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Введение

Проблема памяти и, в частности, проблема музыкальной памяти на
протяжении нескольких столетий находятся в центре внимания мно-
гих ученых, драматических актеров, режиссеров, музыкантов всех спе-
циальностей, педагогов. Проблема заключается в том, что специаль-
но для отдельно каждого музыканта нет готового рецепта по
запоминанию музыкального произведения. Все индивидуальны, и
поэтому решения, связанные с проблемами памяти, каждый музыкант
должен уметь находить для себя и применять в практической дея-
тельности, исходя из индивидуальных психологических качеств.

Хорошая музыкальная память – это быстрое запоминание музыкаль-
ного произведения, его прочное сохранение и максимально точное
воспроизведение даже спустя длительный срок после выучивания.
Ученик, обладающий хорошей памятью, быстрее разучивает произве-
дения и накапливает музыкальные впечатления, и это дает ему воз-
можность интенсивнее продвигаться вперед. Хорошая память помога-
ет ему уверенно чувствовать себя на эстраде и ярче проявлять себя во
время публичного исполнения произведения. Тем более, что по дис-
циплине "Основной музыкальный инструмент" на факультете искусств
на зачетах и экзаменах необходимо продемонстрировать знания му-
зыкального материала наизусть. И не случайно известный французс-
кий пианист А. Корто считал, что именно память дает возможность
создать обширный репертуар и владеть результатами своей работы.
Гигантской музыкальной памятью обладали В.А. Моцарт, Ф. Лист,
А.Т. Рубинштейн, С.В. Рахманинов, А. Тосканини, которые без труда
могли удерживать в своей памяти почти всю основную музыкальную
литературу. Но то, что большие музыканты достигали без видимого
труда, рядовым музыкантам даже при наличии способностей прихо-
дится завоевывать с большими усилиями. Исполнительство не может

эффективно развиваться и совершенствоваться, так как игра на па-
мять всегда более совершенна, чем по нотам. "Аккорд, сыгранный как
угодно свободно по нотам, и на половину не звучит так свободно, как
сыгранный на память", – считал Р.Шуман.

Цель данной работы – осветить особенности музыкальной памяти,
опираясь на исследования психологов и авторитетных музыкантов, а
также предложить эффективную методику разучивания музыкально
произведения.
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Глава I

СУЩНОСТЬ И СТРУКТУРА ПАМЯТИ

1.1. ПРОЦЕССЫ ПАМЯТИ

Память – это отражение опыта человека путем запоминания, сохра-
нения и воспроизведения, а также основа существования и развития
человека. Память, как и любой другой познавательный психический
процесс, обладает определенными характеристиками. Основными
характеристиками памяти являются: объем, быстрота запечатления,
точность воспроизведения, длительность сохранения, готовность к
использованию сохраненной информации.

О6ъем памяти – это важнейшая интегральная характеристика па-
мяти, которая характеризует возможности запоминания и сохранения
информации.

Быстрота воспроизведения характеризует способность человека
использовать в практической деятельности имеющуюся у него инфор-
мацию. Как правило, встречаясь с необходимостью решить какую-либо
задачу или проблему, человек обращается к информации, которая
хранится в памяти.

Запоминание – это процесс запечатления и последующего сохране-
ния воспринятой информации. По степени активности протекания это-
го процесса принято выделять два вида запоминания: непреднаме-
ренное (или непроизвольное) и преднамеренное (или произвольное).

Непреднамеренное запоминание – это запоминание без заранее
поставленной цели, без использования каких-либо приемов и прояв-

ления волевых усилий. Это простое запечатление того, что воздейство-
вало на нас и сохранило некоторый след от возбуждения в коре голов-
ного мозга. Лучше всего запоминается то, что имеет жизненно важное
значение для человека: все, что связано с его интересами и потребно-
стями, с целями и задачами его деятельности.

В отличие от непроизвольного запоминания произвольное (или
преднамеренное) запоминание характеризуется тем, что человек ста-
вит перед собой определенную цель – запомнить некую информацию
– и использует специальные приемы запоминания. Произвольное за-
поминание представляет собой особую и сложную умственную дея-
тельность, подчиненную задаче запомнить. Кроме того, произвольное
запоминание включает в себя разнообразные действия, выполняемые
для того, чтобы лучше достичь поставленной цели. К таким действиям
относится заучивание, суть которого заключается в многократном по-
вторении учебного материала до полного и безошибочного его запо-
минания.

Главная особенность преднамеренного запоминания – это проявле-
ние волевых усилий в виде постановки задачи на запоминание. Много-
кратное повторение позволяет надежно и прочно запомнить материал,
во много раз превышающий объем индивидуальной кратковременной
памяти.

Запоминается, как и осознается, прежде всего то, что составляет
цель действия. Однако то, что не относится к цели действия, запоми-
нается хуже, при произвольном запоминании, направленном именно
на данный материал. При этом все же необходимо учитывать, что по-
давляющее большинство наших систематических знаний возникает в
результате специальной деятельности, цель которой – запомнить со-
ответствующий материал, с тем, чтобы сохранить его в памяти. Такая
деятельность, направленная на запоминание и воспроизведение удер-
жанного материала, называется мнемической деятельностью.

1.2. КЛАССИФИКАЦИЯ ВИДОВ ПАМЯТИ ПО ХАРАКТЕРУ ПСИХИЧЕСКОЙ
АКТИВНОСТИ

Особенности памяти связаны с особенностями личности. Даже люди
с хорошей памятью запоминают не все, а люди с плохой памятью не
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все забывают. Это объясняется тем, что память носит избирательный
характер. То, что соответствует интересам и потребностям человека,
запоминается быстро и прочно. Во-вторых, индивидуальные различия

обнаруживаются в качествах памяти. Можно характеризовать память
человека в зависимости от того, насколько развиты у него отдельные

процессы памяти. Мы говорим, что у человека хорошая память, если
он отличается: быстротой запоминания; прочностью сохранения; точ-
ностью воспроизведения; так называемой готовностью памяти. Зау-

чивание наизусть у детей протекает иногда с большей легкостью, чем
у взрослых. В то же время в запоминании смысла взрослые, наоборот,
имеют значительные преимущества перед детьми. Это объясняется

тем, что при запоминании смысла прежде всего запоминается то, что
является наиболее существенным, наиболее значимым. В этом случае
очевидно, что выделение существенного в материале зависит от пони-

мания материала, поэтому взрослые легче, чем дети, запоминают
смысл. И наоборот, дети легко могут запомнить детали, по гораздо хуже
запоминают смысл.

С особенностями личности, с особенностями деятельности челове-
ка связано преимущественное формирование одного из видов памя-

ти. Так, у артистов хорошо развита эмоциональная память, у компози-
торов – слуховая, у художников – зрительная память, у философов –
словесно-логическая. Преимущественное развитие образной или сло-
весной памяти находится в связи с соотношением первой и второй
сигнальных систем, с типологическими особенностями высшей нервной
деятельности. Художественный тип отличается преимущественным

развитием образной памяти, мыслительный тип – преобладанием сло-
весной памяти. Развитие памяти зависит также от профессиональной
деятельности человека, так как в деятельности психика не только про-

является, но и формируется: композитор или пианист лучше всего за-
поминает мелодии, художник – цвет предметов, математик – типы за-

дач, спортсмен – движения.
Тип памяти определяет то, как человек запоминает материал, –

зрительно, на слух или пользуясь движением. Некоторые люди, для

того чтобы запомнить, нуждаются в зрительном восприятии того, что
они запоминают. Это люди так называемого зрительного типа памяти.
Другим для запоминания нужны слуховые образы.

Необходимо обратить внимание на то, что типы памяти следует отли-
чать от видов памяти. Виды памяти определяются тем, что мы запоми-
наем. А так как любой человек запоминает все: и движения, и образы,
и чувства, и мысли, – то разные виды памяти присущи всем людям и не
составляют их индивидуальной особенности. В то же время тип памяти
характеризует то, как мы запоминаем: зрительно, на слух или двига-
тельно. Поэтому тип памяти представляет собой индивидуальную осо-
бенность данного человека. У всех людей есть все виды памяти, но каж-
дому человеку присущ какой-либо определенный тип памяти.

Классификация видов памяти по характеру психической активнос-
ти была впервые предложена П.П. Блонским. Хотя все четыре выде-
ленные им вида памяти не существуют независимо друг от друга, и
более того, находятся в тесном взаимодействии, Блонскому удалось
определить различия между отдельными видами памяти [1,3].

Двигательная (или моторная) память – это запоминание, сохране-
ние и воспроизведение различных движений. Двигательная память
является основой для формирования различных практических и тру-
довых навыков, равно как и навыков ходьбы, письма и т. д. Без памяти
на движения мы должны были бы каждым раз учиться осуществлять
соответствующие действия. Правда, при воспроизведении движений
мы не всегда повторяем их точь-в-точь в том же виде, как раньше. Но
общий характер движений все же сохраняется.

Наиболее точно движения воспроизводятся в тех условиях, в кото-
рых они выполнялись ранее. В совершенно новых, непривычных усло-
виях мы часто производим движения с большим несовершенством.
Нетрудно повторить движения, если мы привыкли выполнять их,
пользуясь определенным инструментом или с помощью каких-то конк-
ретных людей, а в новых условиях мы оказались лишены этой возмож-
ности.

Эмоциональная память – это память на чувства. Данный вид памя-
ти заключается в нашей способности запоминать и воспроизводить
чувства. Эмоции всегда сигнализируют о том, как удовлетворяются
наши потребности и интересы, как осуществляются наши отношения с
окружающим миром. Поэтому эмоциональная память имеет очень
важное значение в жизни и деятельности каждого человека. Пережи-
тые и сохраненные в памяти чувства выступают в виде сигналов, либо
побуждающих к действию, либо удерживающих от действий, вызвав-
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ших в прошлом отрицательные переживания. Воспроизведенные, или
вторичные, чувства могут значительно отличаться от первоначальных.
Это может выражаться как в изменении силы чувств, так и в измене-
нии их содержания и характера.

Образная память – это запоминание, сохранение и воспроизведе-
ние образов ранее воспринимавшихся предметов и явлений действи-
тельности. Характеризуя образную память, следует иметь в виду все те
особенности, которые характерны для представлений, и, прежде все-
го их бледность, фрагментарность и неустойчивость. Эти характерис-
тики присущи и для данного вида памяти, поэтому воспроизведение
воспринятого раньше нередко расходится со своим оригиналом. При-
чем с течением времени эти различия могут существенно углубляться.
Многие исследователи разделяют образную память на зрительную,
слуховую, осязательную, обонятельную, вкусовую. Подобное разделе-
ние связано с преобладанием того или иного типа воспроизводимых
представлений.

Глава II

МЕТОДЫ И ПРИЕМЫ РАЗВИТИЯ МУЗЫКАЛЬНОЙ
ПАМЯТИ И ЕЕ РОЛЬ В ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ
ДЕЯТЕЛЬНОСТИ УЧАЩЕГОСЯ

2.1. ПСИХОЛОГИ И МУЗЫКАНТЫ О МУЗЫКАЛЬНОЙ ПАМЯТИ

Музыкальная память представляет собой способность человека к
запоминанию, сохранению в сознании и последующему воспроизве-
дению музыкального материала. Для музыканта-исполнителя и педа-
гога значение памяти очень велико, так как игра наизусть дает воз-
можность ярче воплотить художественный образ, проявить свое
отношение к данному произведению. Эффективное развитие личнос-
ти музыканта, его эрудиция, мышление зависят во многом от количе-
ства сочинений, сохраненных в памяти. При запоминании музыкаль-
ного произведения мы используем двигательную, эмоциональную,
зрительную, слуховую и логическую памяти. В зависимости от инди-
видуальных способностей каждый музыкант будет опираться на более
удобный для него вид памяти.

Как считает А.Д. Алексеев "Музыкальная память – понятие синте-
тическое, включающее слуховую, двигательную, логическую, зритель-
ную и другие виды памяти". По его мнению необходимо, "чтобы у пи-
аниста были развиты по крайней мере три вида памяти – слуховая,
служащая основой для успешной работы в любой области музыкаль-
ного искусства, логическая – связанная с пониманием содержания про-
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изведения, закономерностей развития мысли композитора и двига-
тельная – крайне важная для исполнителя-инструменталиста" [1,35].

Этой точки зрения придерживался и С.И. Савшинский, который
считал, что "память пианиста комплексная – она и слуховая, и зри-
тельная, и мышечно-игровая" [9,33].

В музыкально-слуховой памяти можно различать способность за-
поминать мелодию, гармонию, тембр и ритм. Следует говорить и об
интонационной памяти, то есть памяти на музыкальные интонации.
Запоминание исполнительских движений опирается на мышечную
память. Слухо-моторная память – специфически исполнительская, иг-
ровая память. Если вместе с запоминанием музыки слухом рука не
будет "запоминать" те движения, которыми она воплощает музыку на
инструменте, исполнитель окажется неполноценным. Рука должна за-
поминать в движениях их направление, размер и скорость, а также
кинестезические ощущения: длительность, последовательность и меру
напряжения мышц.

Английская исследовательница проблем музыкальной памяти Л.
Маккиннон также считает, что "музыкальной памяти как какого-то осо-
бого вида памяти не существует. То, что обычно понимается под музы-
кальной памятью, в действительности представляет собой сотрудни-
чество различных видов памяти, которыми обладает каждый
нормальный человек – это память уха, глаза, прикосновения и движе-
ния". По мнению исследовательницы, "в процессе заучивания наи-
зусть должны сотрудничать по крайней мере три типа памяти: слухо-
вая, тактильная и моторная. Зрительная память, обычно связанная с
ними, лишь дополняет в той или иной степени этот своеобразный квар-
тет" [5,19].

Б.М. Теплов, говоря о музыкальной памяти, слуховой и двигатель-
ный компоненты считал в ней основными. Все другие виды музыкаль-
ной памяти считались им ценными, но вспомогательными. Слуховой
компонент в музыкальной памяти является ведущим. Но, говорил
Б.М.Теплов, "вполне возможно, и, к сожалению, даже широко рас-
пространено чисто двигательное запоминание исполняемой на форте-
пиано музыки. Фортепианная педагогика должна выработать связи
между слуховыми представлениями и фортепианными движениями
такие же тесные и глубокие, как и связи между слуховыми представ-
лениями и вокальной моторикой" [10,261].

Большое значение для развития музыкальной памяти придается
современными методистами предварительному анализу произведе-
ния, при помощи которого происходит активное запоминание матери-
ала. Важность и эффективность этого метода запоминания была дока-
зана в работах как отечественных, так и зарубежных исследователей.
Так, американский психолог Г. Уиппл в своих экспериментах пришел к
выводу, что "метод, в котором использовались периоды аналитичес-
кого изучения до непосредственной практической работы за инстру-
ментом, показал значительное превосходство перед методом, в кото-
ром период аналитического изучения был опущен. Эти отличия так
значительны, что очевидно доказывают преимущество аналитических
методов перед бессистемной практикой не только для группы студен-
тов, участвующих в эксперименте, но и для всех прочих студентов-пиа-
нистов". По мнению Г.Уиппла, "эти методы окажут большую помощь в
повышении эффективности запоминания наизусть... У большинства
студентов аналитическое изучение музыки дало значительное улуч-
шение процесса запоминания по сравнению с немедленной практи-
ческой работой за инструментом" [6,14].

К аналогичному выводу пришел и другой психолог, Г. Ребсон, кото-
рый предварительно обучал своих испытуемых пониманию структуры
и взаимного соотношения всех частей материала, а также тонального
плана музыкального произведения. Как отмечал исследователь, "без
изучения структуры материала запоминание его сводится к приобре-
тению чисто технических навыков, которые сами по себе зависят от
бесчисленных и долгих тренировок"[6.16].

По мнению Л. Маккиннон, "способ анализа и установления созна-
тельных ассоциаций является единственно надежным для запомина-
ния музыки... Только то, что отмечено сознательно, можно припом-
нить впоследствии по собственной воле" [5,43].

Аналогичной точки зрения на рассматриваемую проблему придер-
живался и А. Корто. "Работа над запоминанием должна быть целиком
разумной и должна облегчаться вспомогательными моментами в соот-
ветствии с характерными особенностями произведения, его строени-
ем и выразительными средствами" [5].

Немецкий педагог К. Мартинсен, рассуждая о процессах запоми-
нания музыкального произведения, говорил о "конструтивной памя-
ти", подразумевая под этим умение исполнителя хорошо разбираться
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во всех мельчайших подробностях разучиваемой вещи, в их обособ-
ленности и умение собирать их воедино [7,186].

Важность аналитического подхода к работе над художественным
образом подчеркивается и в работах отечественных музыкантов-педа-
гогов. Показательно в этом отношении следующее высказывание С.Е.
Фейнберга: "Обычно утверждают, что сущность музыки – эмоциональ-
ное воздействие. Такой подход сужает сферу музыкального бытия и
необходимо требует и расширения, и уточнения. Только ли чувства
выражает музыка? Музыке , прежде всего, свойственна логика. Как
бы мы не определяли музыку, мы всегда найдем в ней последователь-
ность глубоко обусловленных звучаний. И эта обусловленность род-
ственна той деятельности сознания, которую мы называем логикой".
[11,51]

Понимание произведения очень важно для его запоминания, по-
тому что процессы понимания используются в качестве приемов запо-
минания. Действие по запоминанию информации сначала формиру-
ется как действие познавательное, которое затем уже используется
как способ произвольного запоминания. Условием улучшения процес-
сов запоминания оказывается формирование процессов понимания
как специально организованных умственных действий. Эта работа –
начальный этап развития произвольной логической памяти.

2.2. ПРИЕМЫ ЗАУЧИВАНИЯ НАИЗУСТЬ

В современной психологии действия по запоминанию текста де-
лятся на три группы: смысловая группировка, выявление смысловых
опорных пунктов и процессы соотнесения. В соответствии с этими
принципами в работе В.И. Муцмахера "Совершенствование музы-
кальной памяти в процессе обучения игре на фортепиано" были раз-
работаны приемы работы по заучиванию музыкального произведе-
ния наизусть [6].

Смысловая группировка. Сущность приема, как указывает автор,
заключается в делении произведения на отдельные фрагменты, эпи-
зоды, каждый из которых представляет собой логически завершен-
ную смысловую единицу музыкального материала. Поэтому прием

смысловой группировки с полным правом может быть назван приемом
смыслового разделения... Осмысленное запоминание, осуществляе-
мое в соответствии с каждым элементом музыкальной формы, должно
идти от частного к целому, путем постепенного объединения более
мелких частей в крупные [6,32-33]. В случае забывания во время ис-
полнения память обращается к опорным пунктам, которые являются
как бы включателем очередной серии исполнительских движений.
Однако преждевременное "вспоминание" опорных пунктов может от-
рицательно сказаться на свободе исполнения. Использование приема
смысловой группировки оправдывает себя на начальных этапах разу-
чивания вещи. После того, как она уже выучена, следует обращать
внимание в первую очередь на передачу целостного художественного
образа произведения. Как удачно выразилась Л. Маккиннон, "первая
стадия работы состоит в том, чтобы заставить себя делать определен-
ные вещи; последняя – в том, чтобы не мешать вещам делаться самим
по себе" [5,54].

Смысловое соотнесение. В основе этого приема лежит использова-
ние мыслительных операций для сопоставления между собой некото-
рых характерных особенностей тонального и гармонического планов,
голосоведения, мелодии, аккомпанемента изучаемого произведения.
В случае недостатка музыкально-теоретических знаний, необходимых
для анализа произведения, рекомендуется обращать внимание на
простейшие элементы музыкальной ткани – интервалы, аккорды, сек-
венции.

Оба приема – смысловая группировка и смысловое соотнесение –
особенно эффективны при запоминании произведений, написанных в
трехчастной форме и форме сонатного allegro, в которых третья часть
подобна первой, а реприза повторяет экспозицию. При этом, как пра-
вильно отмечает В.И. Муцмахер, "важно осмыслить и определить, что
в идентичном материале совершенно тождественно, а что нет... При-
стального внимания требуют к себе имитации, варьированные повто-
рения, модулирующие секвенции и т.п. элементы музыкальной ткани.
Ссылаясь на Г.М. Когана, автор подчеркивает, что "когда музыкальная
пьеса выучена и "идет" без запинки, возврат к анализу только вредит
делу" [6,37].
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2.3. МЕТОДЫ ЗАПОМИНАНИЯ, ПО И. ГОФМАНУ

В наших рекомендациях мы возьмем за основу известную триаду
"Вижу – слышу – играю" и принципы работы над музыкальным произ-
ведением, предложенные И. Гофманом. В основу этих принципов по-
ложены различные способы работы над произведением.

 Работа с текстом произведения без инструмента. На этом этапе про-
цесс ознакомления и первичное заучивание произведения осуществ-
ляется на основе внимательного изучения нотного текста и представле-
ния звучания при помощи внутреннего слуха. Мысленное музыкальное
восприятие может проводиться по направлениям – выявление и опре-
деление: главного настроения произведения; средств, при помощи
которых оно выражается; особенностей развития художественного об-
раза; главной идеи произведения; понимания позиции автора; своего
собственного личностного смысла в анализируемом произведении.

Тщательный анализ текста произведения способствует его после-
дующему успешному запоминанию.

Известны многие случаи, как свидетельствует С. Савшинский, ког-
да пианист выучивал произведение лишь прочитывая его глазами. Ф.
Лист исполнил в концерте сочинение своего ученика, просмотрев его
перед самым выступлением. Рассказывают, что И. Гофман так же выу-
чил "Юмореску" П.И. Чайковского в антракте концерта и исполнил ее
на бис. С. Бюлов в письме к Р. Вагнеру сообщает, что не раз был вынуж-
ден учить концертные программы в вагоне железной дороги [9,165].

Развитие умения выучивать произведение по нотам без инструмента
– один из резервов роста профессионального мастерства музыканта.
Проговаривание нотного текста ведет к переводу внешних умственных
действий во внутренний план и к последующему их необходимому
"свертыванию" из последовательного процесса в структурный, симуль-
танный, укладывающийся в сознании как бы одновременно, сразу,
целиком.

Работа с текстом произведения за инструментом. Первые проигры-
вания произведения после мысленного ознакомления с ним по реко-
мендациям современных методистов должны быть нацелены на схва-
тывание и уяснение общего его художественного смысла. Поэтому на

этом этапе говорят об эскизном ознакомлении произведения, для чего
оно должно проигрываться в нужном темпе; при этом можно не забо-
титься о точности исполнения. Р. Шуман, например, рекомендовал пер-
вые проигрывания делать "от начала до конца". Как говорит восточ-
ная поговорка, "Пусть первый день знакомства станет одним из тысячи
дней многолетней дружбы".

После первого ознакомления начинается детальная проработка
произведения – вычленяются смысловые опорные пункты, выявляют-
ся трудные места, выставляется удобная аппликатура, в медленном
темпе осваиваются непривычные исполнительские движения. На этом
этапе продолжается осознание мелодических, гармонических и фак-
турных особенностей произведения, уясняется его тонально-гармони-
ческий план, в рамках которого осуществляется развитие художествен-
ного образа. Непрестанная умственная работа, постоянное вдумывание
в то, что играется – залог успешного запоминания произведения наи-
зусть. "Хорошо запоминается только то, что хорошо понято", – вот золо-
тое правило дидактики, которое одинаково верно как для учащегося,
пытающегося запомнить различные исторические события, так и для
музыканта, который учит музыкальное произведение наизусть.

Какой вид запоминания – произвольный (т.е. преднамеренный,
специально ориентированный) или непроизвольный (т.е. осуществля-
емый ненамеренно) – является более предпочтительным в выучива-
нии произведения наизусть?

На этот вопрос нет однозначных ответов. По мнению одних музы-
кантов (А.Б. Гольденвейзер, Л. Маккиннон, С.И. Савшинский), в заучи-
вании должно преобладать произвольное запоминание, основанное
на рациональном использовании специальных мнемонических при-
емов и правил, тщательном продумывании разучиваемого. Согласно
другой точке зрения, принадлежащей крупным музыкантам-исполни-
телям (Г.Г. Нейгауз, К.Н. Игумнов, С.Т. Рихтер, Д.Ф. Ойстрах, С.Е. Фейн-
берг), запоминание не является специальной задачей исполнителя. В
процессе самой работы над художественным содержанием произве-
дения оно запоминается без насилия над памятью. Достижение оди-
наково высоких результатов, как отмечает Г.М. Цыпин, при противопо-
ложном подходе к делу имеет право на существование и в конечном
итоге зависит от личностного склада того или иного музыканта, инди-
видуального стиля его деятельности [7,190].
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При ближайшем рассмотрении индивидуального стиля деятель-
ности различных музыкантов обращает на себя внимание тот факт, что
среди тех, кто ратует за произвольное запоминание, оказывается мно-

го теоретиков и методистов, имеющих выраженную логическую на-
правленность деятельности и обладающих аналитическим складом

ума. Деятельность таких людей обусловлена активизацией левого
полушария мозга, являющегося в этом случае ведущим.

Среди тех, кто ратует за непроизвольное запоминание, больше "чи-

стых" музыкантов-исполнителей, ориентирующихся в своей работе
преимущественно на образное мышление, которое связано с деятель-
ностью правого, "художественного" полушария.

Исходя из сказанного выше, в методике выучивания музыкального
произведения на память можно предложить два пути, каждый из ко-
торых не исключает другого. Один из этих путей – произвольное запо-

минание, при котором произведение тщательно анализируется с точ-
ки зрения его формы, фактуры, гармонического плана, нахождения
опорных пунктов. В другом случае запоминание будет происходить с

опорой на непроизвольную память в процессе решения конкретных
задач поиска наиболее удовлетворительного воплощения художествен-

ного образа. Осуществляя активную деятельность в ходе этого поиска,
мы непроизвольно будем запоминать то, что нам необходимо выучить.

Одна из ловушек, в которую попадаются многие музыканты, разу-
чивая новую вещь наизусть, – запоминание ее в результате многократ-
ных повторений. Основная нагрузка при таком способе заучивания
ложится на двигательную память. Но такой способ решения пробле-

мы, как справедливо отмечала знаменитая французская пианистка
Маргарита Лонг, – "ленивое решение сомнительной верности и при-
том расточающее драгоценное время".

Для того, чтобы процесс запоминания протекал наиболее эффек-
тивно, необходимо включать в работу деятельность всех анализато-

ров музыканта, а именно:
– вглядываясь и всматриваясь в ноты, можно запомнить текст зри-

тельно и потом во время игры наизусть представлять его мысленно

перед глазами;
– вслушиваясь в мелодию, пропевая ее отдельно голосом без инст-

румента, можно запомнить мелодию на слух;

– "ввыгрываясь" пальцами в фактуру произведения, можно запом-
нить ее моторно-двигательно;

– включая механизмы синестезии, можно представлять в своем

воображении вкус и запах играемых фрагментов;
– отмечая во время игры опорные пункты произведения, можно

подключать логическую память, основанную на запоминании логики
развития гармонического плана.

Чем выше чувственная, сенсорная и мыслительная активность в

процессе разучивания произведения, тем быстрее оно выучивается
наизусть.

Заучивая наизусть, не следует пытаться запомнить все произве-

дение сразу целиком. Лучше сначала попытаться запомнить отдель-
ные небольшие фрагменты, так как мы уже знаем, "процент сохране-
ния заученного материала обратно пропорционален объему этого

материала". Поэтому разумная дозировка выучиваемого должна со-
блюдаться.

Должны также делаться перерывы между напряженной мнемони-

ческой работой и другими видами деятельности, требующими боль-
шого умственного или физического напряжения. После того как музы-

кальный материал выучен, необходимо дать ему возможность просто
"отлежаться". В течение этого перерыва происходит упрочение сфор-
мированных следов. Если же после мнемонической работы допустить
какого-либо рода психологическую перегрузку, то выученный матери-
ал забудется в силу ретроактивного, то есть "действующего назад",
торможения.

Точно так же при начале работы над новым произведением, что
требует повышенного напряжения внимания, его трудно будет запом-
нить наизусть в силу действия в этом случае проактивного, т.е. "дей-

ствующего вперед", торможения после выполнения тяжелой работы.
Работа над произведением без текста (игра наизусть). В процессе

исполнения произведения наизусть происходит дальнейшее укрепле-
ние его в памяти – слуховой, двигательной, логической. Большую по-
мощь в запоминании оказывают и ассоциации, к которым прибегает

исполнитель для нахождения большей выразительности исполнения.
Привлечение поэтических ассоциаций для активизации эстетичес-

кого чувства – давняя традиция в музыкальном исполнительстве.
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Поэтические образы, картины, ассоциации, взятые как из жизни,
так и из других произведений искусства, хорошо активизируются при
постановке задач типа: "В этой музыке как будто...". Соединение слы-

шимых звуков с внемузыкальными образами и представлениями, име-
ющими сходную поэтическую основу, пробуждает эмоциональную па-

мять, про которую говорят, что она бывает сильнее памяти рассудка.
Вот некоторые из реплик А.Т. Рубинштейна, обращенные им к сво-

им ученикам для пробуждения их творческого воображения:

– начало "Фантазии" Шумана: "Эту первую мысль надо так произ-
нести, продекламировать, как будто вы обращаетесь ко всему челове-
честву, ко всему миру...";

– дуэт из "Дон-Жуана" Моцарта – Листа: "Вы превратили Церлину в
драматическую особу. Надо играть наивно, а вы так исполняете, будто
это донна Анна. Это должно звучать весело и в то же время страстно, и

все вместе – легко и шутливо". А.Т. Рубинштейн сыграл отрывок из
дуэта, имитируя кокетство деревенской девушки не только звуками,
но и своей мимикой. "Вот она подняла на него глаза, а вот потупила

взор. Нет, у вас – светская дама, а тут – крестьянка в белых чулках"
[7,193].

Несомненно, произведение, выученное таким методом, при кото-
ром содержание музыки увязывается с широким спектром ассоциа-
ций, будет не только более выразительно исполнено, но и более проч-
но усвоено.

Как показывают исследования советских и зарубежных психоло-
гов, повторение выученного материала оказывается эффективным тог-

да, когда оно включает в себя нечто новое, а не простое восстановле-
ние того, что уже было. В каждое повторение необходимо всегда
вносить хоть какой-то элемент новизны – либо в ощущениях, либо в

ассоциациях, либо в технических приемах.
В.И. Муцмахер в своей работе рекомендует при повторении уста-

навливать новые, не замеченные ранее связи, зависимости между
частями произведения, мелодией и аккомпанементом, различными
характерными элементами фактуры, гармонии. Для этого необходимо

развивать умение самостоятельно, без помощи педагога применять
имеющиеся музыкально-теоретические знания на практике. Разнооб-
разие впечатлений и выполняемых действий в процессе повторений

музыкального материала помогает удерживать внимание в течение
длительного времени [6,44].

Умение каждый раз по-новому смотреть на старое, выделять в нем
то, что еще не было выделено, находить то, что еще не было найдено, –
такая работа над вещью сродни глазу и слуху влюбленного человека,
который все это находит в интересующем его объекте без особого тру-
да. Поэтому хорошее запоминание всегда так или иначе оказывается
продуктом "влюбленности" в него художника-исполнителя.

Быстрота и прочность заучивания оказываются связанными и с
рациональным распределением повторений во времени. По данным
С.И. Савшинского, "заучивание, распределенное на ряд дней, даст
более длительное запоминание, чем упорное заучивание в один при-
ем. В конце концов оно оказывается более экономным: можно выу-
чить произведение за один день, но оно забывается едва ли назавтра"
[9,43].

Даже тогда когда произведение хорошо выучено наизусть, методи-
сты рекомендуют не расставаться с нотным текстом, выискивая в нем
все новые смысловые связи, вникая в каждый поворот композиторс-
кой мысли. Повторение по нотам должно регулярно чередоваться с
проигрыванием наизусть.

Огромную пользу для запоминания произведения приносит игра в
медленном темпе, которой не должны пренебрегать даже учащиеся с
хорошей памятью. Это помогает, как указывает болгарский методист
А. Стоянов, "освежить музыкальные представления, уяснить все, что
могло с течением времени ускользнуть от контроля сознания".

Работа без инструмента и без нот. По мнению А. Стоянова, с кото-
рым нельзя не согласиться, музыканту любой специальности "лишь
тогда можно быть убежденным, что действительно запомнил данное
произведение, когда он, музыкант в состоянии восстановить его мыс-
ленно, проследить развитие его точно сообразно тексту, не глядя в ноты,
и осознавать в себе ясно его мельчайшие составные элементы".

Это – наиболее трудный способ работы над произведением, и
И. Гофман недаром говорил о его сложности и "утомительности" в ум-
ственном отношении. Тем не менее, чередуя мысленные проигрыва-
ния произведения без инструмента с реальной игрой на инструменте,
учащийся может добиться предельно прочного запоминания произ-
ведения.
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В процессе подобного способа работы в сознании формируется то,
что психологи называют симультанным образом, при котором времен-
ные отношения переводятся в пространственные. Целый ряд мыслей
по этому поводу мы находим в работе Б.М. Теплова "Психология музы-
кальных способностей". [10]

Так, В.А. Моцарт в одном из своих писем рассказывает, что он мо-
жет написанное им произведение обозреть духовно одним взглядом,
как прекрасную картину или человека. Он может слышать это произ-
ведение в своем воображении не последовательно, как оно будет зву-
чать потом, а все сразу. "Самое лучшее, – заключает В.А. Моцарт, –
выслушать это все сразу" [10,244].

Аналогичные мысли высказывал и К. Вебер. "Внутренний слух об-
ладает удивительной способностью схватывать и охватывать целые
музыкальные построения... Этот слух позволяет одновременно слышать
целые периоды, даже целые пьесы" [7,196].

По мнению К. Мартинсена, "перед тем, как извлечь первый звук,
общий образ произведения уже живет в исполнителе. Еще до первого
звука исполнитель чувствует в виде общего комплекса первую часть
сонаты, в качестве общего комплекса чувствует он и внутреннее строе-
ние остальных частей... Исходя из общего образа, направляется у мас-
тера всякая деталь исполнительского творчества" [7.196].

Об умении мысленно охватить содержание музыки в целом гово-
рит и Г. Щапов: "Во время исполнения он (исполнитель) должен на
всех важнейших гранях иметь в сознании некоторое синтезированное
резюме того, что им уже сыграно, и одновременно как бы некий пре-
дельно сжатый конспект того, что еще предстоит сыграть". По свиде-
тельству венгерского музыканта Ш. Ковача, у него большей частью за-
поминается "общий образ" и начало пьесы. Ковач сообщает также, что
лучшие музыканты, которых он спрашивал об "общем образе" вещи,
представляют "целое пьесы" главным образом пространственно. Сам
Ш. Ковач представлял себе пьесу как своего рода расчлененную архи-
тектонику, а части ее – слухо-моторно [7, 197].

Мысленные повторения произведения развивают концентрацию
внимания на слуховых образах, столь необходимую во время публич-
ного исполнения, усиливают выразительность игры, углубляют пони-
мание музыкального сочинения. Тот, кто в совершенстве владеет эти-
ми методами работы – воистину самый счастливый музыкант!

Заключение

Музыкальная память представляет собой сложный комплекс раз-
личных видов памяти, но два из них – слуховой и моторный – являются
для нее самыми важными. Логические способы запоминания, такие
как смысловая группировка и смысловое соотнесение, улучшают запо-
минание и могут быть настойчиво рекомендованы молодым музыкан-
там, желающим продвинуться в этом направлении. Однако опора на
произвольную или непроизвольную память может зависеть и от осо-
бенностей мышления музыканта-исполнителя, преобладания в нем
мыслительного или художественного начала. Разные этапы работы
требуют различных подходов к запоминанию, и известная формула
И. Гофмана, относящаяся к способам разучивания музыкального про-
изведения, может служить хорошим ориентиром в работе.

Правильное распределение повторений в процессе заучивания,
когда делаются разумные перерывы и обращается внимание на актив-
ный характер повторения, также способствует успеху.

Достижение особой прочности запоминания характеризуется у му-
зыкантов высокой квалификации переводом временных отношений
музыкального произведения в пространственные. Возможность тако-
го уровня запоминания обеспечивается многократным проигрывани-
ем музыкального произведения в уме, на уровне музыкально-слухо-
вых представлений.

Важно создать благоприятную психологическую обстановку для
занятий студента, находить слова поддержки для новых творческих
начинаний, относиться к ним с симпатией и теплотой.

В процессе воспитания важно научить полагаться в познании себя
и мира не столько на разум, сколько на интуицию, так как большие
открытия часто совершают интуитивно, благодаря вдохновению и оза-
рению.
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Вопросы для самоконтроля

1. Какие виды памяти являются важными для музыканта?
2. Каковы основные логические приемы заучивания наизусть?
3. Какие основные методы развития музыкальной памяти можно

порекомендовать?
 4.Какой вид запоминания является более предпочтительным, про-

извольный или непроизвольный?
5. Влияют ли ассоциации на процесс запоминания?
6. Верно ли, что процессы понимания используются в качестве при-

емов запоминания?
 7.Что необходимо учитывать при повторении музыкального произ-

ведения для прочности запоминания?
8. Какие методы запоминания по И.Гофману можно порекомендо-

вать?
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