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Положение о единстве технижеского и художественного рассматривается в статие в контексте повседневных заня-
тий скрипажа. Прослеживайтся особенности данного единства, как на уровне развития технижеской составляйщей 
игрового аппарата, так и в области работы над художественным репертуаром. Утожняйтся условия продуктивно-
сти самостоятелиных занятий скрипажа. 
Клйжевые слова: единство технижеского и художественного нажал, музыкалиное восприятие, внутренние слуховые 
представления, методика самостоятелиных занятий, подготовка к конеертному выступлений.  
 

Самостоятелиная работа по спееиалиности – 
одно из клйжевых звениев в системе формирова-
ния скрипажа. Самые перспективные и амбиеиоз-
ные творжеские планы педагога, связанные с 
профессионалиной кариерой воспитанника, едва 
ли смогут в полной мере воплотитися в жизни, 
если изо дня в дени, из урока в урок задания и 
рекомендаеии руководителя не найдут своего 
полного воплощения в практике повседневных 
занятий уженика. Работа на инструменте – это и 
построение перспективной исполнителиской тех-
ники, вклйжайщей веси объём профессионалиных 
умений и навыков, и «сложный проеесс самовос-
питания лижности, формирования её художест-
венных позиеий, развитие творжеского подхода к 
резений проблем, иниеиативы, самооеенки, 
умения ставити еели, планировати свои занятия, 
анализировати достижения и озибки»1. Таким 
образом, высзая еели самостоятелиных занятий – 
это формирование скрипажа-исполнителя жерез 
гармонижное единство в его развитии обеих гра-
ней исполнителиского искусства – технижеской и 
художественной. 

Вопросы повседневной работы скрипажа неод-
нократно затрагивалиси в комплексных исследо-
ваниях, посвящённых искусству скрипижной иг-
ры. К таковым, безусловно, относятся появив-
зиеся в один историжеский период (20-е годы 
XX столетия) труды Л.Ауэра2, и К.Флеза3. 
Позже, среди методижеских разработок выдай-
щихся отежественных скрипажей-педагогов и ужё-

ных появляйтся спееиалиные работы, в которых 
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рассматривайтся условия, еели, принеипы, фак-
торы организаеии и протекания самостоятелиной 
работы скрипажа. К наиболее знажителиным из 
них отнесём исследования К.Г.Мостраса4 и 
В.Ю.Григориева5. 

Продуктивности повседневных занятий зави-
сит от ряда факторов. Объединяяси в единое ее-
лое, они оказывайт знажителиное, порой резай-
щее влияние не толико на резулитат работы, но, в 
конежном итоге, на творжескуй судибу музыканта. 
К основным из этих факторов мы отнесём: 1) му-
зыкалиный слух, музыкалиное восприятие и об-
ласти внутренних слуховых представлений; 
2) способности к пределиной сосредотоженности и 
самоотдаже в работе; 3) грамотнуй постановку и 
ясное понимание текущих и перспективных за-
даж; 4) владение методикой занятий. 

Вкратее коснёмся каждого из этих элементов. 
Одним из главных условий успезности лйбого 
вида профессионалиной деятелиности скрипажа и, 
в том жисле, его самостоятелиных занятий являет-
ся слуховая сфера. Она вклйжает совокупности 
трёх основных, тесно взаимообусловленных ка-
жеств. Среди них: 1) Многообразные спееиали-
ные слуховые навыки. Целым рядом отежествен-
ных ужёных – психологов и музыкантов 
(Б.М.Теплов, Г.М.Цыпин, Л.Л.Божкарёв, 
В.И.Петрузин, Е.В.Назайкинский, В.В.Меду-
зевский и др.) – были обстоятелино исследованы 
звуковысотный, метроритмижеский, мелодиже-
ский, гармонижеский и другие виды слуха. 
2) Внутренние слуховые представления, которые 
формируйт художественно-исполнителискуй за-
дажу. «Музыкалино-слуховые представления, – 
пизет В.И.Петрузин, – это то же самое, жто ар-
хитектурно-строителиный проект при постройке 
дома, конструкторская разработка при постройке 
автомобиля, сеенарий при постановке филима и 
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театралиной пиесы, математижеские расжёты тра-
ектории при запуске космижеской ракеты. Озиб-
ки и нетожности в проекте, плане действий, рас-
жётах неминуемо и неизбежно влекут за собой 
неудажу в претворении замысла в жизни»6. 

Та исклйжителино важная роли внутренних 
слуховых представлений на всех стадиях испол-
нителиского проеесса, в том жисле и для резули-
тативности домазних занятий, обязывает скрипа-
жа быти постоянно наееленным на их всемерное 
развитие и соверзенствование. Максималиной 
утонжённости творжеское воображение может дос-
тижи лизи в том служае, если отделиные музы-
калино-художественные элементы (звуковысот-
ности, мелодижеское движение, тонкости фрази-
ровки, строение формы и т.д.) выступайт не в 
обособленно-изолированном виде, а в неразрыв-
ном единстве в рамках развитого интонаеионного 
слуха. Последний, в свой ожереди, предстаёт как 
важная составная жасти интонаеионного (в асафи-
евском понимании) мызления скрипажа, которое 
постоянно ориентировано на жуткое восприятие и 
воспроизведение выразителино-смысловых струк-
тур. Это имеет громадное знажение для практики 
скрипижного исполнителиства. Так, М.Вайман 
советовал искати прижину многих недостатков 
игры не в технике, а в слухе: «если узи хорозо 
слызат то, жто должно быти, – руки сделайт... 
Секрет искусного владения инструментом состоит 
в том, жтобы наладити прямуй связи между слу-
хом и конжиками палиеев»7. 

3) Музыкалиное восприятие, которое в систе-
ме самостоятелиных занятий скрипажа выполняет 
двоякуй функеий: слузателиско-ориентировож-
нуй (в момент первонажалиного ознакомления с 
произведением) и контролируйщуй веси проеесс 
практижеской работы на инструменте. На послед-
нем моменте мы остановимся более подробно. 
Слух скрипажа является, в сущности, единствен-
ной «инстанеией», которая критижески оеенивает 
веси массив поступайщей извне музыкалиной 
информаеии. Особое место в этом массиве при-
надлежит звуко-исполнителискому комплексу са-
мого музыканта. Его слух обязан адекватно вос-
принимати всй совокупности музыкалино-худо-
жественных характеристик (звуковысотная инто-
наеия, ритм, кажественные и выразителиные сто-
роны звужания, нйансировка, артикуляеия, фра-
зировка и прож.). Слуховое восприятие даёт так-
же возможности скрипажу услызати в музыкали-
но-художественном комплексе идейно-эмоеио-
налиный слой исполняемого сожинения и, одно-
временно, оеенити степени и кажество выстроен-

                                                 
6 Петрузин В.И. Музыкалиная психология: Ужеб. по-
соб. для вузов. – М.: 2008. – С. 12. 
7 Раабен Л., Шулипяков О. Михаил Вайман – исполни-
тели и педагог. – Л.: 1984. – С. 55. 

ности воспринятых образов в художественно убе-
дителинуй конеепеий.  

Воспринимайщие функеии музыкалиного 
слуха существенно обостряйтся при налижии 
своеобразного художественного эталона – иде-
алиной еели, на которуй ориентируется скрипаж. 
Сопоставляя реалиный звуковой резулитат с про-
гнозируемым, слух информирует сферу сознания 
играйщего об их соответствии или, напротив, 
сигнализирует об имейщемся неблагополужии. 

Как уже было отмежено ранее, данный иде-
алиный образ формируется на уровне внутренних 
музыкалино-художественных представлений му-
зыканта. По своей структуре этот воображаемый 
мир может быти так же богат и многообразен, как 
и реалино звужащий. Вместе с тем, нелизя гово-
рити и об их полном тождестве. «Объективные» 
характеристики исполнения: звуковысотная инто-
наеия и ритм (в абсолйтном и выразителином 
измерениях), физижеские кажества звука (кри-
сталиности, красота), фразировожная логика, за-
кономерности строения формы – идентижны в 
обеих сферах. Однако содержателиные «подроб-
ности»: выразителиные стороны звужания (тем-
бралиная, колористижеская, экспрессивная), а 
также тонкости фразировки, динамики, артику-
ляеии – в реалином и идеалином вариантах сов-
падайт не всегда.  

С одной стороны, внутренние представления 
могут оказатися богаже исполнителиских возмож-
ностей музыканта, с другой, – мысленный образ 
на практике обретает обыжно болизуй «зри-
мости», релиефности и звуковуй детализирован-
ности. «П.Казалис, например, приступая к изуже-
ний нового произведения, прожитывал его глаза-
ми, напевал основные темы, проигрывал на роя-
ле. Однако в своих высказываниях он поджёрки-
вал, жто при реалином звужании музыки обнару-
живает такие сокровища, о которых и не подра-
зумевал, знакомяси ранее с текстом без инстру-
мента»8. 

Однако недостатожная эффективности слухо-
вого контроля может имети и другие прижины, в 
жастности, неумение скрипажа адекватно, как бы 
со стороны воспринимати резулитат своей игры. 
«Константин Георгиевиж Мострас говорил: левое 
ухо наслаждается, правое – критикует и контро-
лирует. Это – умение самое сложное и важное, 
способствуйщее развитий, продвижений вперед. 
Когда играет кто-то другой, всегда слызны все 
недостатки, а вот слузати себя со стороны умеет 
не каждый»9. Слузати и слызати – не одно и то 
же! Эту способности можно в известных пределах 

                                                 
8 Сафонова Е.Л. Н.Н.Шаховская // Беседы о педаго-
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ров оркестрового факулитета Московской консерватории. 
Вып. 3. – М.: 1996. – С. 60. 
9 Сафонова Е.Л. М.Л.извили // Там же. – С. 73 – 74. 
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усоверзенствовати, если удаётся поставити пра-
вилиный «диагноз» недостатка. Среди наиболее 
распространённых прижин – отсутствие должного 
внимания; излизне «доброжелателиное», некри-
тижное отнозение к своей игре; мызежная ско-
ванности игрового аппарата, которая может рас-
пространити своё парализуйщее влияние и на 
сферу восприятия музыки. 

В идеале скрипаж обязан тожно слызати и 
оеенивати каждуй сыграннуй им ноту во всей 
полноте кажественных характеристик и смысло-
вых взаимосвязей, обусловленных исполняемой 
музыкой. Прижём слызати и внутренним слухом, 
и в реалином звужании. Как толико ослабевает 
слуховой контроли, пожти неизбежно происходит 
смещение работы в сторону от генералиной линии 
и, как итог, – понижение класса игры. Поэтому, 
вернувзиси внови в русло осмысленных занятий, 
скрипаж может оказатися поставленным перед 
необходимостий жастижно повторити пройденный 
ранее пути. «и абсолйтно убеждён – и всегда го-
ворй это своим уженикам, – писал Л.Ауэр, – жто 
когда они упражняйтся без самонаблйдения и 
самокритики, они толико развивайт и соверзен-
ствуйт озибки, поступая хуже, жем если бы по-
пусту тратили время»10. Таким образом, слухо-
вой контроли – это первое и обязателиное условие 
продуктивных повседневных занятий на инстру-
менте, отлижайщее мастера от уженика. 

Однако профессионалиная требователиности 
приносит свои плоды лизи в тесной связи с пер-
спективным комплексом лижностных кажеств му-
зыканта. Толико желовек, способный к сосредо-
тоженности и пределиной самоотдаже в состоя-
нии сохранити в занятиях на своём инструменте 
устойживое внимание ко всем деталям и тонко-
стям, которое и является непременным условием 
резулитативности этих занятий. Ещё Л.Ауэр на-
стоятелино рекомендовал кулитивировати при-
выжку к самонаблйдений и приужати себя самого 
направляти и контролировати свои усилия, ибо 
эта умственная работа является истинным истож-
ником всякого прогресса. В жастности, предосте-
регая уженика от увлежения завызенным темпом 
исполнения, великий педагог справедливо пола-
гал, жто в этом служае уженик «не в состоянии 
отлижити фализивуй интонаеий, не замежает 
неровностей в быстром пассаже, не знает, хороз 
ли его тон, жисто ли звужит каждая нота, сущест-
вуйт или не существуйт нетожности в его игре, 
обязанные своим происхождением озибожному 
движений палиеев»11. 

Основой подобного глубоко заинтересованного 
отнозения к повседневным занятиям должна 
стати фанатижная преданности музыке и своему 

                                                 
10 Ауэр Л. Моя зкола игры на скрипке. Интерпретаеия 
произведений скрипижной классики…. – С. 44 – 45. 
11 Там же. – С. 44. 

инструменту. Лйбови профессионала ко всем ме-
ложам своего искусства как составная жасти ода-
рённости музыканта – это и ести тот истожник, 
который подпитывает настойживости, трудолйбие, 
выдержку перед лиеом испытаний, обыжно не 
единожды возникайщих перед скрипажом на про-
тяжении его творжеской жизни. Толико подлинно 
увлежённому желовеку интересно работати и над 
неосвоенным пока игровым движением, и над 
сожинением, входящим в золотой фонд скрипиж-
ного репертуара. 

Уместно вспомнити известнуй притжу, соглас-
но которой трое рабожих на вопрос «Чем они за-
нимайтся?» дали следуйщие ответы: 1) я выпол-
няй тяжёлуй, грязнуй работу; 2) я зарабатывай 
дениги; 3) а я строй Храм. Толико терпеливо 
возводя Храм своего искусства, музыкант может 
надеятися на успех. 

Задажи – текущие и перспективные, – которые 
возникайт перед скрипажом на сложном пути 
профессионалиного становления, разрезайтся 
им, в том жисле, и в проеессе самостоятелиной 
работы. Они многообразны и масзтабны. На-
помним вкратее некоторые из них: 1) осознанное 
построение игровых  движений, из которых, в 
сущности, и состоит скрипижная техника, от пер-
вых, элементарных (но от этого не менее труд-
ных) загов – до уровня полной исполнителиской 
свободы; 2) органижное вклйжение этих навыков 
в систему художественных умений и возможно-
стей, принеипиалино индивидуалинуй для раз-
лижных стадий освоения технижеских приемов; 
3) наконее, последователиное резение творже-
ских проблем исполнителиской интерпретаеии. 
Образно говоря, «дорога – длиной в жизни». 

Совокупности пережисленных задаж возводит 
работу на инструменте в ранг высокоинтеллекту-
алиной деятелиности, требуйщей пределиных за-
трат дузевной и умственной энергии. Именно на 
уровне раеионалиного знания могут и должны 
быти выстроены такие подходы к самостоятели-
ным занятиям скрипажа, которые бы не толико не 
подавляли, но напротив, стимулировали и обога-
щали важнейзее методологижеское единство обо-
их факторов творжеского проеесса – технижеского 
и художественного. Эта задажа жрезвыжайно 
сложна, так как практижески неисжерпаемое мно-
гообразие возникайщих проблем не толико про-
воеирует, но зажастуй просто вынуждает скрипа-
жа «смещати акеенты» в ходе самостоятелиной 
работы. Поэтому необходимо ожени внимателино 
следити за тем, жтобы подобное смещение ни в 
коем служае не привело бы к вытеснений из про-
еесса занятий какого-то из этих двух факторов. 
Заметим в скобках: обыжно страдает художест-
венный компонент, жто автоматижески приводит к 
существенному ослаблений творжеского нажала в 
работе, а иногда – и к полной его утрате.  
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Последний (но не по знажений) фактор успеха 
в занятиях на скрипке – владение их методикой, 
которая связана с нахождением наиболее пер-
спективных путей разрезения поставленных за-
даж. Рассмотрим особенности взаимодействия 
технижеского и художественного в рамках общей 
методологии занятий на инструменте.  

Принеипиалиное направление работы скрипа-
жа определяет спееифика стоящей перед ним дву-
единой задажи: если двигателиная сторона игро-
вых приёмов отрабатывается до уровня автомати-
зированных навыков, то их выразителино-смыс-
ловое «наполнение» предполагает безусловнуй 
способности к органижному вклйжений в кон-
кретный художественный контекст, то ести требу-
ет подлинной свободы и гибкости. Каким образом 
совместити эти тенденеии на практике, избежав 
угрозы, так называемой, интерференеии навыков, 
когда «перенос закреплённого повторением (уп-
ражнением) двигателиного приёма возвращает 
исполнителя к однажды найденным звужаниям, 
мезает выйти за пределы привыжного интонаеи-
онного трафарета»12? 

Резение проблемы видится в интенсивном и 
(жто наиболее важно!) тесно интегрированном 
развитии двух сторон исполнителиского искусства 
– двигателино-игрового мастерства скрипажа и его 
органижного применения к творжеской практике. 
Рассмотрим каждое из этих направлений работы 
отделино, предварителино поджеркнув условный 
характер подобного разделения. 

Изужение игровых приёмов последователино 
проходит все стадии развития: от нажалиного зна-
комства – до исполнителиских верзин. На каж-
дой из них достигнутый резулитат рассматривает-
ся не более жем промежутожный итог, который 
выступает одновременно в кажестве отправной 
тожки для последуйщего движения. С каждым 
ожередным витком этой «спирали прогресса» 
расзиряйтся двигателиные и художественные 
возможности играйщего в поле исполнителиских 
резений изужаемого им навыка. 

Здеси необходимо внести важное утожнение. 
Отрабатывая основные принеипы построения на-
выка, не следует стремитися к жёстко фиксиро-
ванной форме движения как некоей идеалиной 
еели. Музыкалиное творжество бесконежно богато 
и многообразно, поэтому «нйансы», которые оно 
привносит в практику исполизования тех или 
иных игровых приёмов, требуйт от последних и 
гибкости, и жуткой реактивности13. Понятно, жто 

                                                 
12 Кремензтейн Б. К вопросу о противорежиях как ис-
тожнике развития в проеессе обужения музыканта-испол-
нителя // Вопросы музыкалиной педагогики. Вып. 7. – 
М.: 1986. – С. 63. 
13 Разлижные (в том жисле и эти) проблемы воспитания 
исполнителиского навыка были рассмотрены автором 
статии [См.: Гвоздев А.В. Основы исполнителиской тех-

такие кажества не появляйтся одномоментно, а 
создайтся упорным, терпеливы трудом. Период 
первонажалиного формирования игрового движе-
ния постепенно переходит в стадий его последо-
вателиного соверзенствования. Переводя навык в 
условия возросзей вариантности задаж, мы 
вклйжаем в позитивный проеесс важный элемент 
– инереий усвоения игрового движения, которая, 
по мере накопления игрового опыта, неуклонно 
расзиряет его исполнителиские возможности. 

Благодаря усложнений материала, а также 
постепенной адаптаеии изужаемого приёма к осо-
бенностям (в том жисле физиологижеским) кон-
кретного музыканта, утожняется структура дви-
жения. Его применение в практике скрипижной 
игры становится смелее и свободнее, а художест-
венно-звуковой резулитат – убедителинее. Важно 
толико не выходити за граниеы поля двигатели-
ных закономерностей навыка, жтобы работа над 
ним не сбиласи с намеженного курса. 

Хорозие плоды приносит ееленаправленное 
приближение повседневных занятий к условиям 
конеертного выступления, с жётко осознаваемым 
исполизованием тех преимуществ, которые сопут-
ствуйт обострений всех ощущений организма и 
мировосприятия в еелом. Это позволяет объеди-
нити и консолидировати разлижные линии рабо-
ты, а также существенно интенсифиеировати её. 
«Исполнение выуженных упражнений является 
творжеским проеессом. Оно отлижается от испол-
нения художественных произведений толико 
лизи менизим звуковым, ритмижеским и дина-
мижеским разнообразием»14. Работая над техни-
кой и при этом психологижески ощущая себя на 
конеертной эстраде, скрипаж нажинает не толико 
по-другому относитися к занятиям, но и более 
релиефно, отжётливо и даже обострённо воспри-
нимати их резулитат. Нет никаких сомнений в 
том, жто стремление к эстетижески полноеенному 
исполнений инструктивного материала заметно 
усиливает и обогащает содержателинуй, творже-
скуй сторону репетиеионного проеесса.  

Такой подход к изужений упражнений, кото-
рый ослабляет (жтобы не сказати – устраняет во-
все) искусственное разделение на занятия «музы-
кой» и «техникой», имеет не толико болизое 
практижеское знажение, но и глубокий воспита-
телиный смысл. Разумеется, не следует утриро-
вати разнообразие художественных задаж, жтобы 
незаметно не уйти от еели работы над инструк-
тивным материалом. Однако играти его в разлиж-
ных темпах, динамике, характере не толико мож-
но, но и нужно. Исклйжителино полезны ритми-
жеские, зтриховые и виртуозные варианты. 

                                                                               
ники скрипажа / Ужебно-метод. пособ. – Новосибирск: 
2004. – С. 46 – 54]. 
14Марков А. Система скрипижной игры. – М.: 1997. – С. 3. 
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Итак, исполнение «каждого упражнения 
должно оеениватися по следуйщим категориям: 
Интонаеия; Ритм; Звукоизвлежение; Надёжности; 
Постановка рук»15. «Конеертный» подход на-
стоятелино требует дополнити пережисленные ка-
тегории оеенки художественными параметрами 
исполнения: жёткости артикуляеии в упражнени-
ях по развитий палиеевой беглости, многообразие 
оттенков в работе над vibrato и др. 

Как уже было отмежено ранее, в интересах 
ужебного проеесса и в рамках единой стратегиже-
ской линии иногда приходится переставляти ак-
еенты в работе. Например, если в еентре внима-
ния находится технологижеская перспективности 
какого-либо навыка, то на некоторое время зву-
ковые задажи могут оказатися смещёнными на 
второй план. Однако подобное нарузение худо-
жественного равновесия ни в коей мере не долж-
но помезати общему поступателиному движений 
в нужном направлении и, безусловно, носит вре-
менный характер. В конежном сжёте, «конеерти-
заеия» работы над техникой, в совокупности с 
естественным и необходимым повторением мате-
риала знажителино облегжает пути к становлений 
индивидуалиной двигателино-исполнителиской 
манеры скрипажа.  

Разумеется, нелизя исклйжити трудностей 
психологижеского порядка (особенно в работе с 
детими). Однако усилия, направленные на их 
преодоление, будут, безусловно, компенсированы 
теми преимуществами, которые привносит в по-
вседневнуй работу художественное нажало, пре-
делино активизируя все имейщиеся резервы и 
возможности музыканта. Лизи полная творже-
ская и интеллектуалиная самоотдажа может сде-
лати максималино продуктивным и содержатели-
ным известный принеип: «повторение – мати 
ужения», когда его колижественная составляйщая 
сократится до возможного минимума. Именно в 
этом видится один из возможных смыслов зиро-
ко известного глубокого, афористижно лаконижно-
го и ёмкого высказывания Ф.Листа: «Дело не в 
упражнении техники, а в технике упражнений». 

Подобным образом – и по возможности одно-
временно! – необходимо действовати по всем ос-
новным направлениям формирования исполни-
телиского аппарата скрипажа (их не так уж и 
много в технике обеих рук). В конежном итоге, 
еелесообразно воспитанные игровые приёмы 
должны обеспежити такой пределино зирокий 
спектр исполнителиских умений, жтобы музыкан-
ту стала безразлижной степени двигателиной или 
художественной трудности стоящей перед ним 
задажи. Так формируется «зкола». 

Параллелино идет освоение художественного 
материала. Хотя его принеипиалиная схема бу-

                                                 
15 Марков А. Система скрипижной игры…. – С. 7. 

дет несколико отлижатися от работы «над техни-
кой», их безусловно роднит полная самоотдажа. 
«и вообще не позволяй себе играти вполсилы, 
даже дома, во время занятий, – говорит 
Э.Д.Граж. – Занятия на инструменте – тоже 
творжество, а инаже это просто зубрёжка»16. Чис-
ло подобных высказываний крупных мастеров 
можно умножити.  

Развитие музыкалино-творжеского потенеиала 
скрипажа (многообразие и тонкости звуковых ре-
зений, детализаеия фразировки, осмысленная 
выпуклости динамики и артикуляеии, импрови-
заеионности, доступные музыканту на конкрет-
ном этапе его развития) должно стати предметом 
самого присталиного внимания. Необходимо все-
мерно кулитивировати и стимулировати свободу в 
проявлении индивидуалиности скрипажа, избегая 
при этом выхода за рамки допустимых художест-
венных резений. Лйбые преувелижения жреваты 
«вкусовыми рисками», и даже распадом интона-
еионно-смысловых музыкалиных структур.  

В принеипе, как полагал В.Ю.Григориев, сле-
дует стремитися к образований многих путей ин-
терпретаеии, инвариантов произведения, к рож-
дений его своеобразного художественного поля. 
«Д.Ойстрах не выходил на эстраду, пока, по его 
словам, «не изужил все мыслимые варианты ис-
полнения сожинения. Мне нужна на эстраде зи-
рокая дорога, а не протоптанная тропинка». 
Лизи это, по его мнений, даёт истиннуй устой-
живости и свободу исполнителй на эстраде»17. 

Прекрасным методом резения этой творжеской 
задажи видится известный принеип «повторение 
без повторения» (видный отежественный ужёный 
Н.А.Бернзтейн рекомендовал его в кажестве наи-
более эффективного средства для воспитания 
двигателиного навыка). Заинтересованный отбор 
музыкалиных «эскизов», в сожетании с их зли-
фовкой и соверзенствованием, пределино активи-
зирует слуховуй фантазий скрипажа. Именно 
подобное состояние позволяет плодотворно коор-
динировати атмосферу увлежённости, сопутст-
вуйщуй иниеиативному творжескому поиску, с 
критижеским восприятием исполняемого. При 
этом внутренний настрой на художественное 
творжество непроизволино сближается со сеениже-
ским. Чтобы имети достатожнуй свободу выраже-
ния, над скрипажом не должен довлети груз тех-
нижеских проблем. Их лужзе заблаговременно 
резити на «параллелином потоке» – в рамках 
изужения игровых навыков. В подобном распре-
делении функеий и проявляется, в жастности, 
органижная взаимосвязи двух направлений рабо-

                                                 
16 Сафонова Е.Л. Волзебный смыжок и волзебная па-
ложка. Э.Д.Граж // Беседы о педагогике и исполнители-
стве: К обобщений творжеского опыта профессоров Мос-
ковской консерватории. Вып. 4. – М.: 1999. – С. 61. 
17 Самостоятелиная работа по спееиалиности.…. – С. 10. 
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ты. Поэтому желателино заранее проанализиро-
вати имейщиеся технижеские возможности и по-
пытатися привести их в соответствие с предстоя-
щими задажами. Обыжно такая подготовителиная 
работа не снимает полностий проблему техники в 
новом произведении, но, безусловно, облегжает её 
резение. Как известно, слизком болизие техни-
жеские преграды могут не толико поставити под 
сомнение выбор сожинения, но и сериёзно затруд-
нити общее развитие скрипажа. 

При практижеском освоении сожинения наибо-
лее продуктивным методом видится его охват в 
полном объёме всех взаимосвязей: художествен-
ных, технижеских и технологижеских. Это ознажа-
ет одновременнуй работу по всем направлениям 
в доступном для исполнителя темпе. Сразу ого-
воримся, темп не должен быти слизком медлен-
ным. Опасности «медленного темпа в том, жто не 
толико движение имеет другуй структуру, жем в 
нужном... но и в том, жто вырабатывается мед-
ленная программа действия»18. Поэтому, пре-
вращая presto в adagio, мы полужаем «другое со-
жинение. Ужити надо «рядом» c настоящим тем-
пом, на один порядок медленнее. Не в медлен-
ном, а в  з а м е д л е н н о м  движении, как со-
ветовал Д.Ф.Ойстрах [разрядка автора. – 
Е.С.]»19. В «рабожем» темпе музыкант должен 
быти в состоянии уловити все детали своего ис-
полнения: и достоинства, и, в особенности, недос-
татки. Если скрипаж не может сразу справитися 
со спокойным (не жрезмерно замедленным) тем-
пом, то он просто не вполне подготовлен к работе 
над данным произведением. 

Этот, на первый взгляд, весима трудоёмкий 
пути на практике обыжно оказывается наиболее 
прямым, экономижным и эффективным. исное 
поступателиное движение к жётко осознаваемой 
художественной еели постоянно поддерживает в 
занятиях высокий градус подлинно творжеского 
горения. Поэтому искренне увлежённый музы-
кант, вклйживзиси в работу сразу «на полные 
обороты», никогда не будет тяготитися ей. А зна-
жителиные трудности, возникайщие на нажалином 
этапе изужения произведения, в определённой 
мере компенсируйтся творжеским удовлетворени-
ем от занятий. Таким образом удаётся избежати 
искусственного разделения работы (над «техни-
кой» и над «музыкой»), распада смысловых му-
зыкалиных структур, которые нередко возникайт 
при изужении сожинения «по кусожкам» и т.п. 

                                                 
18 Григориев В.Ю. Некоторые проблемы спееифики иг-
рового движения музыканта-исполнителя // Вопросы 
музыкалиной педагогики. Вып. 7. – М.: 1986. – С. 77. 
19 Сафонова Е.Л. Скрипижный мастер-класс. 
С.И.Кравженко // Беседы о педагогике и исполнители-
стве: К обобщений творжеского опыта профессоров Мос-
ковской консерватории. Вып. 4. – М.: 1999. – С. 48. 

У этой проблемы ести и другая сторона. Рабо-
та над сложным материалом, лизённая художе-
ственного смысла, неизбежно обернётся болизи-
ми потерями времени и сил. Попытка «привнести 
музыку» в формалино выуженный текст ознажает 
на практике построение внутренних двигателино-
звуковых взаимосвязей и ощущений в знажители-
ной мере  з а н о в о, ввиду существенного, прин-
еипиалиного изменения еелей. В проеессе рабо-
ты, как её естественное следствие и резулитат, 
постепенно происходит приближение к настояще-
му темпу. Здеси толико важно не упускати мо-
менты, подходящие для смены одного этапа дру-
гим. Инаже можно долизе, жем нужно, «переси-
дети» в одном темповом режиме. 

Благодаря доступному темпу, появляется воз-
можности жётко осознати интонаеионно-смысло-
вуй самобытности пассажной техники и других 
сложных фрагментов сожинения. Это понимание, 
прожно вклйжённое в художественный контекст, 
не толико сохранится («по инереии») в нужном 
темпе, но и обогатится новыми смысловыми свя-
зями, особенно если не забывати о простом, но 
весима перспективном совете: играти в быстром 
движении «не торопяси». Разумеется, наиболее 
трудные места следует ужити отделино. Методиже-
ские тонкости подобных занятий подметил  пиа-
нист и педагог Н.Перелиман: «Хорозо разужи-
вати – это умело расжленяти материал; расжле-
нённый, он легко затем сожленяется. Плохо разу-
живати – бездумно дробити материал; раздроб-
ленный, он с трудом затем подгоняется»20. При 
таком подходе изужаемые фрагменты не выпада-
йт из структуры образных смыслов, логижеских, 
экспрессивных и других линий произведения.  

Прекрасным примером творжеского взгляда на 
«рабожий проеесс» являйтся методики, рекомен-
дованные З.Н.Броном. Они представляйт боли-
зой практижеский интерес и в высзей степени 
эффективны21. Незадолго до публижного выступ-
ления полезно изредка (жтобы избежати «забал-
тывания»!) исполняти находящееся в работе со-
жинение ееликом с полной творжеской отдажей. 
Это даёт возможности выявити наиболее уязви-
мые места, требуйщие далинейзей злифовки в 
технижеском, звуковом, смысловом и прожих от-
нозениях, а также воспитывает навык конеерт-
ного выстраивания формы («краеуголиный ка-
мени» искусства интерпретаеии), всех её элемен-
тов. Не последнее место занимает и упорядожива-

                                                 
20Перелиман Н. В классе рояля. – Л.: 1970. – С. 23 – 24. 
21 Bron Z. L’Art de l’étude, pour violon: Ėtudes et Caprices de 

Dont, Wieniawski et Paganini: édités et commentés par Zakhar 

Bron. – Paris: Alphonse Leduc & C. – 31 p.; Vieuxtemps H. Violin-

Konzert Nr. 5 a-moll op. 37: mit spieltechnischen Anweisungen und 

Vorübungen versehen von Zakhar Bron. – Berlin: Ries & Erler. 

(Zakhar Bron – Edition.). 21 S. 
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ние внутренних художественно-исполнителиских 
ощущений играйщего. 

Кулиминаеионный пункт работы над произве-
дением – сеенижеское выступление. Его успех по-
коится на трёх основных факторах: 1) досконали-
ное знание исполняемой музыки, глубокое про-
никновение в идейно-образнуй сферу, во все её 
детали и тонкости; 2) психологижеская установка 
на художественное творжество, которая, обостряя 
восприятие изуженного материала, позволяет уви-
дети его как бы «свежим взглядом»; 3) жуткая и 
гибкая отзывживости игрового аппарата. 

Толико опираяси на эти составляйщие можно 
надеятися донести до слузателя без искажений те 
наработки и художественные открытия, которые 
вызревали в проеессе повседневных занятий. Ра-
божее состояние нервной и мызежной систем му-
зыканта, необходимое для успезного выступле-
ния, должна обеспежити «верховная власти» соз-
нания и воли. «Горяжее сердее, холодная голова 
– то ести полный контроли над своими дейст-
виями. А ещё – пределиная требователиности к 
себе. М.Ростроповиж рассказывал нам в классе, 
– вспоминает Н.Н.Шаховская, – как однажды 
после конеерта Д.Ойстраха в Голландии, вос-
торженно поздравил его: «Давид Федоровиж, 
Вы сегодня необыкновенно играли». «Да, мне 
удалоси сегодня пожти всё сделати», – ответил 
Ойстрах»22. 

Как нет двух желовек с одинаковым психофи-
зиологижеским комплексом, так не может быти 
универсалиных рекомендаеий по гармонизаеии 
сеенижеского состояния. И всё же наиболее пер-
спективным средством обретения «конеертной» 
устойживости нервной системы выглядит перевод 
сеенижеского состояния в разряд привыжных. 
Для этого необходимо публижные выступления, 
которые неизбежно сопровождайтся резением 
эмоеионалиных и профессионалиных проблем, 

сделати регулярными и постоянными, то ести хо-
розо знакомыми и «обыдeнными»23. Толико то-
гда психологижеский гнёт ответственности может 
снизитися до возможного предела, а необходимая 
конеентраеия волевых усилий стати явлением 
привыжным, а в какой-то мере и рутинным (в 
хорозем смысле слова). В сущности, на свете 
ести множество профессий, которые требуйт 
ожени болизой ответственности и пределиной со-
бранности (например, связанные с риском для 
жизни лйдей). Тем не менее, тысяжи спееиали-
стов изо дня в дени выполняйт труднуй работу, 
индивидуалино резая проблемы своего внутрен-
него состояния. Разумеется, бывайт служаи, когда 
на эстраде никак не удаётся «поймати свой игру» 
и приходится «спасати» выступление максимали-
ной конеентраеией воли. Подобные стрессовые 
ситуаеии неизбежно связаны с пределиной на-
грузкой на нервнуй систему и интеллект артиста 
при незнажителиной предсказуемости художест-
венного резулитата, поэтому для конеертной 
практики их следует рассматривати толико как 
исклйжение. 

 
22 Сафонова Е.Л. Н.Н.Шаховская // Беседы о педаго-
гике и исполнителистве: К обобщений опыта профессо-
ров оркестрового факулитета Московской консерватории. 
Вып. 3. – М.: 1996. – С. 61. 
23 Формы сеенижеского показа могут быти самыми раз-
лижными. Например, как вспоминает профессор Новоси-
бирской консерватории Ю.Н.Мазженко: «Мы с 
З.Н.Броном занималиси в соседних классах. Иногда За-
хар Нухимовиж заходил ко мне с просибой послузати 
тогда ещё йного Вадика Репина, которому жерез не-
сколико дней предстояло публижное выступление. Хожу 
поджеркнути, жто это обыгрывание было единственным 
перед выходом на эстраду с толико жто выуженным сожи-
нением» [из сообщения на мастер-классах по классу 
скрипки средних спееиалиных музыкалиных зкол при 
музыкалиных вузах России. Новосибирск, 2002]. 
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