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ПОДГОТОВКА НАЧИНАЮЩЕГО МУЗЫКАНТА-ДУХОВИКА К 

КОНЦЕРТНЫМ И КОНКУРСНЫМ ВЫСТУПЛЕНИЯМ 
 

       
  

Димитрова Е.В.,  
преподаватель  ФГБОУ ВО «Тюменский  государственный институт 

культуры»,  Детская школа искусств г. Тюмень 
 
Музыкант-исполнитель является посредником между композитором и 

слушателем. Своим исполнением он воплощает в звуки замысел 
композитора, делая его доступным для широкой аудитории. Таким образом, 
музыкально-исполнительское искусство публично по своей природе, а 
концертное выступление представляет собой ту цель, ради которой 
исполнителем прилагаются все усилия по подготовке музыкального 
произведения. Это важно понимать начинающим музыкантам, детям, 
которые приходят обучаться в Детскую музыкальную школу или в Детскую 
школу искусств. Обучение музыке невозможно без публичных выступлений. 
Как минимум, это должны быть академические концерты, экзамены и зачеты. 
А в идеале, каждый ученик должен выступать на концертах класса своего 
педагога, концертах школы и конкурсах различного уровня. Все это дает 
юному музыканту цель, мощный толчок в профессиональном развитии,  
мотивацию для занятий на инструменте, позволяет приобрести уверенность 
и опыт. Вместе с тем концертное выступление – это ответственный, 
решающий момент в творческой жизни музыканта, который требует 
мобилизации духовных и физических сил, ясной головы, находчивости, 
быстрой и точной реакции на любую случайность. 

Подготовка к предстоящему концерту начинается уже во время 
разбора и обсуждения итогов последнего публичного выступления. Педагог 
определяет, что нужно сделать, над чем работать в первую очередь. Работа 
над новым музыкальным материалом начинается с разбора текста по нотам. 
При этом необходимо опираться на «три кита» музыкального исполнения: 
ноты, ритм и штрихи. Это то, что музыкант должен правильно 
воспроизводить, начиная с первых проигрываний произведения. Далее идет 
работа над звуком, динамикой, фразировкой, дыханием, правильным 
исполнением штрихов. Трудные места, пассажи проучиваются отдельно в 
медленных темпах.  

Так же необходимо создать вместе с учеником исполнительскую 
концепцию, исполнительский план на основе знания эпохи, стиля, жанра 
данного произведения, послушать исполнение известных музыкантов. 
Современные технологии позволяют и педагогу, и  ученику найти любой 
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материал, а так же аудио и видеозаписи. Когда музыкант понимает, что он 
играет, это несомненно, придает ему уверенности на сцене. 

Одна из самых сложных проблем концертного выступления порождена 
необходимостью исполнять программу наизусть. До XIX века музыканты 
играли по нотам. Традиция игры наизусть возникла свыше ста лет назад. Во 
времена Листа она входит в моду. В дальнейшем исполнение без нот 
становится неписаным законом концертного выступления. Такое отношение 
к игре на память сохранилось в нашей стране до сих пор. В положениях 
большинства конкурсов подчеркивается, что программа исполняется 
наизусть. И только в ансамблях допускается исполнение по нотам. На наш 
взгляд, игра на память, предъявляя повышенные требования к учащимся, 
содействует повышению их общего исполнительского мастерства. 

Музыкальная память комплексна по своей природе. Она включает в 
себя слуховую, мышечную, зрительную и логическую памяти. Методику 
изучения произведения наизусть следует строить на тесном взаимодействии 
всех видов памяти. Основным приемом любого запоминания является 
повторение. Не даром говорят, «повторение-мать учения». Повторения 
могут быть механическими и осознанными. Механические повторения 
приводят к непреднамеренному запоминанию, связанному, в первую 
очередь, с накоплением двигательной памяти. 

Надежность игры наизусть существенно возрастает в том случае, 
когда мышечной памяти помогает слуховая. Последняя, заключается не 
только в хорошем запоминании музыки, но и в способности исполнителя 
переводить свои слуховые представления «в пальцы». 

Зрительная память так же играет большую роль. Такая память 
позволяет мысленно видеть каждую страницу, каждую строчку нотного 
текста со всеми подробностями. Поэтому мы рекомендуем учить 
произведение не только с инструментом, но и без него, запоминая глазами 
нотный текст. Даже в том случае, если произведение хорошо выучено 
наизусть, целесообразно периодически проигрывать его по нотам. Это 
необходимо как для освежения зрительной памяти, так и в интересах 
точного воспроизведения авторского текста. 

Большое значение имеет и логический метод запоминания. 
Необходимо не просто вызубрить нотный текст, но и разобраться в нем. 
Понять, из каких частей, фраз он состоит, есть ли в нем повторения. А так же 
следует проследить логику построения мелодии, по каким законам она 
движется (например, по трезвучию, по терциям, по гамме, по секвенции и 
т.д.). Все это облегчает музыканту, особенно начинающему, изучение нового 
музыкального материала.  

Вообще же, в интересах прочности памяти рекомендуется учить 
произведение всеми четырьмя возможными способами: с инструментом по 
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нотам, с инструментом без нот, без инструмента по нотам, без инструмента 
и без нот. 
         Так же в работе над музыкальным произведением очень важен 
ансамблевый аспект, то есть работа с концертмейстером. Исполнение 
музыкального материала с концертмейстером начинается, как правило, 
после выучивания учащимся нотного текста, ритма, штрихов, расстановки 
дыхания, иногда динамических оттенков.   Нужно отметить, что учащийся 
должен уметь настраиваться каждый урок без присутствия концертмейстера, 
даже дома, тем самым тренируя свое интонационное восприятие, память 
высотности и привычку постоянно корректировать интонацию в процессе 
игры. Совместная игра требует внимания, прежде всего, со стороны ритма. 
Если есть несовпадения по вертикали, нужно почувствовать главные доли: 
пробуйте спеть, простучать, продирижировать, сыграть под метроном, 
скрупулезно разобраться с фортепианным аккомпанементом, глядя в общую 
партитуру. 

Теперь перейдем к вопросам непосредственной подготовки к 
концертному выступлению. Особо ответственными являются последние 
уроки, завершающие подготовку произведения к концерту. Здесь важно не 
переборщить с занятиями. Во-первых, к этому времени программа уже 
должна быть готова. Во-вторых, духовик с переутомленными губами не 
может рассчитывать на удачное выступление. Играть в этот период нужно 
сравнительно немного, абсолютно точно, безошибочно и, главным образом, 
медленно. Не стоит повторять трудные места и пассажи в быстром темпе в 
нервозной предконцертной обстановке. Это может только повредить 
предстоящему выступлению. 

Успех выступления зависит не только от мастерства исполнителя и 
готовности произведения, но и от способности музыканта творить в условиях 
публичности. Порой здесь мы можем встретиться с парадоксальными 
ситуациями, когда музыкант прекрасно владеет инструментом, но боится 
выступать. И наоборот, музыкант довольно средний, зато на сцене чувствует 
себя совершенно свободно. Психологи сходятся в том, что боязнь выступать 
перед публикой — это результат нашего внутреннего психологического 
состояния, наших мыслей и представлений о себе и обществе. У юного 
артиста может наблюдаться такая психосоматика: головная боль, бледность 
лица, невнятность речи, сухость во рту или повышенное слюноотделение, 
колебание тембра голоса, повышенное потоотделение, зажатость или 
напряжение мышц. Однако сценическое волнение способно порождать не 
только негативные эмоции. Именно оно чаще всего дает сценическое 
вдохновение и эмоциональность исполнения. А отсутствие всякого волнения 
может привести к другой крайности – холодному, безразличному 
исполнению. Практика говорит о том, что чувство сцены поддается 
развитию, что оно во многом зависит от целенаправленной воспитательной 
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работы учителя. Опытные педагоги знают, как помочь ученику преодолеть 
страх сцены, умеют привить любовь к публичным выступлениям, пробудить 
и поддержать желание выступать.  

Здесь можно дать несколько советов для борьбы со сценическим 
волнением. Педагогу обязательно нужно позаботиться о том, чтобы его 
ученики прорепетировали программу в том зале, где предстоит выступать. 
Это необходимо для того, чтобы проверить акустику зала, приноровиться к 
строю и звучанию рояля, адаптироваться к волнующей атмосфере эстрады. 
Эффективность такой репетиции возрастет, если в зале будут 
присутствовать посторонние.  

Справедливая критика педагога, родителей и придирчивая 
самокритика учащегося, которые необходимы в повседневном музыкальном 
обучении, перед концертным или конкурсным выступлением должны быть 
сведены к минимуму. Опытные педагоги стараются не делать серьезных 
замечаний своим воспитанникам в последние дни перед выступлением. 
Важно настроить ребенка на «боевой» лад, внушить ему уверенность в 
своих силах. 

В день выступления не нужно много репетировать, стоит сделать 
упражнения на дыхание и технику пальцев и языка. Тело должно быть 
«разогрето», но не более 30-40 минут. Не тратьтесь на болтовню и на дела, 
не имеющие отношения к концерту. Чем больше внимания сосредоточится в 
течение дня на концерте, тем большее количество энергии передастся на 
сцену. Можно активизировать работу мозга, например, математическими 
вычислениями; напевать мысленно или вслух приятную любимую мелодию; 
вспомнить о чем-то веселом (смех расслабляет и снимает беспокойство).  

В день выступления необходимо хорошо выспаться, поесть немного, 
но питательно. С собой обязательно иметь воду. На концерт лучше 
приезжать заранее для того, чтобы спокойно привести себя в порядок, 
разыграться, повторить программу с концертмейстером, психологически 
настроиться. Но и слишком рано приезжать тоже не следует. Длительное 
ожидание выступления может привести к тому, что музыкант чрезмерно 
разволнуется или «перегорит». Особенно это относится к юным музыкантам. 

Выходить на сцену нужно не торопясь, пропуская вперед 
концертмейстера. После выхода – поклон. Для снятия волнения можно 
сделать глубокий вдох. Те, у кого от волнения пересыхает рот, могут выпить 
глоток воды из заранее приготовленного стакана. Так же можно приготовить 
платок, чтобы при необходимости вытереть руки между произведениями. 
Располагаться на сцене нужно в пределах видимости концертмейстера, но 
так, чтобы не заслонять его. Играть нужно с удовольствием, самоотдачей, 
без видимого напряжения, с желанием ярко раскрыть содержание 
музыкального произведения, заинтересовать, увлечь слушателя. Закончив 
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игру, поклониться и, пропуская концертмейстера вперед, спокойно покинуть 
сцену. 

Педагогам не следует забывать о том, что уровень игры учеников на 
академических концертах и экзаменах во многом зависит не только от их 
подготовки и одаренности, но и от того, где и в какой обстановке им 
придется играть. Нежелательно проводить концерт в классе, в заурядной, 
будничной обстановке. Необходим зал, желательно с хорошей акустикой. 
Атмосфера должна быть приподнятой, праздничной. Каждый учащийся 
должен чувствовать внимание, заинтересованность, доброжелательность 
педагогов. Во время игры, как минимум, нужны внимание и тишина. 

После выступления –  обсуждение. Учитель разбирает игру, отмечает 
достоинства и недостатки, ученики обмениваются мнениями. Разбор 
обязательно преследует педагогические цели, обобщает, намечает пути 
дальнейшего роста. Для самоанализа можно и нужно записывать свои 
выступления. Это дает возможность послушать себя со стороны, увидеть 
ошибки, которые, возможно, не были заметны во время игры.  

Во время разбора можно предложить очередную программу. В таком 
случае уже на следующем уроке начнется новый творческий цикл. Новые 
поиски, надежды, радости и огорчения на пути к совершенству. Счастливой 
дороги тебе, юный музыкант! 
 
 

РАЗВИТИЕ ТВОРЧЕСКОЙ ИНДИВИДУАЛЬНОСТИ  
МУЗЫКАНТА-ИСПОЛНИТЕЛЯ 

 
Зиангирова Э.Ф., 

преподаватель музыкального отделения  
 МКУ ДО ДШИ № 12  г. Мирный, Архангельская область 

 
Всестороннее развитие музыканта –  

залог его успешной подготовки 
 к концертной деятельности  

 
 1. Формирование личности музыканта-исполнителя.  
1.1. Интеллект - чем глубже интеллект, чем шире эмоциональные 

связи и ассоциации, тем ярче индивидуальность художника, тем большую 
радость приносит он людям и тем легче совершенствуется его техника, 
потому что он твердо знает, чего хочет. 

В свою очередь, познавательные процессы и развитие музыкальных 
интересов неразрывно связаны с эмоциональным миром учащихся.  
Специфика музыкального  искусства и музыкального исполнительства 
в том и состоит, что постижение художественного произведения учеником 
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возникают из переживания исполняемого и неотделимы от него. Так 
активность интеллектуальная обогащается эмоциональной. Важно и то, что 
значительную роль такой «союз» играет в развитии ассоциативного мышления 
учащихся - побуждает рассматривать изучаемое произведение в его 
связях с иными явлениями искусства и жизни. 

Таким образом, в центре подготовки учащихся теория развивающего 
обучения ставит развитие «музыкального ума» (Н.Г. Рубинштейн), а на основе 
решения этой  задачи идет и эмоциональное постижение образного мира 
изучаемых произведений, и овладение комплексом  умений и навыков, 
необходимых для его исполнительского воплощения. 

Теоретическое «насыщение» занятий связано с непосредственным 
обогащением слухового опыта учащихся и стимулированием их музыкальных 
интересов, расширением кругозора.  

  В процессе «проникновения в музыкальное искусство, - пишет ГГ. 
Нейгауз, - чрезвычайно большое значение приобретает общая культура 
исполнителя, его эрудиция в области истории человеческого общества, его 
знания художественной литературы, поэзии, живописи». 

«Изучая особенности личности мастеров искусства, - будь то музыкант, 
актер, артист балета или художник, - нельзя не заметить, что они все 
необъяснимым образом группируются вокруг пяти «Т». Это  Талант, 
Творчество, Трудолюбие, Терпение, Требовательность». 

  Как правило, большинство выдающихся мастеров обладают не 
только выдающимися специальными способностями, но и целым рядом 
других, которые говорят о разносторонности их дарования. В начале XX в. 
английский психолог Спирмен выдвинул двухфакторную теорию 
интеллекта, основанную на предположении о существовании фактора об-
щей одаренности и фактора специальных способностей. Очень часто эти 
два фактора оказываются связанными - чем выше уровень развития 
специальных способностей, тем чаще и сильнее проявляются способности 
и к другим видам деятельности. 

Но больших музыкантов отличает не только это. Большинству из 
них свойственна огромная заинтересованность во всем том, что 
происходит в окружающем их мире. Этот интерес сопровождается 
неустанным самообразованием, внутренне присущим великим людям 
стремлением к совершенству. Молодой Лист пишет своему другу в письме: 
«Вот уже 15 дней мой ум и мои пальцы работают как проклятые. Гомер, 
Библия, Платон, Локк, Байрон, Гюго, Ламартин, Шатобриан, Бетховен, 
Бах, Гуммель, Моцарт, Вебер - все вокруг меня. Я изучаю их, размышляю 
над ними, глотаю их с увлечением... Ах! Если не сойду с ума, ты найдешь 
во мне опять художника».        

Универсализм великих музыкантов, их стремление охватить как 
можно больший круг явлений в своем творчестве - вещь весьма 
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распространенная. Так, универсальностью был наделен И.С.Бах: он был 
исполнителем и композитором, изобретателем и мастером, сведущим в 
законах акустики. Конструировал инструменты, досконально знал технику 
строительства органов. 

Довольно распространен среди больших музыкантов и литературный 
талант. Яркие литературные эссе и музыковедческие исследования 
принадлежат перу Листа, Шумана, Вагнера, Серова, в которых образность 
изложения великолепно сочетается с тонкостью анализа художественных 
впечатлений. Эпистолярное наследие Чайковского, Глинки, Шопена, 
Берлиоза также говорит о проявлении у них этого вида таланта. 

В мире мудрых мыслей существует афоризм, принадлежащий 
немецкому философу Лихтенбергу: «Человек, изучающий химию и только 
химию, саму химию знает плохо». С этим афоризмом перекликается 
высказывание немецкого дирижера Бруно Вальтера: «Только музыкант - 
это всего лишь полу музыкант». 

Жадность к жизненным впечатлениям, стремление все увидеть, 
прочувствовать и понять, вскрыть то, что находится за внешней оболочкой 
явления. Как великолепно сказал об этом Б.Пастернак: 

Во всем мне хочется дойти 
До самой сути. 
В работе, в поисках пути, 
В сердечной смуте. 
До сущности протекших дней, 
До их причины, 
До оснований, до корней, 
До сердцевины. 
Все время, схватывая нить 
Судеб, событий, 
Жить, думать, чувствовать, любить, 
Свершать открытья.  
«Предназначение себя к карьере артиста, - говорил 

К.С.Станиславский, - это, прежде всего раскрытие своего сердца для 
самого широкого восприятия жизни».                              

 «В чьей   душе,   -   говорил   выдающийся   итальянский   пианист Ф. 
Бузони, - жизнь не оставила следа, тот не овладеет языком искусства». 

«Если ты хочешь быть значительным музыкантом, - говорил своим 
ученикам Ференц Лист, - то ты должен постараться стать значительным 
человеком». 

 В своей статье, посвященной памяти Паганини, Лист сурово 
осуждал тех музыкантов, которые не чувствовали своей ответственности 
перед искусством и человечеством и больше развлекали публику, 
нежели   просвещали   и   развивали   ее.  
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Правда, многие великие музыканты были настолько одержимы 
своим искусством, что почти не имели возможности (да и времени!) 
приобрести глубокие познания в других областях духовной жизни, но 
потенциальные данные для такого познания в них всегда были заложены. 

То, что музыкант приобретает в познании, высказывается им в 
творчестве или исполнительстве. Все познаваемое музыкально (конечно, 
для музыканта). Или, точнее (и скучнее), - всякое познание есть в то же 
время переживание, следовательно, как всякое переживание, оно 
становится уделом музыки, неизбежно входит в ее орбиту. Отсутствие 
подобных переживаний, а тем более всяких вообще переживаний порождает 
бездушную, формалистическую музыку и пустое неинтересное исполнение. 
Все неизобразимое, что постоянно живет в душе человека, все 
«подсознательное» (часто это бывает «сверхсознательным») и есть 
царство музыки. Здесь ее истоки. Вспомним здесь замечательные слова 
поэта Пастернака о том, что слух есть орган души. 

Обучающийся - будь то ребенок, отрок или взрослый - должен 
уже духовно владеть какой-то музыкой: так сказать, хранить ее в своем уме, 
носить в своей душе и слышать своим слухом. Весь секрет таланта и гения 
состоит в том, что в его мозгу уже живет полной жизнью музыка раньше, чем 
он первый раз прикоснется к клавише или проведет смычком по струне; вот 
почему младенцем Моцарт «сразу» заиграл на фортепиано и на скрипке. 

1.2.Стиль. В исполнительском обучении процесс познания  
предполагает проникновение в содержание музыки через ее всестороннее 
аналитическое осмысление, связанное с тщательным изучением текста 
произведения, с выявлением его стилевых и жанровых черт, особенностей 
его строения и музыкального языка, а также со знакомством с эпохой его 
создания и личностью композитора. Все это может способствовать 
расширению общего и музыкального кругозора учащихся. 

        Особого внимания заслуживают вопросы стиля композитора, чьи 
произведения изучаются. Понятие «стиль в музыке» означает выражение 
некоторого единства, охватывающего какое-либо множество 
художественных явлений, произведений одного автора или ряда авторов 
включая совокупность произведений, относящихся к целому историческому 
периоду. Стиль - многообъемлющее понятие, вбирающее в себя различные 
аспекты его характеристики: способ отражения художником окружающей жизни, 
особенности музыкального языка, самобытность, оригинальность и вместе с тем 
автономность его от общественных идеалов. 

 Для понимания стиля композитора необходимо изучение всего его 
творчества в тесной связи с обществом, культурой той исторической эпохи и 
страны, к которой принадлежит композитор. Таким образом, знания о стиле 
являются ведущими в процессе овладения музыкальными сочинениями. 
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Немаловажное значение в педагогическом процессе имеет изучение 
музыкальных жанров. Понятие «жанр» входит в иерархию понятий, которыми 
оперирует музыкальное мышление. Музыкальные жанры - это роды и виды 
музыкальных произведений, исторически сложившихся в связи с различными 
типами содержания музыки,  различными условиями ее исполнения и 
восприятия. 

Понятие «музыкальный жанр» включает в себя круг образов, 
определенное идейно-художественное содержание, воспроизводящееся в 
музыкальных произведениях и являющееся характерным для каждой 
исторической эпохи. Музыкальные жанры имеют свои определенные 
средства выразительности. Для раскрытия содержания музыкальных 
произведений необходимы подробные знания о музыкальных жанрах. 

Без осмысления логики развития музыкального произведения, 
структуры его невозможно добиться целостности в исполнении. Понятие 
«архитектоническое мышление» подразумевает умение охватить 
произведение в целом, осознать каждый элемент как логически подчиненный 
целому. Поэтому знания о музыкальной форме обязательны. 

Исполняя произведения композиторов различных эпох и стран, -  говорит 
Г.Г. Нейгауз,  - музыкант должен хорошо представлять себе творческий облик 
самого композитора, его идейные и эстетические позиции, ту общественную 
среду, которая наложила отпечаток на его искусство». 

 Для изучения стиля композитора следует знакомиться с большим 
количеством его произведений. Например, для более глубокого осмысления 
произведений И.С.Баха полезно знать его органную, вокальную, 
инструментальную музыку, а исполнение фортепианных пьес П.И. Чайковского 
только выиграет от знакомства с его романсами, симфониями, операми. 

Для раскрытия содержания музыкального произведения и его звукового 
воплощения необходимы знания стилевых особенностей композитора, так как в 
практической работе с учащимися проблемы осознания нотного текста в первую 
очередь связаны с пониманием стиля. Для решения этой проблемы 
целесообразно применить метод сравнения стилей композиторов как близких, 
так и противоположных творческих направлений. Метод сравнительной 
характеристики даст возможность приобрести новые знания, что в свою 
очередь будет способствовать интенсивному развитию музыкального 
мышления. 

Художественный стиль - важнейший элемент культуры, одна из самых 
совершенных и емких форм культурной памяти человечества,- говорил В.В. 
Медушевский. 

1.3. Художественный  образ музыкального произведения. 
Для некоторых исполнителей именно пальцы, т.е. технический аппарат, 
предопределяет то, каким получится художественный образ произведения. 
Такие исполнители, как правило, не умеют слышать все произведение в 
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уме целиком, они не умеют также работать и без инструмента, что 
особенно важно для практического воплощения произведения на 
инструменте. «Этическая ценность музыки, - говорил И.Гофман, - зависит 
не от техники музыканта, а исключительно от его моральной 
направленности. Учащийся не должен никогда пытаться ослепить 
своего слушателя чисто техническим блеском; нужно стараться 
радовать его сердце, возвышать его чувства и ощущения, донося до его 
знания благородные музыкальные мысли». 

 Итак, стратегический план исполнения музыкального произведения 
должен быть готов у исполнителя до того, как он начинает играть. Для 
осуществления этой задачи практически имеется ряд тактических 
приемов. Один из них связан с необходимостью раздвоения внимания и с 
развитием умения слушать себя со стороны. О важности и необходимости 
такого раздвоения часто говорил Ф.И.Шаляпин: «Когда я пою, вопло-
щаемый образ предо мною всегда на смотру. Он перед моими глазами 
каждый миг. Я пою и слушаю, действую и наблюдаю. Я никогда не бываю 
на сцене один... На сцене два Шаляпина. Один играет, другой 
контролирует». 

Одной из частых ошибок молодых исполнителей является 
чрезмерное увлечение своими собственными переживаниями в процессе 
исполнения произведения. При всей важности и необходимости живого и 
непосредственного чувства исполнителя оно, тем не менее, должно стоять 
на втором плане по отношению к чувствам персонажа. Только тогда, 
возникают условия для нормального творческого процесса, когда  высокая 
чувствительность контролируется хорошим самообладанием. 

 В противном случае исполнитель может погубить роль, плача на 
сцене своими собственными слезами, а не слезами персонажа, радуясь 
своей собственной радостью, а не радостью своего героя. 

Одним из главных требований для достижения художественной красоты 
исполнения является требование простоты и естественности. Трудно 
заставить ученика почувствовать и передать простоту и правдивость музыки. 
Искренность для некоторых означает обыкновенность или даже 
«будничность». Простота... «всегда нужней людям, но сложное понятней 
им»,— сказал поэт Б. Пастернак. В понятиях «простое» и «сложное» 
следует разобраться. Всякий художник знает: чтобы добиться впечатления 
простоты, нужно потратить гораздо больше труда и усилий, иметь больше 
доброй воли, чем для того, чтобы создать искусство интересное, 
эпатирующее. У публики, слушателя, читателя создается впечатление 
«простоты» главным образом тогда, когда художник высказывается с 
необыкновенной силой, убедительностью, искренностью и страстностью. 
Тогда-то он и говорит о «простоте» и о том, как она нужна искусству.  И как 
раз то, что мы называем простотой, ибо напоминает нам природу, на самом 
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деле оказывается самым сложным, как любое произведение природы 
оказывается гораздо сложнее всего, что выдумал человек. 

 Чтобы жить в обществе, необходимо уметь согласовывать свои соб-
ственные желания и действия с аналогичными желаниями и 
действиями других людей. Но сверх того они могут реагировать и на то, 
что воспринимают, и оценивать свою собственную деятельность. 
Человек, наделенный высокой степенью самосознания, может 
представить себе, как он сам и его действия выглядят в глазах других 
людей, включенных в данную ситуацию. Личная ответственность появ-
ляется тогда, когда человек может представить себе, что ждут от него 
другие, и в соответствии с этим он строит свое собственное поведение. 
Из сотни возможных вариантов поведения человек чаще всего выбирает 
не тот, который больше всего нравится лично ему,  но тот,  который  
соответствует ожиданиям  окружающих. 

Такое бывает, когда молодому исполнителю приходится впервые 
выступать в ответственном концерте публично, и он сильно волнуется. 
Критическое самосознание самого себя может привести к такому уровню 
стресса, что музыкант может забыть то, что он должен был играть. Но 
подобное самосознание может отсутствовать, когда человек целиком 
захвачен восприятием какой-либо картины, сюжета, собственной игрой и 
не осознает ничего, кроме действия, которое он наблюдает или совершает. 
Это подтверждается тем, что больше всего неполадок в игре случается у 
тех исполнителей, которые имеют высокий уровень самосознания и 
повышенный уровень ответственности. Но именно из-за этой высокой 
степени самосознания у них чаще всего и бывают неудачи и срывы. В то 
время как у исполнителей, полностью сконцентрированных на художе-
ственном образе исполняемого, волнения меньше и, соответственно, 
качество игры лучше. 

Свобода является предпосылкой успешной передачи 
художественного образа. Так как предпосылкой свободы является 
уверенность, то надо, прежде всего, упорно добиваться именно ее. Многим 
неопытным играющим свойственна робость, выражающаяся в том, что они 
часто берут не те ноты, которые нужно, делают много лишних движений, 
бывают скованны, в общем, проявляют все признаки неуверенности с ее 
неприятными последствиями. Как бы ни казалось, что эта неуверенность 
чисто физическая, двигательная, она всегда, прежде всего психическая - или 
чисто музыкальная, или это свойство характера. 

Человека, в котором глубоко гнездятся эти недостатки, невозможно 
научить хорошо играть одними только, пусть даже самыми лучшими и 
верными, техническими приемами. Надо уж, если он должен быть 
музыкантом, параллельно с воздействием на его «физику» воздействовать 
также на психику, то есть попросту по мере сил перевоспитать его. Но если 
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техническое воспитание, воспитание пальцев, рук, всего двигательного 
аппарата в целом будет отставать от воспитания духовного, мы рискуем 
вырастить не исполнителя, а в лучшем случае музыковеда, теоретика, 
«чистого» педагога (человека, умеющего правильно говорить, но не 
умеющего правильно показать). В двух словах: чем больше уверенность 
музыкальная, тем меньше будет неуверенность техническая. 

1.4. Характеристика творческой личности. 
Обладая высокой чувствительностью, творческие люди улавливают слабые 
сигналы в окружающей их действительности и на этом строят развитие присущего 
им дара предвидения. Для нахождения истины они не чураются тяжелого и 
изнурительного труда, находя в самом его процессе большое удовлетворение. 

Творческие люди в своей деятельности не склонны опираться на 
авторитеты. Изучив в начале творческого пути все то, что сделано до них их 
предшественниками, они затем идут своим путем, не обращая особого 
внимания на критику в свой адрес. Так было со всеми композиторами - 
новаторами, проложившими новые пути в музыкальном мышлении - 
Бетховеном, Листом, Стравинским, Шѐнбергом, Шостаковичем. Хотя критика 
со стороны тех, кто стоит на традиционных  позициях, бывает довольно 
суровой, подлинные творцы не в силах свернуть со своей дороги и творить 
так, чтобы это вызывало одобрение у критики и у широкой публики. Они 
чувствуют и осознают в себе особую миссию в служении своему делу. 

Известный русский публицист Д.И.Писарев в одной из своих работ, 
раскрывая тайны художественного творчества, писал: «Поэт должен 
выносить под сердцем каждый из выведенных им характеров, он должен 
пережить и перечувствовать полное развитие тех страстей и стремлений, 
которых борьба и столкновение составляет драматическую коллизию его 
произведения. Но, переживая эти страсти и стремления, он, как истинно 
гениальный актер, должен совершенно забывать свое «Я», подчинить его 
своей роли, переставать быть собою, и, переносясь в положение своего 
действующего лица, делаться на время им, смотреть на мир его глазами, 
чувствовать сообразно с его темпераментом, любить его любовью и 
ненавидеть его ненавистью, и увлекаться его увлечением». Эти мысли 
Д.И.Писарева находятся в полном соответствии с основными 
положениями системы К.С.Станиславского, который отмечал, что только 
глубокое проникновение актера в авторскую идею, «вживание в во-
площаемый на сцене образ, когда актер живет, чувствует и мыслит 
одинаково с ролью, только тогда его действия могут привести к 
сценическому успеху». 

 У педагогов очень распространено мнение, что средний ученик ни в 
коем случае не должен подражать большому таланту. Слепо подражать 
(а это - явление довольно распространенное), конечно, только вредно. Но 
у того, кто больше умеет и больше знает,— всегда полезно. Каждый педагог 



З в е з д н ы е  с а м о ц в е т ы   
 

 15 

по опыту знает, как сильнейшие ученики «подтягивают» более слабых, это 
соревнование возникает непосредственно и стихийно. Чрезвычайно 
плодотворно ни на минуту не забывать о тех вершинах музыкальной 
одаренности, которые предопределяют ход развития музыки и музыкальной 
жизни, в том числе и наших повседневных педагогических усилий.  

1.5. Учитель и ученик. 
«Задача педагога, — утверждает Г.М. Цыпин, — не в том, чтобы добиться 
какого-то развивающего эффекта, а в том, чтобы этот эффект был максимально 
высок». 

Этому способствует отход от пассивных, репродуктивных способов 
деятельности в сторону развития творческой инициативы и 
самостоятельности учащихся. Таким образом, главная задача музыканта - 
развивать способность добиваться наивысших результатов за короткий 
отрезок времени и затем долго сохранять в сознании однажды уже 
достигнутый результат, воспроизводя его, когда надо, во всем блеске и 
совершенстве - будет решена. 

 Т а л а н т л и в ы й  п е д а г о г  и  б ез д а р н ы й  у ч е н и к  -  с т о л ь  ж е  
малопроизводительное сочетание, как бездарный педагог и 
талантливый ученик. Подобное к подобному - это один из самых разумных 
принципов при разрешении проблемы «учитель и ученик». Мудрая 
латинская пословица «similis simili gaudet» подчеркивает, что «подобный 
подобному рад», антитеза гласит, что неподобные не рады друг 
другу. Возможно полное взаимопонимание учителя и ученика - 
одно из важных условий плодотворности педагогического процесса. 

Задача педагога - крепить и развить талантливость ученика, а не 
только научить «хорошо играть», то есть сделать его более умным, более 
чутким, более честным. Понятно, что в случаях, когда ученик полон 
творческой воли, роль педагога сводится только к роли советчика и 
старшего коллеги. Иногда даже рекомендуется полное невмешательство, 
дружеский нейтралитет. 

Одна из главных задач педагога - сделать как можно скорее так, чтобы 
быть ненужным  ученику, то есть привить ему ту самостоятельность  
мышления, самопознания   и  умения  добиваться  цели,  которые   
называются  зрелостью, порогом, за которым начинается мастерство. 

«Из-за этой ранней «самостоятельности» я наделал массу глупостей, 
которых мог бы прекрасно избежать, если бы еще годика 3- 4 
находился под бдительным надзором опытного, умного музыканта-
педагога. Мне не хватало того, что называют школой, дисциплиной. Однако, 
нет худа без добра: моя вынужденная самостоятельность заставила меня, 
хотя подчас и извилистыми путями, дойти до многого собственным умом, и 
даже самые мои неудачи и заблуждения впоследствии часто оказывались 
поучительными и полезными, а в таком деле, как занятие искусством, где 
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индивидуальность решает если не все, то почти все, единственной прочной 
базой всегда будет добытое собственными силами и на собственном опыте 
изведанное». 

Вместе с тем педагогическая практика не свободна от 
существенных недостатков, многие из которых связаны с нарушением 
принципов дидактики. Типичным явлением стало несоблюдение 
дидактического принципа доступности - в частности, так называемое 
«завышение репертуара». Зачастую педагог обращает внимание лишь на 
технические трудности произведения, не задумываясь над сложностью 
главного - содержания. Следует отметить, что от завышенной по этой 
причине программы чаще всего страдают наиболее способные ученики.   

Нарушение принципа доступности в начальный период обучения 
приводит к самым серьезным последствиям, которые трудно, а иногда и 
невозможно исправить на дальнейших этапах обучения.  

Передача знаний от старших поколений младшим осуществляется В 

процессе целенаправленного обучения и воспитания. В ходе такой 
передачи младшие поколения усваивают четыре основных элемента 
социального опыта - знания, способы деятельности, опыт творческой 
деятельности и содержание эмоционально-ценностного отношения к 
миру. Своей высшей эффективности при наличии всех необходимых 
учебных пособий процесс обучения достигает только при тесном 
психологическом контакте учителя и ученика.     

1.6. Особенности личности учителя. Как правило, в процессе 
обучения педагог передает своему ученику частицу самого себя, а во 
многих случаях - и всего себя. Поэтому, чем значительней масштаб 
личности учителя, тем больше положительного влияния он сможет оказать 
на рост личности своего воспитанника. Масштаб личности учителя 
определяется мерой его включенности в общечеловеческую культуру, 
профессиональными знаниями и навыками, мерой человеческого такта в 
поведении. Часто именно через любовь ученика к учителю приходит и 
любовь к тому предмету, который он преподает. Любимый учитель, как 
правило, передает учащемуся и содержание своего отношения к самому 
себе, к другим людям, к окружающему миру в целом. 

Какая бы ни была специфика учебного предмета, но многие хорошие 
учителя имеют некоторые общие черты, которые позволяют им успешно 
общаться со своими учениками и передавать им свои знания. 

Особенностью талантливых педагогов, добивающихся больших 
результатов в обучении своих учеников, является то, что они умеют 
одно и то же знание предлагать учащимся по-разному в зависимости от 
уровня их подготовки, психологических особенностей, содержания других 
предметов обучения. Хороший педагог в разработке методов преподавания 
учитывает не только индивидуальные особенности учащихся, но и свои 
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собственные сильные и слабые стороны. Другой его важной чертой 
является умение увидеть изучаемое явление не только со своей 
собственной позиции, но и со стороны учащегося, понимая, что то, что 
очевидно для него самого, может быть совершенно непонятно его ученику. 

В звене «Учитель - ученик» ведущее значение приобретают личностные 
качества учителя, в которых главнейшими оказываются коммуникативные и 
организаторские способности. Коммуникативные способности, умение 
общаться со своими учениками включают в себя: способность к эмпатии, 
сопереживанию духовного мира ученика, умение тонко чувствовать его 
настроение в данный момент; умение ясно и четко выражать как 
содержание преподаваемого им предмета, так и свои собственные чувства 
и настроения.

 
 Искренность, эмоциональность, интонационно богатое 

звучание голоса, выразительные, но умеренные жесты и мимика - все это 
составляет основу личности талантливого педагога. 

Заключение. Подводя итоги, отметим, что самое важное для 
становления музыканта-исполнителя - это целенаправленное воспитание 
его, как личности. Что означает формирование мировоззрения. 

Таким образом, становится понятным, что без получения 
надлежащего образования, невозможно стать хорошим музыкантом. Даже 
выдающийся талант угасает, не имея той подпитки, которую дает 
мастерство. В процессе обучения формируются профессиональные 
знания, умения и навыки, которые необходимы для дальнейшего роста. А 
самым эффективным способом накопления багажа является 
непосредственное общение с чутким педагогом, который передаст 
ученику накопленный опыт и вовремя научит  самостоятельности. И 
непременно, что для того, чтобы стать настоящим музыкантом, нужно 
сначала стать всесторонне развитой, целостной личностью. 
Необходимо развивать свой кругозор, быть любознательным, 
получать новые впечатления и формировать личный опыт. А терпение 
и настойчивость  помогут в преодолении трудностей.     
 

 
РОЛЬ ХОРОВОГО ПЕНИЯ В ВОСПИТАНИИ  

МУЗЫКАНТА-СКРИПАЧА. 
 

                                                                                           Башкирова В.А., 
преподаватель класса скрипки 

   МОУ ДО «Детская хоровая школа» г. Петрозаводска 
 

Скрипка - инструмент, наиболее приближѐнный к человеческому 
голосу. Еѐ возможности звукоизвлечения, фразировки, передачи тембров и 
нюансов позволяют вплотную приблизиться к вокальным и характерным 
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особенностям человека. Недаром говорят «скрипка плачет» или «скрипка 
поѐт», или же «скрипка смеѐтся», даже ругаться на скрипке можно. 
Выразительные возможности инструмента так же, как и голоса, безграничны.  
Поэтому более, чем обоснованным, представляется желание 
профессионального общения и поиск различных форм взаимовыгодного в 
плане развития творческого и учебного процесса сотрудничества. Все 
ученики класса скрипки, обучающиеся по дополнительной 
общеобразовательной предпрофессиональной программе, поют в хоровых 
коллективах школы. Из уроков хорового пения дети, прежде всего, получают 
представление о грамотном построении музыкальной фразы. Тексты 
хорового репертуара помогают понять образную сферу исполняемой музыки, 
выстроить выразительно фразу в соответствии с текстовыми особенностями 
произведений. На уроках специальности, особенно на начальном этапе 
обучения, мы тоже поѐм разные песенки с текстом, и так же дети получают 
представление о музыкальной фразировке и образной сфере. В этом плане 
у нас много идентичного. В более старшем возрасте в работе мы также 
пользуемся подстекстовкой, придумываем слова, на которые можно спеть 
неподдающуюся ученику для выразительного грамотного исполнения 
музыкальную фразу. 

 Кроме того, определѐнное значение для скрипача имеет работа над 
хоровой партитурой. Так же, как и в классе инструментального ансамбля, 
обращается внимание на соотношение и переплетение голосов партитуры. 
Ассоциативные сравнения с тембром каждого из певческих голосов 
помогают найти и нужную тембральную окраску скрипичного звука, сделать 
его более разнообразным, наполненным, интересным, живым. 

 Обучение в хоровом классе ведѐтся отдельно для мальчиков и для 
девочек. У мальчиков это Хоровая капелла мальчиков и юношей «Виват» 
(руководитель Попова А.В., хормейстер Рахманова Н.А.), у девочек 
Концертный хор «Laulu» разных возрастных ступеней (младший, средний и 
старший), а также хор фортепианного отделения (руководитель Воронская 
А.Э.). В хоре дети получают опыт коллективного музицирования. В отличии 
от исполнительского процесса на скрипке, когда, кроме музыкальных задач, 
стоит много сложных технологических, вызывающих затруднения при 
исполнении произведений, в хоре они пользуются природными средствами, 
данным им голосом, что позволяет (по крайней мере, на начальном этапе, 
когда они ещѐ не владеют инструментом) получать навыки именно 
музыкантские, художественные: музыкальной гибкости в исполнении, 
возможности правильно фразировать и правильно дышать, понимать, о чѐм 
они поют, что в классе по специальности поможет им понять, о чѐм они 
играют. 

 В свою очередь, и скрипачи могут поделиться полезными навыками: 
артикуляционной отчѐтливостью скрипичных штрихов, звуковой 
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протяжѐнностью ведения смычка, характерными исполнительскими приѐмам 
и тембровыми нюансами. Творческое взаимодействие может быть очень 
успешным. 

 Кроме пения в коллективе, у скрипачей есть и опыт игры на своѐм 
инструменте в качестве солиста с хором. Такой опыт весьма полезен для 
воспитания скрипача -  музыканта. Он формирует навыки дисциплины, 
ответственности перед своими товарищами, требует выдержки, хорошей 
работы ушей и быстрой реакции, поскольку, в отличии от игры с оркестром, 
вокально-инструментальное исполнение может быть более свободным и 
импровизационным. 

 Наиболее тесное сотрудничество сложилось у нас с хором «Laulu», в 
котором поют девочки (руководители Неймеровец Е.А. и Заслуженный 
работник культуры РК Архипова С.М.). В школе также существует ансамбль 
преподавателей, который объединяет вокальное и инструментальное 
направления (голос, скрипка, гитара). Мы подготовили уже значительный 
репертуар как с коллективами, так и с отдельными солистами - вокалистами, 
как в ученических, так и смешанных и преподавательских составах. Наше 
совместное творчество мы демонстрируем как в концертной, так и в 
успешной конкурсной и фестивальной деятельности. В архиве класса 
множество дипломов Лауреатов и Дипломантов конкурсов различного 
уровня, в том числе это и результаты совместного скрипичного и вокально-
хорового творчества. 

 

 
Выступление вокального ансамбля Младшего хора «Laulu» на Городском 

фестивале юных исполнителей на струнно-смычковых инструментах 
«Подснежник». Солисты Акудович Софья (скрипка), Мирошник Варвара, 

Леонова Лера. 
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Трио преподавателей составе: Башкирова Виктория, Неймеровец 

Екатерина, Каурова Екатерина. 
 
 

 
Выступление Старшего концертного хора «Laulu» на фестивале духовной 

музыки «Рождество над Онего». Солисты Степанова Вероника и Савенкова 
Полина (скрипка). 
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Ансамбль преподавателей Детской хоровой школы. 

 

 
Выступление учебного хора «Laulu» на Городском фестивале юных 

исполнителей на струнно-смычковых инструментах «Подснежник». Солистка 
Миллер Полина (скрипка). 
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Трио в составе: Румянцева Алѐна (скрипка),  

Воронская Анна, Каурова Екатерина. 
 

 
Выступление Младшего хора «Laulu» на выпускном концерте дошкольников 

«Солнце в ладонях». Солисты Башкирова Виктория (скрипка), Веселова 
Полина, Леонова Лера. 
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Трио в составе: Степанова Вероника (скрипка), 
 Масляникова Маргарита, Барабанов Данила. 

 

 
Выступление ансамбля преподавателей  

на городском концертном марафоне «Правнуки Победы». 
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В своей работе мы используем как готовые партитуры, так и 
самостоятельно делаем аранжировки. Привожу репертуарный список 
совместного творчества скрипачей Детской хоровой школы с хоровыми 
коллективами и солистами-вокалистами: 

«Крошка Вилли-Винки» (муз. И. Тульчинской, сл. И. Токмаковой)  
«Небесная скрипка» (муз. В. Плешака, сл. Е. Пальцева)  
«Рождественская песенка» (муз. и сл. Ю. Давыдовой)  
«Ассоль» (муз. И. Хрисаниди, сл. А. Поповой)  
«Колыбельная Светланы» (муз. Т. Хренникова, сл. А. Гладкова)  
«Мама» (муз. и сл. Д. Воскресенского) 
«Мама» (сл. А. Шульгина, муз. В. Гаврилина») 
«Лебедь» (Муз. Ю. Корнакова, сл. П. Кагановой) 
«Скрипка» (муз. Р. Бойко, сл. Н Михайловой) 
«Христос рождается, славьте» (Д. Аллеманов) 
«Добрая сказка» (муз. А. Пахмутовой, сл. Н. Добронравова) 
«Майский вальс» (муз. И. Лученка, сл. М. Ясеня») 
«Три звезды» (Ю. Визбор) 
"À Chloris" (Hahn Reynaldo)  
и многие другие. 
Несмотря на то, что из-за хоровой специфики школы в роли 

коллективного музицирования (больших составов) выступают не 
традиционные ансамбли скрипачей или струнные оркестры, а хоры, у юных 
скрипачей есть все шансы достичь хорошего профессионального уровня, т.к. 
они изначально учатся правильно и выразительно интонировать, владеть 
тембрами, понимать образное содержание исполняемой музыки, что 
является важнейшим вопросом в воспитании любого музыканта. 

 
 
 

РОМАНСЫ ГЛИНКИ 
Шатохина Р. Р.,  

преподаватель  
МБУДО ДШИ № 18 г. Воронежа 

 
Среди всех музыкальных жанров вокальная лирика была наиболее 

постоянной спутницей творческой жизни Глинки. Создание романсов было 
для него важнейшим средством самовыражения. Отзвуки былых дум и 
настроений наложили свою печать на многие романсы. Но композитор с 
присущим ему мастерством сумел найти выход в сферу общечеловеческого 
выражения чувства. Свойственный ему дар поэтического обобщения 
придаѐт его романсам высокий общезначимый смысл. В своих романсах 
Глинка завершил длительный период становления отечественной камерной 
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вокальной культуры, зародившейся ещѐ в 18 веке. В условиях бурного 
расцвета национальной литературы и языка романс, в силу его 
синтетичности, сделался колыбелью русской классической музыки, 
средоточием еѐ общезначимых интонаций. Здесь складывались наиболее 
яркие, типические черты русской мелодики, впитавшей характерные 
особенности русского речевого склада. 

В 1820-е годы связь вокального творчества с русской поэзией была 
особенно обильна и многообразна. Пушкин и его современники оказали 
решающее воздействие на образный строй и тематику русского романса. 
Под влиянием строфики, метрики и ритмики русского стихосложения 
выстраивалась такая же чѐткая, кристаллически ясная музыкальная форма 
романса. Музыка пушкинского стиха подсказывала композиторам 
пластичность и гибкость мелодии, а поэтическая интонация — богатство 
мелодических типов, интонационно ритмических структур.  

Именно в это время в общий поток романсовой лирики влились 
первые романсы Глинки. Однако традиционные для того времени жанры, 
композитор поднял на новый уровень художественного мастерства. Не 
нарушая привычной типологии жанра, он смело раздвинул его внутренние 
границы: в каждый романс он внѐс своѐ, индивидуальное содержание и в 
каждом создал свой неповторимый, законченный образ.  

Учитывая огромную эволюцию, пройденную Глинкой в вокальной 
сфере творчества следует отметить те качества, которые оставались 
неизменными на всѐм протяжении его творческого пути. Это законченность, 
изящество, тонкая отшлифованность формы и верность традициям 
камерного исполнительства.  

В ранних романсах преобладают две основные линии, уже 
прочерченные в русской музыке: элегия и русская песня. С элегии «Не 
искушай» на стихи Баратынского начался весь путь вокального творчества 
Глинки.  

А жанр русской песни сыграл немалую роль в формировании его 
оперного стиля. Композитор овладевает в нѐм приѐмами народнопесенной 
выразительности, которые получат широкое развитие в первой 
отечественной героико-трагической опере «Иван Сусанин».  

В обоих жанрах композитор ещѐ сохраняет верность традициям 
ранней романсовой лирики. Однако усвоив всѐ лучшее и ценное, он 
возвышает романс до высшей степени совершенства.  

Годы творческого расцвета Глинки (1836-1842) – оказались наиболее 
плодотворными в его камерно-вокальном творчестве. В это время он 
создаѐт лучшие свои романсы и достигает классического совершенства в 
трактовке самых разнообразных жанров и форм вокальной лирики. Главная, 
определяющая роль в романсах этого периода принадлежит поэзии 
Пушкина. Работая над лирическими стихотворениями великого поэта, 
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Глинка достиг той гармонии чувства и мысли, формы и содержания, той 
реалистической полноты мироощущения, которая сделала его романсы 
равноценным отображением пушкинской лирики. Романсы «пушкинской 
группы» – классические примеры музыкального прочтения стихотворений 
поэта. Их интонационный строй полностью отвечает поэтическим образам 
пушкинского текста, ибо единое, жизнеутверждающее мировоззрение, 
чувство красоты и радости жизни связало в них поэта и композитора.  

Центральное место в пушкинской группе занимает романс «Я помню 
чудное мгновенье». Его художественное совершенство – в полном слиянии 
музыки и текста. Замысел пушкинского стихотворения тонко передан в 
композиционном строении романса. Три основных раздела произведения 
отображают важнейшие смысловые моменты развития лирического сюжета 
– встречу, разлуку и новую встречу. Образ любви противопоставлен образу 
одиночества, забвения, разлуки. Плавная кантилена сопоставляется с 
чеканной, скандированной декламацией («Шли годы, бурь порыв 
мятежный…»). Страстно и возбуждѐнно звучит в коде тема любви, 
оттенѐнная оживлѐнным аккомпанементом («И сердце бьѐтся в упоении…»). 
Реприза поэтическая соответствует репризе музыкальной. 

Своеобразную трактовку получил у Глинки традиционный жанр 
испанской серенады.  В романсах «Ночной зефир» и «Я здесь, Инезилья» 
композитор заметно отступает от трафаретного испанского романса в ритме 
болеро и превращает любовную тему в сцену ревности и любви, в страстное 
признание-монолог («Я здесь, Инезилья…»). Музыка же романса «Ночной 
зефир» — это тонко выписанный пейзаж, во многом предвосхищающий 
образную звукопись «Ночи в Мадриде».  

Иной круг настроений раскрывается в двух замечательных романсах: 
балладе «Ночной смотр» и элегии «Сомнение». В балладе «Ночной смотр» 
на стихи Жуковского Глинка переосмысливает жанр эффектной, 
театрализованной романтической баллады. Основной образ-рефрен, 
пронизывающий всю музыку Глинки, определяет общий драматический 
тонус баллады и придаѐт монолитность всей композиции. Господствует 
остинатный, маршевый ритм. Вокальная партия развѐртывается на речевых 
интонациях в узком диапазоне. Создав в «Ночном смотре» единственный в 
своѐм роде образец чисто речитативного, декламационного стиля, Глинка 
открыл новый путь развития русского романса и подсказал Даргомыжскому 
новые принципы трактовки выразительности речевой вокальной мелодии.  

В элегии «Сомнение» композитор достигает вершин медитативной 
лирики размышления. Этот романс привлекает силой и полнотой 
драматической экспрессии. Настало время лермонтовских разочарований, 
сумрачных размышлений и страстных порывов к счастью.    

К периоду создания «Руслана и Людмилы» относится единственный 
вокальный цикл Глинки на стихи Кукольника «Прощание с Петербургом». 
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Цикл не имеет сюжетной линии развития, он объединѐн единой 
романтической темой странствований. Музыка цикла представляет собой 
своеобразную вокальную сюиту. Еѐ отличительный признак – яркая 
характерность и жанровая конкретность музыкального образа. Среди 
романсов цикла есть и лирическая картина русской весенней природы 
(«Жаворонок») и героический, полный силы и мужества, Рыцарский романс, 
родственный богатырским «руслановским образам». Богатство 
художественных, образных средств в данном вокальном цикле красноречиво 
свидетельствует о полной зрелости вокального камерного стиля 
композитора.  

Вокальное творчество поздних лет уже не столь обильно, как прежде. 
Романсы последнего десятилетия свидетельствуют о явном влиянии новых 
художественных течений, захвативших русскую поэзию конца 40-х годов.              
Показательны две основные группы романсов: первая - жанр романса-
портрета, в котором господствуют светлые грациозные образы красоты. 
Впервые в этих миниатюрах на стихи Пушкина всѐ основано на интонациях и 
ритмах быстрого танца. («Заздравный кубок», «Мери», «Адель»); во второй 
группе усиливаются черты психологической углублѐнности. В творчество 
Глинки глубоко проникают трагически-скорбные настроения затаѐнной 
тревоги и тягостного раздумья. Лирико-драматические романсы позднего 
периода у Глинки по времени совпадают уже с лучшими романсами 
Даргомыжского. 

Это сближение знаменательно. Как чуткий художник Глинка не мог не 
уловить новых настроений, рождавшихся в глубинах русской жизни. Его 
вокальное творчество, богатое и многообразное, отразило не только 
неустанный рост гениального музыканта, его эволюцию, неутомимость его 
исканий, но и в нѐм запечатлелся весь путь, пройденный русской поэзией, – 
от Жуковского и Дельвига до классических творений Пушкина и Лермонтова. 
И как бы значительны ни были достижения предшественников Глинки, но 
только в его искусстве русский романс впервые поднялся до уровня 
пушкинской культуры, пушкинского художественного реализма. Глинке 
первому удалось осуществить тесный союз поэзии и музыки, которым с той 
поры отмечена история русского классического романса.  
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