
            Познавательные процессы в музыкальном искусстве

 

Внимание

 

   Внимание в музыкальном искусстве, как и в других видах человеческой деятельности – 
важное и необходимое условие эффективности всех процессов сенсорной /чувственной/, 
интеллектуальной /умственной/ и моторной /двигательной/ активности человека.

   Внимание – это сосредоточенность деятельности в определенный момент.

   Существуют в основном два вида внимания – это непроизвольное и произвольное 
внимание. Но можно выделить ёще один особый вид – это послепроизвольное внимание, 
которое характеризуется длительной, сосредоточенностью. Это наиболее интенсивная и 
плодотворная умственная деятельность, высокая производительность всех видов труда.

              В музыкальном искусстве с вниманием связаны все виды музыкальной деятельности. 
Особенно важно внимание в коллективном исполнительстве. Поднятие руки дирижера перед 
выступлением, ауфтакт, знаки и движения между солистом и аккомпаниатором и.д. - все это в 
музыкальной терминологии называется вниманием.

              В современной психологии в структуре внимания принято рассматривать также его 
качественные свойства как устойчивость, переключение, распределение и объем внимания. 
Также можно отнести сюда и расстройство внимания.

       Внимание – это один из самых важнейших компонентов учебного процесса. Все великие 
музыканты обладали феноменальным вниманием. Так, например, Моцарт мог спокойно 
сочинять музыку, находясь в комнате в присутствии многих людей и посторонних звуков. 
Польский пианист и композитор И.Гофман на вопрос о единственно целесообразном способе 
работы отвечал, что сосредоточенность – это первая буква в алфавите успеха. А русский 
композитор и пианист Н.Метнер говорил, что «Необходимо перед началом работы как следует
сосредоточиться и знать, что и как делать», тогда музыкант меньше будет утомляться и 
уставать.

    И.Гофман говорил, что «работа плодотворна только тогда, когда выполняется с полной 
умственной сосредоточенностью». Но «помните, что в занятиях сторона количественная 
имеет значение лишь в сочетании с качественной». Внимательность, сосредоточенность, 
старательность делают излишними всякие расспросы насчет того, сколько нужно работать. 
Гофман рекомендовал через каждые полчаса делать паузу и никогда не заниматься больше 
одного часа подряд или самое большее, двух часов с перерывом.

С.Станиславский отмечал, что внимание актера может тренироваться и без специальных 
упражнений, если только в своей повседневной работе он предельно собран и 
дисциплинирован, если сознательно и ответственно относится к своему профессиональному 
делу. Также все музыканты отмечают, что ключом к формированию внимания является 
умение слышать себя со стороны. Поэтому слуховой контроль того, что музыкант играет, 
умение слышать себя со стороны – основа основ музыкального искусства.

Внимание музыканта может быть различным: широким и узким, опаздывающим и 
опережающим. Автоматизация движений облегчает сосредоточение внимания. 

Окружающий нас мир мы познаем через органы чувств и через ощущения, получая 
необходимую информацию.

             Ощущения – это простейший психологический процесс отражения в нашем сознании 
отдельных образов, свойств предмета, явлений окружающей нас действительности, которые 
мы получаем через органы чувств.

В соответствии с органами чувств - ощущения принято делить на зрительные, слуховые, 
обонятельные, вкусовые, кожные, мускульно-двигательные и органические. В музыкальном 
искусстве наибольшее значение имеют слуховые, тактильные /ощущения прикосновения/, 
двигательные и ритмические ощущения. Для вокалистов, духовиков и струнников большее 



значение имеют также вибрационные ощущения, дающие звуку характерную полноту и 
окраску тембра. К закономерностям ощущений можно отнести такие их свойства, как 
качество, интенсивность, продолжительность и пространственная локализация. На основе 
инерции слуховых ощущений у музыкантов развиваются внутренний слух и музыкально-
слуховые представления. Наши анализаторы обладают способностью к адаптации, т.е. 
привыканию к воздействию раздражителя. Слушая долгое время громкую музыку, мы 
становимся малочувствительны к тонким градациям в изменении силы звучности на пиано 
или меццо-форте. Пробыв долгое время в тишине, мы даже звук средней силы воспринимаем
как громкий. Шопен, например, никогда не играл громко. Но он достигал мощности звучания 
на рояле за счет того, что мастерски владел игрой на нюансе пиано, пианиссимо, меццо-
форте.

       Взаимодействие ощущений протекает в двух основных процессах – сенсибилизации и 
синестезии. Сенсибилизацией называют повышение чувствительности одного из 
анализаторов в процессе взаимодействия с другим. Например, балетная музыка 
воспринимается лучше, полнее, если мы слушаем ее в театре, а не по радио, т.к. сочетание 
зрительных и слуховых анализаторов обогащает наше восприятие.

К синестезии относят такое взаимодействие ощущений, при котором под влиянием 
раздражения одного анализатора возникают ощущения, характерные для другого 
анализатора. Например, об этом говорят такие выражения как «тонкий вкус», «кричащий 
цвет», «сладкий звук» и др. Наиболее часто встречается явление зрительно-слуховой 
синестезии, известное как феномен цветного слуха. Такого рода слух был у Римского-
Корсакова, Скрябина, Чюрлениса.

Римский-Корсаков воспринимал колорит различных тональностей в цветах, характерных для 
различных явлений природы. О тональности ля мажор он говорил: «Это тональность 
молодости, весны, - и весны не ранней, с ледком и лужицами, а весны, когда цветет сирень и 
все луга усыпаны цветами. Это тональность утренней зари, когда не чуть брезжит свет, а уже 
весь восток пурпурный и золотистый». И так про другие тональности…

Скрябин, например, впервые в музыкальной практике ввел в симфоническую партитуру 
специальную партию света / «Прометей», «Поэма огня», 1910/, что связано с обращением к 
цветному слуху, цветомузыке.

Литовский композитор Чюрленис /1815-1911/ свое художественное творчество связывал с 
музыкальным искусством. Его картины имели такие музыкальные названия как «Соната 
весны», «Соната солнца», «Прелюдия и фуга» и т.д.

 

Ощущения от обертонов

 

Исследования, проведенные немецким ученым Г.Гельмгольцем /1821-1894/ - «Учение о 
слуховых ощущениях как физиологическая основа для теории музыки» – Спб., 1875; М., 1975; 
«О физиологических причинах музыкальной гармонии» - Спб.,1896, показали, что единичный 
тон имеет сложную природу, и что его можно разложить на составные части. Для этого был 
создан прибор, именуемый спектрометром, который раскладывает звук на составляющие его 
обертоны. В спектре звука отдельные возвышающие пики, состоящие из группы обертонов – 
называются формантами. Именно от их состава и зависит окраска голоса.

Ощущение звонкости и полетности голоса свидетельствует о наличии в нем высокой 
певческой форманты. Ее наличие в низких голосах придает им характерный и высоко 
ценимый признак, называемый «металлом» в голосе. Существует также и низкая певческая 
форманта, которая придает голосу ощущение мягкости, массивности, бархатистости. Тембры 
музыкальных инструментов также имеют свою окраску, необходимую для передачи характера
того или иного произведения.

 

Слуховые ощущения

 



Главными в музыкальном искусстве являются слуховые ощущения. Музыкальный слух – это 
способность человека полноценно воспринимать музыку. С физиологической стороны слух – 
это восприятие звуковых колебаний органами слуха. Звуки улавливаются наружным ухом, 
проходят через среднее и внутреннее ухо посредством слуховых нервов /которых 
насчитывается до 3000, по 300-400 на одну октаву/ достигают слуховых анализаторов 
головного мозга. Также анализаторы воспринимают звук через потрясения, вибрацию 
черепной кости при игре на некоторых музыкальных инструментах /скрипка, альт, духовые/, 
при звучании на ff и при собственном разговоре и пении.

Музыкальный слух чувствителен к восприятию высоты, громкости, тембра и длительности 
звука. Пороги чувствительности слуха: самые низкие звуки имеют частоту колебаний около 16
герц /16 колебаний в секунду/ до субконтроктавы, самые высокие – около 20000 герц (20000 
колебаний в секунду) ми бемоль седьмой октавы. Колебательные движения вне этих порогов, 
вне этого диапазона /инфразвуки – внизу и ультразвуки – в верху/ вообще не воспринимаются
как звуки. К изменениям высоты, громкости и тембра музыкальный слух наиболее 
чувствителен в среднем регистре. Здесь музыканты могут различить: изменения высоты в 5-6 
центов /около 1:20 целого тона: 1 цент – одна сотая тона/, изменения громкости в один 
децибел /единица громкости/.

Музыкальный слух имеет следующие разновидности: абсолютный слух, относительный и 
внутренний- способность определять абсолютную высоту музыкальных звуков, не сравнивая 
их с  эталоном

Однако не все великие музыканты обладали им. Например, Вагнер, Шуман, Мейербер, 
Чайковский, Григ и др. такового не имели, однако они успешно использовали хорошо 
развитый относительный слух. Имеется также слух настройщика /термин Б.Теплова/, 
выработанный технической деятельностью, способный различать минимальные /до2 центов/ 
изменения высоты звуков. Среди музыкантов, про которых точно известно, что они имели 
абсолютный слух, это – Моцарт, Лист, Скрябин. - это способность узнавать, определять, 

исполнять звуковысотные отношения между звуками в мелодии, интервалах, аккордах. При 
относительном слухе человеку для того, чтобы определить или исполнить какую-либо ноту 
или аккорд надо иметь четкое представление хотя бы об одном звуке и от него уже строить, 
находить другую. Про хороший относительный слух иногда говорят, что это – псевдо-
абсолютный, слух – человек помнит самый низкий или самый высокий звук своего голоса или 
звук камертона и, исходя из ориентировки на него, определяет все другие им слышимые.

С психологической стороны музыкальный слух – это своеобразный механизм первичной 
переработки музыкальной информации и выражения отношения к ней – анализ и синтез ее 
внешних акустических проявлений, ее эмоциональной оценки. В этой связи говорят о чувстве 
ритма, лада, мелодии, гармонии, динамики, тембра и других видах слуха.

Важнейшим компонентом музыкального слуха является общая музыкальность, которая 
выражается в эмоциональной отзывчивости на музыку и ее переживания.

Музыкальный слух в своих различных проявлениях развивается в процессе музыкальной 
деятельности. Исключение составляет абсолютный слух, который, по-видимому, не может 
быть приобретен специальными упражнениями: развить можно только так называемый 
«ложный» абсолютный слух /термин Б.Теплова/, помогающий определять высоту звука 
косвенным путем, по тембру или определенной позиции голоса и т.д. Для развития 
музыкального слуха разработана специальная дисциплина – сольфеджио.

 Мелодический слух.

Именно благодаря мелодическому слуху мы узнаем мелодию, будь она сыграна на рояле, 
трубе или дутаре. Мелодический слух включает в себя интервальный и ладовый слух. При 
развитии музыкального слуха в процессе сольфеджирования ориентировка на интервальный 
слух дает гораздо меньшую точность интонирования, чем при ориентировке на ощущение 
ладового чувства. На принципах ладового слуха построена система развития музыкального 
слуха венгерского композитора и педагога Золтана Кодая, которая получила название 
«система относительной /релятивной/ ладовой сольмизации» \в системе применяются разные
знаки и слоговые названия \.



Мелодический слух легко и естественно развивается у вокалистов, струнников, духовиков. 
При обучении игре на фортепиано методисты рекомендуют и вокализацию исполняемых 
мелодических линий или их утрированное выделение.

Полифонический слух.

Воспитание этого вида слуха связано с умением слышать в звуковой ткани движение 
одновременно двух и более голосов. Развитый полифонический слух помогает музыканту в 
коллективном исполнительстве слышать остальные партии, а пианисту, например, слышать 
кроме основной мелодии все другие элементы фактуры – движение баса, подголосков, а в 
полифоническом произведении – не только верхний голос, но и все остальные голоса.

Гармонический слух.

Гармонический слух есть музыкальный слух, ориентированный на созвучия /по Б.Теплову/. 
Если полифонический слух и его развитие связаны с умением слышать музыкальную ткань по
горизонтали, то гармонический слух, отвечает за умение слышать звуки по вертикали. В силу 
специфики инструмента гармонический слух лучше развивается у пианистов. Чем глубже 
пианист проникает в гармонический подтекст сочинения, - говорил выдающийся пианист Лев 
Оборин, - тем психологически углубленней его исполнение. Те же слова можно отнести и к 
музыкантам всех других специальностей.

Темброво-динамический слух.

Тембр – это окраска звуков. Динамика – это сила звука. Динамика звука, т.е. сила его 
звучания, напрямую связана с тембром. Красочность исполнения достигается за счет умения 
обращаться с тембровыми возможностями инструмента, а они, в конце концов, зависят от 
мельчайших динамических градаций, подвластных музыканту-исполнителю.

 Тембровый слух лучше развит у оркестрантов, которые постоянно слышат звучания 
различных инструментов. Симфонический оркестр с его более двадцатью разновидностями 
инструментов охватывает богатейшую палитру красочных звучаний.

Профессионализм музыканта во многом оказывается обусловленным мерой развитости 
темброво-динамического слуха, его точностью и ясностью.

Музыкально-слуховые представления.

Музыкально-слуховые представления – это способность произвольно пользоваться 
слуховыми представлениями, отражающими звуковысотное движение /Б.Теплов/. Внутренний 
слух и музыкально-слуховые представления связывают ее со способностью слышать и 
переживать музыку про себя, без опоры на внешнее звучание. Эта способность образует 
основное ядро музыкальной памяти и музыкального воображения.

Метроритмические ощущения.

Метроритмические ощущения – это временная особенность музыки. Она имеет не только 
слуховую, но и двигательную природу как при исполнении, так и при восприятии.

Метроритмические ощущения связаны с непрерывным чередованием различных 
длительностей, которые своим присутствием как бы заполняют мерное ритмическое 
движение более мелкими импульсами.

Отсутствие чувства ритма одна из тех способностей, которая очень сложно поддается 
развитию.

   Двигательные ощущения.  

Способность к выполнению тонких, точных, быстрых и ловких движений является таким же 
высоко ценимым достоинством – это и острый музыкальный слух, цепкая музыкальная память
и хорошее чувство ритма.

Искусство игры на любом музыкальном инструменте основывается на единстве 
художественного образа и технического мастерства.

Лучшим методом технического совершенства, закрепления двигательных процессов является
крепкая и точная игра в медленном темпе.



 

Восприятие

 

Восприятие – это наиболее полное отражение в нашем сознании окружающего мира, 
воздействующего на нас через органы чувств.

В психологии выделяют такие особенности восприятия, как предметность, целостность, 
структурность, константность и осмысленность.

Если ощущение представляет собой отражение отдельных свойств предмета, то восприятие 
отражает все свойства предмета в целом. Например, слушая музыкальное произведение, мы 
не воспринимаем отдельно его мелодию, ритм, тембр, гармонию, а воспринимаем музыку 
цельно и предметно-целостно, и структурно, и константно, и осмысленно, обобщая в образе 
отдельные средства выражения.

В музыкальной энциклопедии о музыкальном восприятии сказано, что это сложная 
деятельность, направленная на адекватное соответственное отражение музыки в чувствах 
человека и объединяющая собственно восприятие /перцепцию/ музыкального материала с 
данными музыкального и жизненного опыта человека /апперцепция/, познание, 
эмоциональное переживание и оценку произведения.

Классифицировать восприятие можно в соответствии с тем, какой анализатор играет в 
восприятии преобладающую роль. Различают восприятия – зрительные, слуховые, 
осязательные, кинестетические /пространственно-временные/, обонятельные и вкусовые. Для
музыкального искусства большое значение имеют все анализаторы, кроме обоняния и вкуса с
безусловным преобладанием слухового восприятия.

В психологии музыкального искусства важно рассмотреть такие вопросы как восприятие 
ритма, тембра, лада, мелодии, гармонии, полифонии, формы, жанра. Полнота восприятия 
музыки напрямую связана и зависит от степени развитости музыкальных способностей 
/музыкальных знаний, навыков, умений/, а также условий, в которых живет и воспитывается 
человек.

 Память

 

Память – это запоминание, сохранение и воспроизведение накопленного опыта. Следует 
иметь ввиду и такое свойство памяти как забывание. Весь этот процесс сопровождается 
также биохимическими изменениями клеток и их свойств. Учеными установлено, что ДНК 
(дезоксирибонуклеиновая кислота) – является носителем генетической, наследственной 
памяти, а РНК – основа онтогенетической, индивидуальной, прижизненной памяти 
(рибонуклеиновая кислота).

Память можно подразделить на три вида: 1) в соответствии с деятельностью – это 
двигательная, эмоционально-образная и словесно-логическая, 2) по характеру – это 
непроизвольная и произвольная, 3) по времени – это кратковременная, долговременная и 
оперативная.

Важное значение имеет тренировка памяти. Особенно в музыкальном искусстве, когда 
приходиться запоминать много разных и больших по объему музыкальных произведений.

Хорошая музыкальная память – это быстрое запоминание музыкального произведения и 
сохранение его в памяти на длительный срок.

Гигантской музыкальной памятью обладали Моцарт, Лист, Антон Рубинштейн, Рахманинов, 
Тосканини, которые без труда могли удерживать в своей памяти основную музыкальную 
литературу.

 В музыкальном исполнительстве игра на память как известно, расширяет исполнительские 
возможности музыканта. Р.Шуман считал, что: «Аккорд, сыгранный как угодно свободно по 
нотам и на половину не звучит так свободно, как сыгранный на память».



 

Основные виды музыкальной памяти

 

Можно выделить следующие виды музыкальной памяти. Это – двигательная, эмоциональная, 
зрительная, слуховая и логическая. В зависимости от индивидуальных способностей каждый 
музыкант опирается на более удобный для него вид памяти.

Музыковед А.Д.Алексеев считал, что музыкальная память – понятие синтетическое, 
включающее слуховую, двигательную, логическую, зрительную и другие виды памяти.

Педагог и пианист С.И.Савшинский говорил, что «память пианиста комплексная – она и 
слуховая, и зрительная, и мышечно-двигательная».

Английская исследовательница проблем музыкальной памяти Л.Маккиннон пишет, что «в 
процессе заучивания наизусть должны сотрудничать, по крайней мере, три типа памяти: 
слуховая, тактильная и моторная. Зрительная память, обычно связанная с ними, лишь 
дополняет в той или иной степени этот своеобразный квартет».

К настоящему времени в теории музыкального исполнительства утвердилась точка зрения, 
согласно которой наиболее надежной формой исполнительской памяти является единство 
слуховых и моторных компонентов.

 Большое значение для развития музыкальной памяти имеют: предварительный анализ 
произведения, сознательная мыслительная работа в процессе заучивания и целостного 
исполнения. Важность аналитического подхода, понимание произведения очень важно для 
его запоминания.

В современной психологии действия по запоминанию текста делятся на три группы: 
смысловая группировка, выявление смысловых опорных пунктов и процессы соотнесения.

 

Запоминание музыкального произведения по формуле И.Гофмана

 

В наших рекомендациях мы возьмем за основу известную триаду «вижу – слышу – играю» и 
принципы работы над музыкальным произведением, предложенные И.Гофманом. В основу 
этих принципов положены различные способы работы над произведением:

1. работа с текстом произведения без инструмента,

2. работа с текстом произведения за инструментом,

3. работа над произведением без текста /игра наизусть/,

4. работа без инструмента и без нот.

Какой вид запоминания – произвольный /А.Б.Гольденвейзер, Л.Маккиннон, С.И.Савшинский/ 
или непроизвольный /Г.Нейгауз, К.Игумнов, С.Рихтер, Д.Ойстрах, С.Фейнберг/ - является 
более предпочтительным в выучивании произведения наизусть?

Если для первой группы музыкантов характерен принцип, выраженный в высказывании 
С.И.Савшинского: «Для того, чтобы память работала плодотворно, важнейшим условием 
является осознанная установка на запоминание», то для второй группы музыкантов 
характерна позиция, выраженная в словах Г.Нейгауза: «Я… просто играю произведение, пока 
не выучу его. Если нужно играть наизусть, играю пока не запомню, а если играть наизусть не 
нужно – тогда не запоминаю».

Одна из ловушек, в которую попадают многие музыканты, разучивая новую вещь наизусть, - 
запоминание ее в результате многократных повторений. Основная нагрузка при таком 
способе заучивания ложиться на двигательную память. Но такой способ решения проблемы, 
как справедливо отмечала знаменитая французская пианистка Маргарита Лонг, это «ленивое 
решение сомнительной верности и притом расточающее драгоценное время».



Огромную пользу для запоминания произведения приносит игра в замедленном темпе…

Моцарт: «Могу обозреть написанное произведение духовно одним взглядом, как прекрасную 
картину на человека… не последовательно, а все сразу…».Мышление

Мышление возникает на основе практической деятельности из чувственного познания 
/ощущения, восприятия/ и далеко выходит за его пределы. Мышление оперирует конкретными
знаниями, фактами, анализирует, сопоставляет, обобщает.

Научное, философское изучение проблем мышления осуществляются в теории познания – 
гносеологии. Мышление исследуется двумя науками – логикой и психологией.

В общей психологии выделяется следующая классификация видов мышления: наглядно-
действенное, наглядно-образное и отвлеченное (абстрактное, теоретическое). 
Индивидуальными особенностями мышления являются - самостоятельность, своеобразие, 
гибкость, быстрота и др.

Музыкальное мышление возникает на основе музыкальных ощущений, музыкального 
восприятия и оперирует звуковыми, музыкальными, художественными образами.

 Музыкальное мышление – это специфический интеллектуальный процесс осознания 
своеобразия, закономерностей, музыкальной культуры и понимания произведений 
музыкального искусства.

 Специфика, своеобразие музыкального мышления зависят от степени развитости 
музыкальных способностей, а также условий той музыкальной среды, в которой живет и 
воспитывается человек. Особенно заметим эти различия между восточной и западной 
музыкальными культурами.

Для восточной музыки характерно монодийное мышление: развитие музыкальной мысли по 
горизонтали с использованием многочисленных ладовых наклонений /свыше восьмидесяти/, 
четвертитоновые, одновосьмитоновые, глиссандирующие мелодические обороты, богатство 
ритмических структур, нетемперированные соотношения звуков, тембровое и мелодическое 
разнообразие.

Для европейской музыкальной культуры характерно гомофонно-гармоническое мышление: 
развитие музыкальной мысли по вертикали, связанное с логикой движения гармонических 
последовательностей и развитием на этом основании хоровых и оркестровых жанров.

Музыкальное мышление изучается с древнейших времен. Так система соотношения 
музыкальных тонов, открытая Пифагором в процессе его экспериментов с монохордом, можно
сказать, положила начало развитию науки о музыкальном мышлении.

 

Виды мышления. Индивидуальные особенности мышления

 

В музыкальном искусстве к наглядно-действительному мышлению можно отнести 
деятельность исполнителя, педагога, просветителя. Наглядно-образное мышление связано 
со спецификой слушательского восприятия. Отвлеченное /теоретическое, обстрактно-
логическое/ мышление связано с деятельностью композитора, музыковеда. В связи со 
спецификой музыкального искусства можно выделить еще один вид мышления, характерный 
для всех видов музыкальной деятельности – это творческое мышление.

Все эти виды музыкального мышления имеют также общественно-исторический характер, т.е. 
принадлежит к определенной исторической эпохе. Так появляется стиль различных эпох: 
стиль старинных полифонистов, стиль венских классиков, стиль романтизма, импрессионизма
и др. Еще большую индивидуализацию музыкального мышления мы можем наблюдать в 
творчестве, в манере выражения музыкальной мысли, характерную для того или иного 
композитора, исполнителя. Каждый большой художник, даже если он действует в рамках 
предлагаемого обществом стилевого направления, представляет собой неповторимую 
индивидуальность /личность/.



Музыкальное мышление связано непосредственно с рождением художественного образа. В 
современной музыкальной психологии художественный образ музыкального произведения 
рассматривается как единство трех начал – материального, духовного и логического. К 
материальному относят – нотный текст, акустические параметры, мелодию, гармонию, 
метроритм, динамику, тембр, регистр, фактуру; к духовному – настроения, ассоциации, 
выражение, волю, чувства; к логическому – форма, жанр, содержание. Когда есть понимание 
всех этих начал музыкального образа в сознании композитора, исполнителя, слушателя, 
только тогда мы можем говорить о наличии подлинного музыкального мышления.

В музыкальной деятельности мышление сконцентрировано главным образом на следующих 
аспектах: продумывание образного строя произведения – возможных ассоциаций, настроений
и стоящих над ними мыслей; обдумывание музыкальной ткани произведения – логика 
развития мысли в гармоническом построении, особенностей мелодий, ритма, фактуры, 
динамики, агогики, формообразования; нахождение наиболее совершенных путей, способов и
средств воплощения на инструменте или на нотной бумаге мыслей и чувств.

По мнению многих музыкантов-педагогов в современном музыкальном обучении довольно 
часто преобладает тренаж профессионально-игровых способностей учащихся, при котором 
пополнение знаний обогащающего и теоретического характера происходит медленно. 
Расширение музыкального и общего интеллектуального кругозора, активно способствующего 
развитию музыкального мышления, должно быть постоянной заботой молодого музыканта, 
ибо это повышает его профессиональные возможности.

 

Логика развития музыкальной мысли

 

В самом общем виде логическое развитие музыкальной мысли содержит, согласно известной 
формуле Б.В.Асафьева, – первоначальный импульс, движение и завершение. Начальный 
импульс дается в первичном проведении темы или двух тем, что получило название 
экспозиции или изложения.

После изложения начинается развитие музыкальной мысли и один из простых примеров, 
используемых здесь – повтор и сопоставление.

Другим примером развития музыкальной мысли является принцип варьирования и 
чередования.

Продвижение – это такой тип сопоставления, в котором каждый из соседних разделов 
сохраняет элемент предыдущего и присоединения к нему нового продолжения по формуле 
ab-bc-cd.

Прогрессирующее сжатие – это когда повышается динамика, ускоряется темп, более частая 
смена гармоний к концу части или всего произведения.

Компенсация – когда одна часть произведения компенсирует, уравновешивает другую в 
характере, темпе и динамике.

 

Развитие музыкального мышления

 

Согласно общепедагогической концепции известного педагога М.И.Махмутова, для развития у
учащихся навыков мышления проблемные ситуации могут быть смоделированы через:

а) столкновение учащихся с жизненными явлениями, фактами, требующими теоретического 
объяснения;

б) организацию практических работ;

в) предъявление учащимся жизненных явлений, противоречащих прежним житейским 
представлениям об этих явлениях;



г) формулирование гипотез;

д) побуждение учащихся к сравнению, сопоставлению и противопоставлению имеющихся у 
них знаний;

е) побуждение учащихся к предварительному обобщению новых фактов;

ж) исследовательские задания.

Применительно к задачам музыкального обучения проблемные ситуации могут быть 
сформулированы следующим образом.

Для развития навыков мышления в процессе восприятия музыки рекомендуется:

- выявить в произведении главное интонационное зерно;

- определить на слух стилевые направления музыкального произведения;

- найти фрагмент музыки определенного композитора в ряду других;

- выявить особенности исполнительского стиля;

- определить на слух гармонические последовательности;

- подобрать к музыке вкус, запах, цвет, литературу, картину и т.д.

Для развития навыков мышления в процессе исполнительства следует:

- сравнить исполнительский план различных редакций;

- найти ведущие интонации и опорные пункты, по которым развивается музыкальная мысль;

- составить несколько исполнительских планов произведения;

- исполнить произведение с различной воображаемой оркестровкой;

- исполнить произведение в различном воображаемом цвете.

Для развития навыков мышления в процессе сочинения музыки:

- мелодически развить гармонические последовательности на основе генерал-баса, бурдона, 
ритмо-остинато;

- подобрать на слух знакомые песни;

- импровизировать пьесы тонального и атонального характера на заданное эмоциональное 
состояние или художественный образ;

- воплощение речевых, житейских диалогов в музыкальном материале;

- импровизация на различные эпохи, стили, характеры;

- стилистическое, жанровое разнообразие одного и того же произведения.

 

Воображение

 

Воображение или фантазия – это элемент психической, творческой деятельности человека, 
воссоздающего новое.

Способность к воображению, фантазии одна из самых удивительных психических, творческих,
познавательных особенностей высших мыслительных процессов мозговой деятельности 
человека. Воображение позволяет создавать образы, решать возникающие задачи, 
предвидеть будущее даже при отсутствии необходимой на то полноты информации и знаний. 
Но в этом и слабость такого решения задачи, так как результаты воображения не всегда 
бывают достаточно точны.

В общей психологии выделяют следующие виды воображения: пассивное и активное.



Пассивное воображение бывает: преднамеренным – грезы, мечты, и непреднамеренным – 
сновидения, галлюцинации.

Активное воображение бывает: воссоздающим – создание образов соответствующих 
описанию, и творческим – самостоятельное создание новых образов.

В музыкальном искусстве воображение, фантазия имеют чрезвычайно важное значение. 
Средства музыкальной выразительности способствуют созданию в нашем сознании 
художественных образов – благодаря активности воображения, его воссоздающей и 
творческой особенностей.

Активность воображения, его творческая особенность имеют ведущее значение в 
деятельности композитора, исполнителя, в создании ими новых музыкальных 
художественных образов. Воображение, фантазия настолько близки музыкальному искусству,
что в музыкальной литературе имеется большое количество произведений, которые так и 
называются – «фантазия», «грезы», «мечты» и т.п.

Воображение создает не только различные образы в мыслительной деятельности, но и может
сильно воздействовать на органические процессы человека. Например, мы знаем к каким 
необратимым последствиям приводит неправильная оценка учителем ученика или 
ошибочный диагноз врача. В первом случае, у учащегося может развиться комплекс 
неполноценности, а во втором, пациент может заболеть теми болезнями, которых у него и не 
существовало (др. примеры: самовнушение, аутотренинг, гипноз, идеомоторные акты, 
биотоки).

 

Воображение в музыкальном искусстве

 

Музыкальное произведение существует в трех ипостасях, а именно в виде: записанных 
композитором нот; живого звучания, создаваемого исполнителем на основе этих нот; 
взаимодействия художественных образов музыки с жизненным опытом слушателя 
(сочинение, исполнение, слушание – по Б.В.Асафьеву). Во всех этих видах деятельности – 
создании музыки, ее исполнении и восприятии – обязательно присутствуют образы 
воображения, без работы которых невозможна никакая полноценная музыкальная 
деятельность.

При создании музыкального произведения, композитор оперирует воображаемыми звуками, 
продумывает логику их развертывания, отбирает интонации, наилучшим образом 
передающие чувства и мысли в момент создания музыки.

Когда исполнитель начинает работать над текстом, предоставленным ему композитором, то 
основным средством в передаче музыкального образа оказывается его техническое 
мастерство, с помощью которого он находит нужный темп, ритм, динамику, агогику, тембр. 
Успех исполнения очень часто оказывается связан с тем, насколько хорошо исполнитель 
чувствует и понимает целостный образ музыкального произведения.

Слушатель сможет понять то, что хотел выразить композитор и исполнитель, если в его 
внутренних представлениях звуки музыки смогут вызывать те жизненные ситуации, образы и 
ассоциации, которые отвечают духу музыкального произведения. Часто человек с богатым 
жизненным опытом, много переживший и повидавший, даже не имея особого музыкального 
опыта, откликается на музыку более глубоко, нежели человек с музыкальной подготовкой, но 
мало переживающий.

 

Связь музыкального воображения с жизненным опытом

 

Мы знаем, что одно и то же жизненное содержание может воплощаться композиторами по-
разному, в зависимости от их индивидуальности, от стиля эпохи, в которой они жили. Люди 



одинаково печалятся и радуются на всех континентах земли. Но, выражение этих чувств в 
музыке часто согласуется с принципами исторического развития по разному.

В зависимости от своего жизненного опыта два человека, слушающие одно и тоже 
музыкальное произведение, могут совершенно по разному понять и оценить его, увидеть в 
нем разные образы.

Все эти особенности восприятия музыки, её исполнения и создания обусловлены работой 
воображения, которое, подобно отпечаткам пальцев, никогда не может быть одинаковым 
даже у двух людей.

Деятельность музыкального воображения самым тесным образом связана с музыкально-
слуховыми представлениями, т.е. умением слышать музыку без опоры на ее реальное 
звучание. Эти представления развиваются на основе восприятия музыки, поставляющие 
слуху живые впечатления непосредственно звучащей музыки. Но деятельность музыкального 
воображения не должна заканчиваться на работе внутреннего слуха. На это справедливо 
указывал Б.М.Теплов, говоря о том, что слуховые представления почти никогда не бывают 
слуховыми и должны включать в себя зрительные, двигательные и какие либо еще моменты.

Однако, вряд ли нужно пытаться полностью переводить язык музыкальных образов на 
понятийный смысл, выраженный словами. Известно высказывание П.И.Чайковского о своей 
Четвертой симфонии. В письме С.И.Танееву он отмечал, что если пытаться сформулировать 
содержание этой симфонии словами, то это возбудило бы насмешки и показалось бы 
комичным. «Симфония, - считал П.И.Чайковский, - должна выражать то, для чего нет слов, но 
это просится из души и что хочет быть высказано». Тем не менее, изучение обстоятельств, 
при которых композитор создал свое сочинение, его собственное мироощущение и 
мировоззрение эпохи, в которой он жил, влияют на формирование художественного замысла 
исполнения музыкального произведения.

Известно, что программы произведения, т.е. те, которым композитор дает какое-либо 
название или которые предваряются специальными авторскими пояснениями, оказываются 
более лёгкими для восприятия. В этом случае композитор как бы намечает то русло, по 
которому будет двигаться воображение исполнителя и слушателя при знакомстве с его 
музыкой. Если угадывание программы в произведении непрограммном является занятием 
антимузыкальным и означает подход к музыке как к искусству изображения или обозначения, 
то знание программы, если таковая имеется, как верно отмечал Б.М.Теплов, есть 
«необходимое условие полноценного и адекватного восприятия программной музыки». Это 
особенно важно учитывать при работе с детьми. «Если ставить детей в положение 
угадывателей программы, то это заставляет их искать в ней изобразительные намеки, вместо 
того, чтобы слушать музыку как выражение определенного содержания. В результате такой 
работы вырабатывается взгляд на музыку как на язык темный, двусмысленный и 
неопределенный, если вовсе не бессодержательный» (Теплов Б.М. Психология музыкальных 
способностей. М., 1947, с.21-22.). Для профессионального же музыканта, говоря словами 
Г.Г.Нейгауза, «музыка – законченная речь, ясное высказывание... она имеет определенный 
имманентный смысл и поэтому для её восприятия и понимания не нуждаются ни в каких 
дополнительных словесных или изобразительных толкованиях и пояснениях... Вот почему 
для людей, одарённых творческим воображением, вся музыка целиком в одно и тоже время и 
программа (так называемая чистая, беспрограммная музыка тоже!) и не нуждается ни в какой 
программе, ибо высказывает на своем языке до конца всё своё содержание» (Нейгауз Г.Г. Об 
искусстве фортепианной игры. М., 1987, с.31-32.)

 

Развитие музыкального воображения

 

В настоящее время в теории и практике музыкального обучения много говорится о 
необходимости «доинструментального» периода обучения, содержанием которого являются 
накопления учащимися того минимума художественных впечатлений, без которых 
невозможно вхождения в мир музыки. Об этом И.Гофман говорил, что «учащийся окажет себе
очень хорошую услугу, если он не стремится к клавиатуре до тех пор, пока не осознает 
каждой ноты, секвенции, ритма, гармонии и всех указаний, имеющихся в нотах, ибо игра – это 



только выражение при помощи рук того, что исполнитель прекрасно знает» (Гофман И. 
Фортепианная игра: Ответы на вопросы о фортепианной игре. М., 1961, с.33). Задачей 
подготовительного периода следует считать целенаправленное развитие не только 
музыкального слуха, но и всех видов творческого воображения, включающего в себя и 
музыкально-слуховые представления, и двигательные, и зрительные. Важным оказывается 
включение детей на занятиях подготовительного периода в разнообразные виды 
художественной деятельности – чтение, и сочинение стихов, рисование, лепку, 
инсценирование песен, игры-драматизации.

Множественность трактовок музыкального произведения достигается за счет вариативного 
использования исполнительских средств выразительности – динамики, агогики, артикуляции, 
педализации. Развитое воображение может помочь в преодолении эстрадного волнения, 
равно, как и в общем улучшении качества музыкального исполнения. Л.А.Баренбойм приводит
пример пианиста, который, репетируя дома, представляет себе, что находится в концертном 
зале перед аудиторией. «Достаточно бывает ему сыграть перед воображаемой аудиторией 
всю программу или отдельные музыкальные произведения, и он уже знает, что звучит 
убедительно, а что нет. Как реагируют слушатели на исполнении той или иной пьесы. После 
нескольких таких репетиций он выходит на эстраду «в форме». С полной уверенностью. Иное 
самочувствие испытывал этот пианист раньше, до того, как нашёл свой метод подготовки к 
эстраде: он боялся выступлений с новой программой» (Баренбойм Л.А. Вопросы 
фортепианного педагогики и исполнительства. М.; 1969, с.64). Перенесение актерских 
приёмов в практику работы музыканта-исполнителя способствует совершенствованию его 
психических процессов, помогая достигать более высокого уровня художественного 
исполнения.

Таким образом, в заключении темы «воображение» можно сделать выводы, что деятельность
музыкального воображения протекает в области музыкально-слуховых представлений в 
процессе работы внутреннего слуха. Поскольку мы знаем, что для музыканта характерно 
«омузыкаленое» восприятие мира, то чем больше впечатлений получит он из окружающей 
среды, тем большее богатство образов возникает в его голове. Работа воображения может 
протекать либо по «мыслительному», либо по «художественному» типу, но в обоих случаях 
композитору, исполнителю слушателю необходимо уметь переноситься в другой мир, 
отличающийся от того, что мы наблюдаем в повседневной обыденной жизни. Толчком для 
развития воображения могут послужить игровые, воображаемые ситуации.
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