИМИЗ основных требований, предъявляемых к студенту,
ссть требование совершенного знания хоровой партитуры в це
лом и каждого ее голоса в отдельности. Оно не может быть за
менено, например, игрой партитуры на фортепиано, даже самой
мастерской, художественно безупречной. Исполнение партиту
ры на фортепиано в некоторых случаях изменяет тесситурное
положение голосов, нарушает их линеарность и, создавая гар
монию целого, существенно отражается на деталях голосоведе
ния. Дирижер должен так знать ГО"10са партитуры, как знает
свою партию каждый певец хора, уверенно, без нот исполняю
щий ее в концерте. Полезность такого знания исключительно
благотворна как в усвоении целого, так и в уяснении мельчай
ших деталей партитуры. Благодаря такому знанию дирижер,
прослушивая внутренним слухом пьесу, выученную по голосам,
как бы поет за всех, всех слышит и всеми управляет.

Знание голосов партитуры студентом-хоровином СЛУЖИТ глав
ным критерием выученности произведения при вынесении его
1111 дирижерский экзамен. Дирижирование, внешне иногда даже
убедительное, без досконального знания каждого голоса рас
iОlатривается как наихудший вид дилетантизма.

I

Для значительной части хоровых певцов, не получивших выс
шего музыкального образования. зачастую поздно приобщив
шихся К музыкальным наукам, чтение нот составляет известную
грудность. Поэтому исчерпывающее знание дирижером голосов
хоровой партитуры содействует наибольшей продуктивности,
наилучшей оперативности в осуществлении рабочего плана.
К тому же разучивание хорового произведения всегда начина
'ТСЯ с каждой партией отдельно и, поскольку с самого начала
гажно выработать у певцов и уверенное исполнение и чистое
штонирование, собственные знания хоровых партий особенно
снны дЛЯ дирижера.

К С"'10ВУ сказать, для певца его партия в преобладающем
ольшинстае случаев представляет собой именно горизонталь-
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не для того, чтобы знать произведение, а для того, чтобы при
обретенные знания передать пепосредственным исполнителям и
тем самым помочь им в наименьшие сроки, но с большей эф
фективностью разучить пьесу. Именно такой подготовленности
студента добивается педагог в классе ПО специальности, в этом
суть отличий дирижерского исполпительства от всех ДРУГИХего
видов.

Многообразие форм в исиользовапии сольфеджио как основ
ного вида и способа интепсивиого слухового развития музы
канта изложено в других статьях сборпики. Мы же рассмотрим
лишь те из них, которые, будучи разработаны основа-гелями хо
рОВОЙкафедры П. Г. Чесноковым, Н. М. Данилиным, Г. А. Дмит
ревским и другими крупными мастерами, с успехом примо
пяются их последователям".
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нов движение голоса. Хоровая партия всегда Д.'1Я него - мелс
дия. Мсдодическое слышание и исполнение певцом своей партии
создает условия наилучшей вокализации, мелодической цель
ности, что обеспечивает и полноценное звучание пьесы и благо.
приятно отражается на качествах ее строя.

Само собой разумеется, координируя общую звучность, ДИ·
рижер может и должен исходить не только из горизонгальноге,
но также и из вертикального слышания, в особенности в тактах
осярко выраженной гармонической структурой. Но контролиро
вание слухом непрерывно движущегося потока голосов 'ставит
на первое место слышание горизонтали, следовательно, знанио
каждого голоса, и в этом случае оказывает свое положительнев
действие. Оно естественно согласуется с музыкально-психояогя
ческими закономерностями природы хоровых певцов.

Следует отметить трудоемкость изучения партитуры по го
лосам, которая требует прилеж ания, напряженного внимания И
конечно, значительных затрат времени. Это самый кропотливыА
и в то же время основополагающий принцип знания партитуры.
Выучив вначале каждый голос в отдельности, в последующих
стадиях необходимо переходить к групповому изучению и внут.
реннему проелушиванию всех голосов партитуры. Сначала, гля.
дя Б партитуру, студент, слегка тактируя, следит только 3.
двумя движущимися В его слуховом сознании голосами, затем
подключает к ним третий и т. д.

Чтобы облегчить задачу одновременного слышания и запе
минания нескольких голосов (или всех сразу), можно прибег
нуть И к фортепиано: какой-то голос петь, какие-то одновремен
но играть. Но этот смешанный тип работы лишает дирижер.
диффсренцированнсго восприятия голосов в их специфически
вокальном звучании. Они обезличены, обесцвечены, в то врем.
как комбинации пения и внутреннего слышания воссоздают по",,
.'1ННВУЮ картину хоровой звучности.

Большое внимание в классе хорового дирижирования уд.'
.ляется развитию у студентов навыков активно обостренного.
динамичного интонирования хоровых партий. Гlод активность~
слуха мы подразумеваем не только умение слушать ГОJlО~1'
партитуры без использования для этой цели фортепиано, 110 И
его способности постигать особенности строя хорового ЗВУЧI
ния, те его законы и свойства, когда каждая муэыкальнвв
мысль, каждый интервал требуют индивидуально-обособленншп
интонационного выражения. «Мы ПРИВЫКЛИ,-говорил П. Г. Чес
НО)<О8, - к темперированному строю, и наш слух вескольва
огрубел под его влиянием, утратил тончайшую строевую И3QШ'
ревность» 1. Это высказывание принадлежит крупнейшему .. ,.
стеру русского советского хорового искусства, впервые под""
тившему и обосновавшему закономерности хорового стрOI,



А если так, если хоровой строй и темперированный не одно и
то же, то вовсе не безразлично, какие средства использует
дирижер для того, чтобы выучить партитуру, заключившую
именно те особенности строя, которые способен выявить и под
черкнуть музыкант с изощренным слухом. Следует говорить не
о простом заучивании звуков, состаВ_1ЯЮЩИХпьесу, а о таком,
которое непосредственно вводит в сферу звучания хоровой му
зыки.

Когда скрипач прочитывает скрипичные ноты только глаза-
1\ги, в его сознании они отражают характерные скрипичные ин
тонации. В их основе, как и в певческих интонациях, коренится
природа натурального слуха. Проигрываиие или, того более, вы
учивание той же СКРИПИЧНОЙ партии на фортепиано ориентиро
вало бы слух на совершенно иное восприятие скрипичной пьесы
11 в отношении художественво-эстетической ее природы. а так
же интонационно-строевых ее свойств, требующих утонченной
индивидуализации мелодического рисунка в смысле интерваль
ных соотношений звуков. Умение расслышать в нотной записи
подлинное звучание инструмента, для которого пьеса написа
на, - эта особенность слуха присуща каждому опытному инстру
менталисту. Развивая слуховую технику, овладевая искусством
интонирования в соответствии с законами натурального, нетем
перпрованного строя, дирижер совершенно по-новому проникает
в ткань партитуры, по-иному ее ОСМЫС.;1иваети художественно
раскрывает.

Одним из последующих способов сольфеджировання парти
туры следует назвать прием г о риз о н т а .'1 ь н о - л о м а н о г О,
в о л н о о б раз н о г о пения хоровых партий.

Его практическое решение заключается в следующем. Соль
феджируя голосом или следя за партией внутренним слухом,
учащийся-хоровик должен с безукоризненной lинтонаЦИ~Jшоit
точностью, ни на мгновение не прерывая и не задерживая взя
того темпа, перейти с одной партии на другую, затем на сле
дующую и так до конца пьесы. Разумеется, темп следует брать
такой, который позволит выполнить задание с минимальным
числом ошибок и остановок. Возможности данного упражнения
можно считать исчерпанными, когда в пьесе не останется ни од
ного такта, который бы не подвергся проверке слухом или голо
сом. Это возможно лишь В том случае, когда каждая партия
настолько хорошо выучена, «впета», настолько прочно укрепи
лась в музыкальном сознании, что независимо от того, бросают
ли ее и переходят на другую, или обращаются к ней вновь,-
130 всех случаях она неизменно и тотчас же рождает в музыкаль
ном сознании свой точный интонационный и ритмический образ.

Следует начисто исключить «поинтервальность» пения -
ориентацию на интервал, образующийся между последней нотой
только что спетой партии и первой в месте перехода на другую.
Такой способ не имеет ничего общего со знанием партитуры и
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эдновременным слышаннем каждого голоса. Оп нарушает прин
лип одновременного и непрерывного слышания всех голосов, то
эсть слышания в каждом из них собственной мелодии. В слу
'швом сознании дирижера, досконально изучившего партитуру,
чити голосов идут как бы сами собой, независимо от того, ка
сие из них поются, какие только проелушиваются внутренним
.лухом. Когда изучающий переходит с одной партии на другую.
эн лишь продолжает ее звучание реальным воспроизведением.
Именно в этом закяючается принцип перехода от одного голоса
с другому, позволяющий знать и слышать партитуру во всей ее
толноте и гармоничности. Используя разнообразные комбина
щи переходов, возвращаясь при этом и к обычному пропева
чию партий хоровой пьесы, можно добиться идеального слы
шания и знания партитуры во всех ее звеньях.

Курс сольфеджио как специальная академическая дисципли
'{а общемузыкального образования, необходимая для всех обу
гающихся музыке, относится к хоровой специальности точно так
ке, как чтение и декламация стихов в общеобразовательной
цколе к художественному чтению и декламации в театральном
училище. Требования знаний учашимися хоровых партий пр е
зледуют не элементарно ученические цели (уметь правильно
читать, слышать и воспроизводить нотный текст), а художест
венно-исполнительские.

Картина художественно исполненной пьесы слагается не из
простой суммы голосов, звучащих одновременно и только в этом
одновременном звучании раскрывающих художественные до
стоинства исполнения, но главным образом из многообразия ин
тонационно-выразительных, агогических, тембровых, словесно
речевых оттенков, которые придают хоровой музыке истинно
жизненные черты. Исполнительский план, творческая фантазия
дирижера должны опираться на реальную почву, то есть на
собственный опыт пения голосов партитуры. Петь надо не толь
ко абсолютно чисто, что для хоровика является элементарным,
'то с теми требованиями к себе художественного стиля, которые
цирижер намерен предъявить хору. Конечно, в некоторых слу
гаях внутреннее слышание партитуры как художественного
троизведепня может быть значительно выше, интереснее реалъ
гых исполнительских возможностей студента, его голосовых
танных. Дефекты голоса, его неподатливость, негибкость могут
зоэцать серьезное препятствие на том интересном, важном и
'рудном ПУТ'И овладения исполнительской формой проиэведения,
соторый вводит дирижера в область живой музыки. Несколько
.мягчаюшим положение моментом может явиться слушание
трофессионального хора с хорошо звучащими голосами. Эти хо
юшие голоса приучают слух дирижера к тому, что в домашней
таботе над партитурой он начинает мыслить реальными вокаль-«
го-художественными категориями. И все же, независимо 01'·
'ого, В какой мере студент общается с хором, хорош ли, ПЛОХ·
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ли его голос, - его навыки следует развивать и воспитывать на
творческой основе.

В связи с этим возникают 1101\blC аспекты вокализации хоро
ВЫХ партий. Взяв за основу имеющиеся у студента навыки <:ОЛЬ
феджиронания, следует научить будущего хормейстера той во
кально-технической сноровке, которая позволит ему с одина
ковой легкостыо воспронзволить любой голос партитуры - вы
сокий, низкий, средний, ибо только мастерский показ голосом,
ааключающим в себе и точную, выразительную интонацию и
характер музыкальной фразы, оказывают на певцов хора наи
более эффективное действие. Самые дельные, умные, образные
слова и фразы, самые точные формулировки требований дири
жера не стоят искусного показа голосом.

Вокальная постановка годоса для студентов-хоровиков 8
специальном классе имеет лишь частичное отношение к навы
кам пения, необходимым как в классной работе, так и 13 "рак
тической работе с хором. Пение хоровых партий не заключает
в себе обязательного требования петь хорошо поставленным го
лосом. Оно прежде всего предусматривает техничность голоса,
его способность приноровиться к пению любой партии с тем,
чтобы в показе тенору слышался именно тенор, в показе сопра-
110 - сопрано и т. д. Иначе говоря, дирижер должен научиться
петь «всеми голосами хорю>,независимо от того, l(a1\08 его соб
ственный голос. Он должен постигнуть не только природу пев
ческого искусства вообще, во и те характеристические особен
ности, которые отличают каждую хоровую партию.

Первостепенное значение в этом деле имеет искусство вла
деть фальцетом. Фальцет - универсальный певческий прием, по
зволяющий воспроизводить мелодии в самых высоких регист
рах. В искусстве хормейстера он незаменим.

Даже если иметь в виду одну лишь интонационную сторо
ну вокализации, то и здесь возможности покааа голосом поисти
не безграничны. Можно и должно спеть фразу не только абсо
.:нОТНО точно, но в отдельных ее интервалах наметить также ген
ленцию к более высокому или низкому их интонированию, на-·
лежно обеспечивающему стройность и красоту звучания хоро
вой пьесы.

В координировании и корректировапии точности интонации
могут быть использованы и другие средства. Например, форте
пиано, фисгармония, скрипка, особенно котла вокальные дан
ные хормейстера остаВ.1ЯЮТжелать лучшего. Но, во-первых, ни
один из указанных инструментов «пе выговаривает» слов, а сло
ва, как об этом будет сказано позднее, кардинально воздейству
ют на эвуковысотностъ вокального тонирования. Во-вторых,
ТОЛЬКО скрипка в руках владеющего ею способна удовлетворить
требованиям нашего «изощренного» натурального слуха. Форте
пиано и фисгармония. как известно, имеют темперированный,
прочно закрепленный строй. К тому же первому из них в наи-
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меньшей степени, чем другим названным инструментам, свой
ственна мелодическая непрерывность. Показ дирижера голосом
обладает той особенностью, что может продемонстрировать при
мер интонации и характерно вокальной, протяженной, 11, одно
временно художественной, и, что самое главное - интонации' в
ее непосредственпой связи со словом.

Показать голосом требуемую слухом певческую интонацию
с одновременно произносимым словом - значит создать для
певцов наилучшие возможности усвоения и музыкального це
лого, и отдельных деталей, которые лучше всего помогают по
знать это музыкальное целое,

Таким образом, сольфеджирование в классе хоровой спе
циальности и, в частности, сольфеджирование горизонтально
мелодическое имеет своей задачей не только претворить знания
и навыки студента-хоровика в практические дела, включить их
в сферу художественной деятельности, но преследует цель иву
чить и использовать сам механизм, управляющий системой хо
ровой вокализации во всем многообразии, во всей С.'10ЖНОСТ"
его вонально-хоровой специфики.

Преимущесгвенное положение сольфеджио в иаучении X<Jpqf'
вой партитуры раскроется еще больше, если коснуться одного
момента, составляющего главную особенность хоровой пьесы.l·.
Эта особенность - словесная ткань, поэтическое слово, непо-,
средственно раскрывающее содержание, смысл хорового произ~
ведения. Освещение вопроса взаимосвязи музыки и слова ~
произведениях вокально-хорового жанра не входит в нашу ЗII\
дачу, поэтому мы будем говорить (и только в общих чертах)"
лишь о в л и я н и и с л о в а н а п е в ч е с к у ю и н т о н а Ц и 10;
Интонирование хоровых партий со словами порождает целый Ря4i
непредвиденных трудностей, неожиданных сюрпризов. Хоровая:
ирактика дирижеров чрезвычайно богата подобного рода приме
рамп, поэтому для изучающего партитуру знание слов пьес ...
умение аналиэнровать их с точки арения вокально-интонапионе
ной напр авленности, умение их произносить В процессе сольфe,fJ
жирования сосгааляет значительную часть общей работы. .

Если сольфеджирование с названием нот, предусматриванв
щее все особенности хорового слышания и воспроизведения, соа
дает достаточно благоприятные условия, чтобы пьеса звучал'
стройно 11 устойчиво, интонирование той же пьесы со слова
дает поразительную картину разрушения строя, сползание е
вниз. Эффект хорошего интонирования, достигнутый в резу .
тате использования разных приемов сольфеджио, в том чис
особенно благоприятного для утверждения в точности инто
рования пения на какую-либо гласную, после включения в не
слов может быть низведен до нулевой значимости. Нас коль
хорошее проиэношение в пении слов раскрывает красоту поз
ческой речи, создает ясно очерченный, рельефный художеств.
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вый образ, - настолько же оно сбивает с устойчивых интона
ционных позиций, создает новые условия интонирования.

В чем ж~е тут дело? Почему столь отрицательно воздействие
<:.'10/3 на певческую интонацию? Причин много. Одна из них
усложненность, раздвоенность внимания поющего: нужно и точ
но интонировать, и одновременно безошибочно точно выговари
вать слова, то есть сочетать искусство речи с искусством пения.
Нужна особенно напряженная работа внимания. чтобы овла
деть тем и другим Д.1Я интонирования СЛОВ. НО даже когда пу
тем использования многих специальных упражнений удается
достигнуть ясности слов и точности интонации, ИХ влияние не
нзменно будет оказывать на последнюю значительное действие.
Главная причина заключается в умении управлять г л а с н ы м и
звуками, знать, какие из них содействуют устойчивости интона
ции, какие - тенденции повышения или понижения интонации.

ЗВУКИ О, а, ы. каждый по-своему, не только видоизменяют
окраску вокального звука (что уже относится к области вональ
ного искусства}, но прямо влияют на звуковысотность. «Откры
тое» широкое звучание гласной а, особенно при движении мело
ДИИ вверх, как правило, дает пониженную интонацию или, в
лучшем случае, только намечает ее понижение, что неизбежно
ведет к окончательной потере взятого в начале тона. Глубокое,
позициоино недостаточно высокое «затемненное» звучание глас
ных у н особенно ы также уводит интонацию с устойчивых
позиций. И наоборот, гласные звуки и, 10 надежно удерживают
интонационный строй. Распознание их особенностей, умение в
пролессе пения формировать эти звуки, произноситъ Н вести их,
что особенно важно в плавных, неторопливых мелодиях, - та
кого рода знания и положительные навыки решительным обра
зом видоизменяют и исправляют картину интонирования.

ВОТ почему один из корифеев советского хорового искусства
А. В. Свешников так мастерски использует гласные и, 10 для
выработки у певцов высокой позиции звучания голоса. В совер
шенстве изучив природу гласных, он умеет не только объяснить
ПРИЧИНУ низкого звучания на некоторых гласных звуках, дать
точный совет к исправлению недостатка, но, что еще более цен
но в хормейстерском деле, умеет собственным голосом проде
монстрнровать тот характер пронзношения и пения. который
гарантирует точность интонации. Вот почему при изучении пар
титуры наряду с другими навыками важно овладеть и певче
ским словом. Дирижер. не учитывающий «капризности» слов
НИ В собственной работе над партитурой, ни тем более в ра
боте с хором, всегда будет Испытывать затруднения, лишь толь
ко захочет выученную в пределах обычного сольфедж ирования
партитуру «поставить па слово». Следует добавить, что слова
свободнее пронаносятся и лучше интонируются в пении, когда
они хорошо выучены, когда есть известная натренированность
п их проиэношеиии. Поэтому, наряду с сольфеджированием хо-
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ровых партий, важно также ставить перед сгудентом-хормей
стером эадачи совершенного владения словесным текстом.

В учебной практике педагогов-хоровиков, кроме способов
сольфеджирования гориаонтально-непрерывного, горизонтально
ломаного (с переходом с одной партии на другую), применяется
также сольфеджирование к о м б и н и р о в а н н о е, то есть г о -
риз о н т а л ь Н О- В е р т и к а л ь н О е. Его цель и назначение
можно определить известным бытующим выражением: чтобы
знать евдоль и поперек». Действительно, чтение, слышание 1-1
воспроизведение партитуры голосом по горизонтали и вертика
ли позволяет знать 11 слышать хоровую пьесу во всех направле
ниях, во всех ее «точках сечения». Технико-исполннтельская за
дача такого рода сольфеджирования заключается В следующем.
Пропевая одну из партий хора (со словами или с названием
нот), студент по указанию педагога делает остановку и воепро
ИЗВОДИТв данном месте все ГО.10са партитуры по вертикали,
начиная преимущественно с баса (хотя в некоторых случаях,
когда поется партия сопрано, удобно начать сольфеджирование
аккорда именно с этого голоса). Каждый аккорд поется с на
званием нот. После остановки и выполнения задания по инто
нированию аккорда студент продолжает петь голоса партитуры
по горизонтали с аналогичными задержками на отдельных ак
кордовых СОЗВУЧИЯХ. ПРИ пении аккордов необходимо соблю-

.дать одно правило. Оно состоит в том, чтобы между голосам"
внутри каждой группы - мужской и женской - сохранялись на

.туральные тесситурные соотношения, то есть чтобы во всех слу
. чаях тенора по отношению к басам и баритонам звучали имен
но в своей регистровой зоне, не перемешались. в целях удоб
ства пения, на октаву вниз и не придавали тем самым звуча
щему аккорду иной тембровый характер.

Следует упомянуть еще об одном виде сольфеджирования,
по трудностям выполнения превосходящем все выше указанные.
Его можно назвать з а в ерш а ю щ 11 М, Ф И Н а л ь 11 Ы м. Он со
стоит В том, что ученик, задав тон, начинает дирижировать
пьесой, не воспроизводя реально ни одного из голосов партиту
ры, по все свое внимание моби ..1ИЗУЯна то, чтобы слышать их
в себе так, будто пьеса исполняется хором. Чтобы убе
диться, насколько это с.'! Ы Ш а н и е соогвегсгвует написанному
в нотах, по ходу такого «Обеззвученного» исполнения студента
просят перейти на реальное воспроизведение той или иной пар
тии, предупредив о том за один такт или даже за несколько
тактовых долей, Желательно, чтобы определение момента
начала пения, а также его окончание были подчинены логике
членения фраз. Не следует начинать реа ..яьное воспроизведение
хоровой партии с середины фразы и обрывать его на полуслове.

После окончания пения исполнение пьесы продолжается по
первоначальпому принципу, то есть студент дирижирует пьесой,



оряентируясь только на внутреннее ее сяышание. Время от
времени прием реального воспроизведения партий повторяется
вновь. В' начальном периоде такой работы можно допустить
пользование партитурой, но наибольший эффект достигается в
том случае, когда студент выполняет задания без партитуры.
Успешное выполиение задач данного метода работы может сви
детельствовать о том, что партитура досконально иаучеиа, вы
учена на память и составляет неотъемлемую часть музыкаль
ного багажа дирижера-хормейстера. По сути своей способ этот
является проверочно-контрольныи, подытоживающим все виды
предшествующей работы. 011 позволяет установить, сколь проч
но и всесторонне изучена партитура, во всех ли голосах, частях
и звеньях доступна внутреннему слуху дирижера, нет ли в па
мяти провалов и «темных пятен».

Следует добавить, что наибольшиii эффект достигается в том
случае, если весь исполнительский акт протекает безостановоч
но, когда он представляет собой одновременно R художествен
но-творческое начало и проверку на знание партитуры. По
существу жаждый взмах дирижерекой руки тогда имеет силу и
власть, свое истинное значение и, скажем еще более определен
но, тогда имеет право на управление, когда эаключает в себе
исчерпывающее содержаняе музыки, когда эта иузыка, пройдя
путь от сознания к чувству, в конечной своей инстанции преоб
разуется 8 художественную форму, которую принято называть
искусством дирижирования.

В то же время способ этот закяючаег в себе моменты соб
ственно исполнительскне, так как дирижирование в этом случае
должно- представлятъ не простой отсчет долей с соблюдением
дирижерской схемы, а динамичное, выразительное управление
С_1ЫШИМЫМ в себе хором. Следовательно, знания партитуры про
веряются не отвлеченно, а в условиях активного управления
услышанным внутри себя хором.

МетоД'и'ка сольфеджировання с одновременным исполни
тельским дирнжированнем прошли еначительный путь про
!верки временем и опытом. Ее использование 'в классе
хоровой спецнальаости неизменно дает самые ПОЛОЖИТе.1ьные
реэультаты.

Завершая очерк, мы воэвращаемся к мысли о том, ЧТО соль
феджио в образовании и воспитании мастера хора занимает 11-
подчеркиваем -всегда будет занимать главенствующее поло
жение среди всех прочих дисциплин музыкального цикла. В этом
сложном. многогранном процессе обучения хоровому искусству
сольфеджио, как ничто другое, обеспечивает будущему мастеру
хора надежный прочный успех во всех звеньях его будущей дея
тельности. Область деятельности хорового мастера - музыка
для пения, музыка для многих человеческих голосов, объединен
ных в ОДIIО целое, следовательно и средства развития музыкаль
ных способностей, навыкн слышания этой музыки, средства
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познания ее законов, пути проникновения в его заповедные .тай
ны, хранимые каждым искусством, - все должно исходить преж
де всего из существа именно певческой музыки. Средства соль
феджио при обучении хоровому делу предсгавляются нам .наи
БО.'1ееестественными, прямо и непосредственно вводящими в
русло этого человечнейшего из искусств. Навыки чтения, запо
минания, слышания хоровой пьесы без каких-либо вспомога
те.1ЬНЫХ,механических средств, кроме собственного, свободно
трансформирующегося голоса, следует рассматривать как вер
шину слуховой техники дирижера хора. Такие способности слу
ха, развитые вследствие усложненной его тренировки, позволя
ют работать особенно сосредоточенно, углубленно и плодо
творно. В то же время сознание достигнутых благодаря такой
работе результатов рождает чувство глубокой удовлетворен
ности.
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