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STuDIA
Этюды�Дебюсси�в��онте�сте�х�дожественно�о�метода��омпозитора

О
дним�из�сла�аемых� �онцеп-

ции� приобщения� ��м�зы�е

в� а�тивной� форме� пра�ти-

чес�о�о� м�зицирования� является

опора�на�инстр�ментарий.�Первым

претендентом� являются� �лавиш-

ные� инстр�менты,� «реп�тация»� �о-

торых� �твердилась� более� пятисот

лет�назад�и�не�пошатн�лась�до�на-

стояще�о� времени.� Бла�одаря� �о-

товом�� зв��овом� материал�,� они

являются� самой�надежной�базой

в� освоении� м�зы�ально�о� язы�а.

Клавишные�инстр�менты�наиболее

при�одны� для� �р�пповых� (более

дешевых� по� себестоимости)� заня-

тий.� В� роли� на�лядно�о� пособия

для� исполнителей� на� др��их� ин-

стр�ментах� �лавиат�ра� сл�жит

�словной�схемой,�на��оторой�мате-

риализованы�принципы�стр��т�ри-

рования� высотно�о� м�зы�ально�о

пространства.� Все� теоретичес�ие

��рсы� опираются� на� �лавиат�р�,

и� о�ромный� объем� заданий� бази-

р�ется�на�ее�высотном�пространст-

ве.�Современные�м�зы�ально-�ом-

пьютерные� про�раммы,� дост�пные

любом��желающем�,� та�же�ориен-

тированы� на� �лавиат�р�.� Отсюда

след�ет,�что��лавиат�ра�и��лавиш-

ные�инстр�менты�в�целом�являют-

ся�необходимым�сла�аемым в�сис-

теме�знаний�о�м�зы�е,�а�шире�—

в� системе� ��манитарных� знаний

челове�а�XXI�ве�а.

для�“��рашений”�<...>�—�толь�о�не

пианистов,�с�аж�т�с�лонные���ш�т-

�ам� вирт�озы.� Он� написан в

форме� бар�аролы,� на� море,� не-

мно�о� итальянс�ом...»� [3,� 237].

Одна�о�в�ци�ле�Дебюсси�поставил

е�о� восьмым�—� в� точ�е� «золото�о

сечения».� Если� принять� во� внима-

ние�то�значение,��оторое�придавал

�омпозитор� ��рашениям� (и� вновь

возни�ают�ассоциации�с�творчест-

вом� франц�зс�их� �лавесинистов),

появление�этюда�в�месте�«золото-

�о� сечения»� (ни�дань� ли�это�К�пе-

рен�?)�не�вызывает�вопросов.

Бесспорно� и� влияние� Шопена

на� стр��т�р�� ци�ла,� отмеченное

выше.� Одна�о� подобно� том�,� �а�

24�прелюдии�Дебюсси�не�являются

адаптацией� шопеновс�о�о� тональ-

но�о� плана,� та�� и� в� этюдах� не� ис-

польз�ется� столь� часто� встречаю-

щееся���Шопена,�особенно�в�этю-

дах�ор.�10,�чередование�мажорных

и�минорных�тональностей.�Первый

этюд,� написанный� в� до� мажоре

и�от�рывающий�ци�л,�смы�ается

с� общей� традицией� всех� дида�ти-

чес�их� произведений� (Хорошо

Темперированный� Клавир,� Инвен-

ции� и�Синфонии�Баха,� этюды�Чер-

ни,�Шопена,�Трансцендентные�Этю-

ды�Листа),�начинающихся�с�этой�то-

нальности� �а�,� �стати,� и� «Doctor

Gradus�ad�Parnassum»�из�«Детс�о�о

��ол�а».
О�ончательный� порядо�� пост-

роения� ци�ла� этюдов� является,

бесспорно,� л�чшим� со� всех� точе�

зрения.� Исследователи� м�зы�и

Дебюсси� отмечали�ретроспе�тив-

ный�хара�тер этюдов,�находили

в�них�большое� число�параллелей

с� е�о� др��ими� сочинениями.� «Де-

бюсси� на� протяжении� этюдов

словно� перебирает� и� прич�дливо

�омбинир�ет�старое�из�м�зея�сво-

их� впечатлений,� начиная� ранними

романсами� и� �ончая� “Морем”,

“Прелюдиями”,� “Детс�им� ��ол-

�ом”,� “Св.� Себастьяном”.� При

этом�техни�а�зв��описи�все�время

�тончается� и� �сложняется,� одно-

временно�теряя�в�сво-ей�рельеф-

ности�и�предметности»�[4,�682].

В�рам�ах�жанра�этюда�происхо-

дила�эволюция�от�м�зы�ально-тех-

ничес�о�о�е�о�понимания�(инстр��-

тивные�этюды)���философс�о-мис-

тичес�ом�� (�онцертно-х�дожест-

венные).� С� развитием� жанра� дан-

ная� тенденция� проявлялась� все

больше,� дости�н�в� свое�о� пи�а

в�этюдах�Дебюсси,�в�особенностях

преломления�в�этом�оп�се�е�о� х�-

дожественно�о�метода.
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Нина�БЕРГЕР

Вместо�то�о,���чем��мы�привы�ли...

(представления�о��лавиат�ре)
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Т
а�� �ж� повелось,� что� с� «До»

(�рожденной� «Ut»)�мы�начинаем

из�чение� нот� (на� первой� добавоч-

ной�сниз�),�и�р���амм�(До�мажор)�и

а��ордов� (До� мажорное� трезв�-

чие).� От� ш�ольных� �чебни�ов,� �де

изла�аются� основы� м�зы�альной

�рамоты,�до�солидных�на�чных�тр�-

дов,� иллюстрир�ющих� достижения

современной��армонии�и�в�лючаю-

щих�теоретичес�и�схематичные�из-

ложения� разных� зв��орядов� (пен-

татони�и,� диатони�и,� целотонных

ладов� и� ладов� о�раниченной

транспозиции�О.�Мессиана�и�т.д.),

бóльшая� часть� примеров� приво-

дится� от� «До»� или� в� тональности

«До».�Об�чение�и�ре�на�фортепиа-

но�традиционно�начинается�со�зна-

�омства�с�названиями��лавиш�в�за-

данном� раз� и� навсе�да� поряд�е,

начиная� с� «До».� Композиторы де-

лают�«До»�отправной�точ�ой�целых

ци�лов� произведений� «во� всех� то-

нальностях».

Корни�традиции��роются�в� �л�-

бине�ве�ов.�Ее�ф�ндамент�—�«Гимн

святом��Иоанн�»�и�е�о�дида�тичес-

�ий� прод��т� —� известный� �е�са-

хорд� Гвидо,� разворачивающийся

от�«До»�(«Ut»),�и�определяющий�со-

бой� письменн�ю �онцепцию,� �де

во� всех� �лючах� точ�ой�отсчета� яв-

ляется�«До».�Она,�в�свою�очередь,

на�ладывается� на� �лавишные

представления.� К.� Ерёмен�о� свя-

зывает� бело�лавишн�ю� ориента-

цию�с�прони�новением�«принципов

сольмизации�в�аппли�ат�рные�при-

емы�инстр�ментария»�[5,�6],�и�с�м�-

зы�альной� письменностью,� �де

«свое� место� в� записи� на� нотном

стане�и�<...>�свое,�прис�щее�толь-

�о�им,�наименование�<...>�имеют-

ся�лишь�для�ст�пеней�нат�ральных

до� мажора� и� ля� минора...»� [5,� 8].

Для� в�лючения� нот� в� самый� на-

чальный� этап� об�чения� действи-

тельно�ле��о�и�рать�с�ориентирова-

нием�на�центральн�ю�нот��«До».�Та,

что�«слева�от�дв�х�черных»�делается

�рае��ольным��амнем�ф�ндамента

в�«�лавишном�аспе�те»�м�зы�ально-

�о�мышления,�пол�чая�дополнитель-

ное� под�репление� от� монохорда,

чье� при�ладное� значение� за�люча-

ется�в�обсл�живании�сольмизацион-

ной�певчес�ой��онцепции.

Данные� положения� подводят

�� вывод�� о� том,� что� в� ф�ндаменте

формирования� представлений,� не-

обходимых�для�пра�тичес�о�о�м�зи-

цирования� на� �лавишных� инстр�-

ментах,� собственно� «инстр�мен-

тальная» часть� отс�тств�ет,� под-

меняясь� письменной и� певчес�ой

составляющими.� Хара�терно,� что

на� др��их� инстр�ментах� первые

(базовые)� представления� форми-

р�ются�исходя� из� особенностей

строения�само$о�инстр/мента.

В�соответствии�с�этим�мышлением

с�ладывается� традиционный� ди-

да�тичес�ий�реперт/ар,�на��ото-

ром� происходит� об�чение� м�зы-

�анта.

В� отс�тствии� инстр�ментально-

�о�сла�аемо�о�в�представлениях

о��лавиат�ре�есть�один,�на�первый

вз�ляд� �аж�щийся�малень�им,�ми-

н�с,��оторый�для�мно�их�порожда-

ет�большие�проблемы.�Во-первых,

поис�� «ноты»� «До»� при� первом

вз�ляде�на��ромадное�пространст-

во��лавиат�ры�сраз��же�с�жает�об-

зор,�внимание�направляется���точ-

�е1.� Происходит� и�норирование

величины� само�о� и�рово�о� прос-

транства,��оторое�по�масштаб��яв-

ляется� одним� из� самых� больших,

б�д�чи�сопоставимым�толь�о�с�диа-

пазоном�симфоничес�о�о�ор�естра.

И� перед� этой� величиной� �� ребен�а

ино�да� не� сраз�,� но�может� возни�-

н�ть� страх,� на� �отором� до� предела

заостряет� внимание� М.� Цветаева:

«И�детс�ое�от�рытие:�ведь�если�не-

ожиданно�забыть,�что�это�—�рояль,

это�просто�—�з�бы,�о�ромные�з�бы

в� о�ромном� холодном� рт�� —� до

�шей.� <...>� И� з�бос�ал� совсем� не

веселая,� а� страшная� вещь»� [11,

101].� Этот� страх,� порождающий

не�веренность,� свойственен� всем

детям� (и� не� толь�о� им),� хотя� и� не

все�да�осознается.�Во-вторых,�«До

мажор�и�три�вида�Ля�минора»,�вхо-

дящие�в�состав�требований�для�на-

чинающих� по� специальном�� и� об-

щем�� ��рсам� фортепиано� в��пе

с� сольфеджио,� б�д�чи� первыми

�аммами,� исполняемыми� �чени-

�ом,�м�новенно�и�навсе�да�поселя-

ются� в� е�о� сознании� �а�� самые

ле��ие.� Вследствие� это�о� осталь-

ные��аммы�естественно�восприни-

маются��а��более�тр�дные.�Впечат-

ления�об�их�тр�дности�возрастают

прямо�пропорционально��оличест-

в�� �лючевых� зна�ов,� ��азывающих

на� необходимость� в�лючать� чер-

ные��лавиши.

Попыт�а� преодолеть� страх� пе-

ред� черными� �лавишами� проявля-

ется�выстраиванием�теоретичес�ой

про�раммы� та�им� образом,� чтобы

�оличество��лючевых�зна�ов�нарас-

тало� постепенно.� Это� имеет� место

не�толь�о�в�про�раммах,�созданных

50 и�более�лет�назад,�но�даже�в�со-

временных� про�раммах,� связанных

с� освоением� синтезатора� и� об�че-

нием� с� помощью� м�зы�ально-�ом-

пьютерных�техноло�ий.�Увы,�но�дан-

ный�принцип�не�решает,�а�еще�бо-

лее��с���бляет�проблем�.�Традиция

жива�до�сих�пор�и�постоянно�прино-

сит�соответств�ющие�плоды.

Нота�«До»�находится�слева�от�дв�х�черных...

Из�детс�ой�тетради�по�м�зы�е

1 Чтобы�найти� �лавиш�� «До»,� треб�ются�нес�оль�о�действий:�обнар�жить�две�черные��лавиши�и�от�них�слева�найти�ис�ом�ю��лавиш�� «До».

Вспомним,�что�действия,�совершаемые�по�пространственной��оординате�право/лево,�часто�треб�ют��частия�ло�ичес�о�о�мышления�и�не�являются

ле��ими.�И�тот�фа�т,�что�на��лавишах�рояля�в�одном��лассе�Сан�т-Петерб�р�с�ой��онсерватории�нацарапаны�названия�«до,�ре,�ми...»,�лишний�раз

подтверждает�имеющий�место�серьезный�изъян�в�формировании�необходимых�представлений.

Издатель�«взял�ноты,�<...>�бросил�вз�ляд�на�первые�та�ты�

и�сердито�бросил�ноты�на�стол.�Пять�бемолей�в��люче,�

и�вы�называете�это�ле��им!...»

Пьер�ла�Мюр.�Л�нный�свет.�Роман�о�Дебюсси

О
писывая� свои� впечатления� от

зна�омства�с�творчеством�ода-

ренно�о� пятилетне�о ребен�а,

С.� Савшинс�ий� �поминает� сочи-

ненные� им� пьесы,� среди� �оторых

был� «С�орбный� “Похоронный

марш”� в� невероятной� для� ребен�а

тональности�—� es-moll� <...>,� “Эле-

�ия”� cis-moll»� [8,�56].� Причина,� по-

чем�� тональность� es-moll� �ажется

«невероятной» (!)�педа�о��, объяс-

няется� тем� же� �осподством� в� е�о

сознании�До�мажорной��онцепции,

приводящей� �� описанным� выше

последствиям.� Еще� одним� из� яр-

чайших� примеров� может� посл�-

жить� известная� во�альная� распев-

�а� на� трех� ст�пенях� «до-ре-ми-ре-

до-ре-ми...»,� �оторая� от� До-диез

озв�чена� лишь� первой �лавишей,

а� две� остальные� ст�пени� представ-

лены� эмоционально-зажи�ательной

жести��ляцией� педа�о�а,� ино�да� с

�олосовым�под�реплением.�Данные
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фа�ты�приводят���вывод��о�том,�что

с�ованность�в�отношении��лавиат�-

ры,� особенно� проявляющаяся� при

необходимости�ос�ществлять�м�зи-

цирование�на�материале,�создавае-

мом� «здесь� и� сейчас»,� —� прямой

прод��т�несоответствия�инстр�мен-

та�и��онцепции�е�о�освоения.

Желательно,� чтобы� система

�лавишных� представлений� опира-

лась�на�соответствие�природы�ин-

стр�мента� природе� наше�о� вос-

приятия� и� природной� предраспо-

ложенности� (сообразности)� наших

действий.�В�целях�свободной�ори-

ентации�на��лавиат�ре��а��при�м�-

зицировании,� та�� и� для� �своения

положений�теории�м�зы�и�необхо-

димо� теоретичес�и� пересмотреть

не�оторые� наши� вз�ляды,� сложив-

шиеся� под� воздействием� системы

об�чения�и��аж�щиеся�незыблемы-

ми� и� вечными,� сохранив� ценное� и

изменив� или� частично� модифици-

ровав�то,�что�препятств�ет�эффе�-

тивности.� Отсюда� —� необходи-

мость� дополнения� или� в� �а�ой-то

мере�даже�преодоления�«До»-цен-

тристс�ой� �онцепции.� Для� совре-

менно�о� м�зы�анта� любой� специ-

альности� ориентация� в� зв��овы-

сотном� �лавишном� пространстве

должна� опираться� на� те� исходные

по�азатели,� �оторые� об�словлены

строением�самой��лавиат�ры.

Немно�о� истории.� «До»-цент-

рист�ая� �онцепция� �тверждается

себя�в� �омпозиторс�ом� творчестве

для� фортепиано.� Бах� и� е�о� совре-

менни�и2 старт�ют�с�исходной�точ�и

«До»� по� прямой� линии� �лавишно�о

зв��оряда,� ос�ществляя� восхожде-

ние либо��а��«бе��с�препятствиями»

в� виде� черных� �лавиш� (Бах),� либо

�а�� про��л��� по� нижней� «�лавиат�-

ре»�—�ровной�белой�дорож�е�(Кирх-

�оф),�совершенно�не�заботясь�о�по-

ряд�е�в��оличестве�зна�ов�при��лю-

че,� но� свято� доверяя� пальцам.� По-

следователи�Баха�та�же�начинают

с�До�мажора,�но�предпочитают�опи-

раться� на� письменн�ю� теоретичес-

��ю�инстр��цию�и,�стро�о�соблюдая

постепенность� в� появлении� �люче-

вых� зна�ов,� ид�т� по� �варто-�винто-

вом���р���,�совершая�в�ци�ле�один

оборот.� Та�овы�Прелюдии�Шопена,

С�рябина� (оп.� 11),� Шоста�овича,

Гольца,� Кабалевс�о�о.� В� ХХ� ве�е

«Прелюдии�и�ф��и»�для�фортепиано

С.�Слонимс�о�о�и�анало�ичный�ци�л

для��итары�И.�Рехина�сходят�с��р��а

и� возвращаются� на� прям�ю� доро��

хроматичес�ой� �аммы,� та�же� начи-

нающейся� от� «До».� «И�ра� тональ-

ностей»�П.�Хиндемита,�название��о-

торой� настраивает� исполнителя� на

соответств�ющий� лад,� та�же� стар-

т�ет�от�«До»�(in�C),�совершая�в�сме-

не� тональностей� �олебательные

движения� относительно� централь-

но�о� «С».� Ита�,� х�дожественная

пра�ти�а� по�азывает,� что� система

представлений� м�зы�анта� даже

в� «До»-центристс�ой� �онцепци� на

протяжении�историчес�о�о�периода

менялись.� Это� дает� основания� ис-

�ать�более�рациональные��станов�и

для� формирования� первичных� �ла-

вишных� представлений� без� �арди-

нальной�лом�и�традиций.

И
но�да�поведение�челове�а�в�раз-

личных� сит�ациях,� по� выраже-

нию� О.� Ха�сли,� хара�териз�ется

тем,�что�в�«своем�жадном�желании

объять� необъятное� челове�� равно-

д�шно� проходит� мимо� тех� данных

природой� средств,� единственно

�оторыми�и�можно�достичь�желае-

мо�о� эффе�та»� [10,� 73].� В� пред-

ставленном�выше�описании�С.�Сав-

шинс�им� творчества� пятилетне�о

ребен�а� остался� от�рытым� вопрос

о� том,� почем� ребено�� в� своем

творчестве� выбрал� тональности

Ми-бемоль� минор� и� До-диез� ми-

нор.�Известно,�что�ино�да�дилетант

замечает� и� инт�итивно� использ�ет

для�обле�чения�своих�действий�то,

мимо�че�о��ордо�проходит�профес-

сионал.� Первое,� что� в� массовом

масштабе�исполняет�дилетант,�сл�-

чайно� пол�чивший� возможность

«одноразово�о»� �лавишно�о� м�зи-

цирования,�—�это�знаменитый�«Со-

бачий�вальс»,�стабильно�передава-

емый� из� по�оления� в� по�оление,

несмотря�ни�на��а�ие�природные

и�социальные��ата�лизмы.

Наблюдения� по�азывают,� что

м�зы�ально� одаренные� дилетанты,

и�малень�ие� и� постарше,�не� знаю-

щие ни�нот,�ни�названий��лавиш,�ча-

ще� все�о� и�рают� на� фортепиано

(синтезаторе)�с�большим��оличест-

вом�черных� �лавиш.�Дилетанты�же,

�же� знающие названия� �лавиш,

обычно�привязаны�либо���«До»,�ли-

бо���тональностям,�имеющим�мини-

мальное� число� черных� �лавиш.�Да-

же�одноразово�о�м�зы�ально�о�«об-

разования»� по� освоению� названий

�лавиш�достаточно,�чтобы�в�мышле-

нии� были� сформированы� предрас-

с�д�и,� связанные� со� всячес�им� из-

бе�анием� черных� �лавиш� (дис�ри-

минации).� «Бело�лавишность»� про-

являет�себя�даже�в донотном�пери-

оде,� �о�да� в� самом� начале� обще-

ния�профессионала�и�нович�а�и�ра

ос�ществляется� по� по�аз�3.� Оче-

видность� влияния� образования� на

формирование� представлений

проявляется� в� том,� что� дилетант

дилетант�� по�азывает,� �а�� и�рать

«Собачий� вальс»,� расположенный

преим�щественно� на� черных �ла-

вишах,� что� с� е�о� точ�и� зрения� яв-

ляется� ле��им.� Профессионал� ди-

летант�� по�азывает,� �а�� и�рать

«Вальс� собаче�»,� расположенный

на� белых �лавишах,� что� мыслится

ле��им�с�е�о�точ�и�зрения.�Можно

с� �веренностью� �тверждать,� что

страх� перед� черными� �лавишами

или� �станов�а� считать� и�р�� на� них

тр�дной�(невероятной!)�не�являют-

ся� врожденными,� но� приобретен-

ными, причем� в� процессе� пол�че-

ния�м�зы�ально�о� образования� эти

представления�планомерно,�хотя

и�быть�может�неосознанно, переда-

ется�от��чителя����чени��.

На��а� должна� опираться� на

фа�ты.�А�фа�ты�по�азывают,�что�на

черных� �лавишах� исполнители� и�-

рают�«Собачий�вальс»�пра�тичес�и

без� ошибо�,� без� нервно�о� напря-

жения� (хотя� р��и� не� поставлены),

с� �довольствием.� Это� именно� то,

че�о� ино�да� без�спешно� мы� доби-

вается�от�наших��чени�ов�в�испол-

нении� даже� более� ле��их� пьес.

Поэтом�� в� пересмотре� не�оторых

наших� �станово�� информацию

��размышлению�б�дем�ис�ать�не�в�на-

�чных� м�зы�оведчес�их� тр�дах,

ни�на�йот��не�изменивших�сит�ацию

с� реа�цией� м�зы�анта� на� черные

�лавиши�за�обозримые�полве�а,�но

в� том,� что� отложилось в� �ачестве

Вели�ий�соблазн�нести�о�олесиц�

И�тайное�детс�ой�но�ой�попирать...

Я.�Ай�еншарф

2 См.:�Предисловие�А. П. Мил�и���изданию�«М�зы�альной�азб��и»�Готфрида�Кирх�офа�[6].
3 Бело�лавишная�«фа-соль�а»�Артоболевс�ой�[1,�11],�с��оторой�начинается�один�из�шедевров�донотно�о�периода�(«Вальс�собаче�»),�происхо-

дит�от�известной�форм�лы�«Та-ти,�та-ти»�и�сама�дает�рост�и�в�пьес��«Та-ти-ти,�та-ти-ти»�В.�А�афонни�ова�(cб.�«М�зы�альные�и�ры»).�Дида�тичес-

�ая�направленность�этих�пьесо��реализ�ет�желание�дилетанта-нович�а,��оторый�хочет�сраз��и�рать�«здесь�и�сейчас».�Профессионал�по�азывает�но-

вич���действия,��оторые�надо�произвести�в�н�жном�месте�и�в�н�жное�время,�что�должно�привести���возни�новению�м�зы�и.
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4�Если�попробовать�сы�рать�сей�шедевр�в�тональности�До�мажор,�а�потом�еще�раз,�верн�вшись�в�ори�инальн�ю�тональность,�то�при�сравнении

затраченных��силий�большинством�и�рающих�вынесен�б�дет�верди�т�не�в�польз��бело�лавишно�о�пространства.
5�Здесь�не�толь�о�инстр��тивный�материал�[12,�92]�и�детс�ий�х�дожественных�реперт�ар�(сб.�под�ред.�Н.�Копчевс�о�о,�М. Со�олова,�«Дождь�и

рад��а»�из�ци�ла�«Детс�ая�м�зы�а»�С.�Про�офьева,�«Дразнил�а»�Г.�Белова,�«Чертово��олесо»�С.�Слонимс�о�о�и�т.д.),�но�и�«взрослые»��онцертные

пьесы�(Бах,�тема�ф��и�До-диез�минор,�«Пар�са»�и�«Фейервер�»�К.�Дебюсси�и�др��ие).
6�Та�,�например,�в��лавишной�системе��оординат�зв��оряд�второ�о�лада,�в�лючающий�8�ст�пеней�в�диапазоне�септимы,�состоит�из�дв�х�зер-

�ально�симметричных�интервальных�стр��т�р,�расположенных�в�черно-белой�симметрии,�что�может�быть�представлено��а���оризонтальная�прое�-

ция�—�вид�сверх�:�

Из�схемы�видно,�что�зв��оряд�ориентирован�на�сочетание��р�пп�II�и�III,�первая�из��оторых�обрамлена�дв�мя�приле�ающими�белыми��лавишами

снар�жи,�образ�ющими�больш�ю�терцию,�а�вторая�вписывает�вн�три�себя�две�белые��лавиши�вместо�отс�тств�ющей�черной��лавиши.�Обратим�вни-

мание,�что�в��лавишном�варианте�весь�зв��овой�материал�лада�схватывается�восприятием�м�новенно�и�запоминается�«в�одно�действие».
7�Эффе�тивность�позиционной�и�ры,��о�да�зрительный�фа�тор�после��становления�р���в�позиции�передает�свои�ф�н�ции�осязательным�ощ�ще-

ниям,�об�славливается�тем,�что�наши��онечности,�действия��оторых�зависят�от�спинно�о�моз�а,�с�наибольшей�эффе�тивностью�работают�в�авто-

номном�режиме�и�не�любят�делать�что-либо�под��онтролем�ло�и�и�или�зрения�(ане�дот�про�соро�онож��).�Физичес�ие�действия,�треб�ющие�слож-

ной��оординации,�эффе�тивнее�все�о�совершаются�на�правильных�вн�тренних�ощ�щениях.�Зрительный�или�ло�ичес�ий��онтроль�является�по�отно-

шению���ним�внешним�фа�тором�и�воспринимается��а��помеха,�ино�да�достаточно�сильная.
8�Позиционные�представления�в�разных�видах�деятельности��же�давно�заре�омендовали�себя��а��средство�оптимизации�совершаемых�дейст-

вий.�В�пиш�щей�машин�е�(�лавиат�ре��омпьютера)�имеется�толь�о�одна�позиция,�позволяющая�точно�ощ�щать�соотношение�пальца�и��лавиши.�На

нее�в��ачестве�ориентира�опирается�работа�пальцев�«по�обсл�живанию»�всех��лавиш.�Позиция�находит�отражение�в�мар�иров�е�небольшой�вып��-

лой�точ�ой��лавиш,�соответств�ющих�исходном��положению�вторых�пальцев�(«А»�и�«О»).�Анало�ично�мар�ир�ется��ноп�а�«До»�для�левой�р��и�бая-

на.�В�хорео�рафии,�х�дожественной��имнасти�е,�фи��рном��атании�имеется�нес�оль�о�позиций.�Вербальное�объяснение�то�о�или�ино�о�положения

для�совершения�действия�заменяется��орот�им�названием�позиции,�приводящей�в��отовность�сраз��нес�оль�о�сла�аемых.

�онстантной� обязательной� состав-

ляющей� пра�ти�и� м�зицирования

за� �лавишными� инстр�ментами� —

в�той�совершенно�банальной�пьес-

�е�«Собачий�вальс»,��оторая�ни�о�-

да�не�исполняется�в�До�мажоре,�но

ис�лючительно�в�Фа-диез�—�Соль-

бемоль�мажоре.�Вспомним,�что�эта

тональности�по�традиционным�про-

�раммам�из�чается�толь�о�в�шестом

�лассе�и�при выполнении��пражне-

ний�за��лавишами�особым��спехом

не� польз�ется.� Предположительно

в� �лавишном� зв��овысотном� со-

ставе� пьесы� находится� невостре-

бованная� по�а� профессионалами

подс�аз�а�для�решения�поставлен-

ных�нами�задач.

Обратимся���восприятию��лави-

ат�ры�челове�ом,�не�ис��шенным

в�м�зы�альном�образовании.�С�опо-

рой�на�положение�Е.�Назай�инс�о�о

«Мно�ое� объясняется� обозримо-

стью��лавиат�рной�сцены»�[7,�230],

обратим�внимание�на�зв��овой�ма-

териал�этой�пьесы�и�представим�е�о

в��словной��лавишной�схеме,�в� �о-

торой��частв�ющие�в�создании�«х�-

дожественно�о� образа»� �лавиши

выделены:�

Особенности� схемы� пре�расно

соотносятся� с� тем,� что� Е.� Га��ель

называет�приемом�«дв�х��лавиат�р»

[4,�29].�Большая�часть�пьесы�разво-

рачивается� на� черной� �лавиат�ре.

Одно�ратное� схождение� вниз� на

ближайшие,� пре�расно� «нащ�пыва-

емые»� р��ой� белые� �лавиши� в� до-

минантовой��армонии,�не�нар�шает

общей� �артины.� В� рез�льтате� до-

вольно� сложная� по� высотном�� ри-

с�н���мелодия�большо�о�диапазона

в� пре�расно� стр��т�рированном

черно-белом� �лавишном� простран-

стве,�созданном��а��б�дто�для�нее,

�сваивается�с�перво�о�раза�и�на�всю

жизнь4.

С�ромная�пьес�а�«на�любителя»,

(�де� все� «весомо,� �р�бо,� зримо»),

х�дожественные� достоинства� �ото-

рой�мо��т�с�оль���одно�оспаривать-

ся,�дает�нам�иное�и,�без�пре�вели-

чения�можно�с�азать,�более�досто-

верное представление�о стр��т�ри-

ровании� �лавиат�ры.� Оно� связано

с�зер�альной�симметрией�в�соотно-

шении�черных�и�белых��лавиш,�рас-

ходящейся� от� центральной� �р�ппы

2-х� черных� �лавиш� (II)� и� восприни-

маемой� зрительно� и� осязательно.

Этот� призна�� является� первичным

для��лавиат�ры,�он�и�должен��прав-

лять� поведением� м�зы�анта,� ос�-

ществляюще�о�с�ее�помощью�«п�ть

��м�зицированию».

В
выборе� оптимально�о� режима

для� пра�тичес�о�о� �лавишно�о

м�зицирования� треб�ется� наме-

тить� �онцепцию� представления

о�возможностях��лавиат/ры,��о-

торые� мо��т� и� должны� быть� ис-

пользованы� сраз�,� при� первом

с�ней�сопри�основении.�По�анало-

�ии� с� др��ими� инстр�ментами,

освоение� �оторых� исходит� из� их

природы,� основой� �онцепции� ста-

новятся� фа�торы,� �правляющие

действиями�м�зы�анта:

1)�абрис�или�внешний�вид��ла-

виат�ры�—�и�рово�о� пространства

(поверхности),��а��отражение�зри-

тельной ориентации;

2)� природосообразность� поло-

жения�р���на��лавиат�ре,��а��отра-

жение��инестетичес�о�о �добства;

3)�система�строя,�лежащая�в�ос-

нове� �онстр��ции� инстр�мента,� �а�

отражение� а�диальной� ор�аниза-

ции.

Внешний� вид� �лавиат�ры,� ее

зер�альная� симметричность� и� ре-

��лярная�«архите�т�рная»��порядо-

ченность�«верхней»��лавиат�ры�че-

редованием� �р�пп� из� дв�х� черных

�лавиш�(II�=�2�ч.)�и�из�трех�черных

�лавиш� (III� =� 3� ч.),� привле�ающая

нович�ов,�не�обходится�без�внима-

ния��омпозиторов5.�Не�ис�лючено,

что� именно� внешний� вид� �лавиш-

ной� архите�тони�и� стал� �онстр��-

тивной� предпосыл�ой� не�оторых

ладов�Мессиана6.

Относительно� положения� р��и

на� �лавиат�ре� отметим,� что� ин-

стр�менты,� м�зицирование� на� �о-

торых� ос�ществляется� позицион-

ным� способом,� изначально� пред-

расположены���интенсивном��фор-

мированию� феномена� «слышащей

р��и».� Естественно,� что�позицион-

ная� и�ра� проявляет� свою� эффе�-

тивность� во� всех� видах� а�тивно�о

м�зицирования7.� Не�оторые� ин-

стр�менты�основаны�толь�о�на�по-

зиционной� и�ре� (д�ховые,� стр�н-

ные,� баян).�Фортепианная�же� �ла-

виат�ра�в�сил��своей�«обозримос-

ти»�изначально�лишена�проблемы,

связанной� с� обязательностью� и�-

ровых� позиций� и� жест�ой� связи

межд�� носителями� зв��а� и� аппли-

�ат�рой.� В� вопросе� о� развитии

�мения�м�зицировать�на��лавишах

в� массовом масштабе,� нельзя

обойти� вниманием� значимость

Ка��просторно�м�зы�е�в�рояле!

Н.�Перельман



5 5• № 3 • ИЮЛЬ � • АВ Г УС Т � • СЕНТЯБРЬ � • 2 00 8 •� musIcus

STuDIA
Вместо�то�о,���чем��мы�привы�ли...

навы�ов�позиционной�и�ры8.�Пред-

ставления� о� позиции� —� �р�пной

единицы�мышления�—�в�отличие�от

точечных�представлений�анало�ич-

ны� информационном�� бло��� или

системе,��оторая�сраз��приводит�в

�отовность� нес�оль�о� элементов.

В�лючение�осязательно�о�фа�тора

и�позиционные�действия�дают�нам

преим�щество� в� с�орости,� �вели-

чивают�степень� �онцентрации,�по-

зволяющей� сл�х�� «�читься� �прав-

лять»,�а�р��е�—��читься�ем��«пови-

новаться»,� что� естественно� обес-

печивает� сбережение� энер�оре-

с�рсов� и� меньш�ю� �томляемость.

В� современной� фортепианной� пе-

да�о�и�е,� �а�� описывает� Н.� Эйс-

монт,�позиционная�и�ра�на�форте-

пиано�справедливо�признается��а�

одно� из� самых� эффе�тивных

средств� быстро�о� развития� м�зы-

�ально�о�мышления�[13,�41].

Широ�ое� использование� пози-

ционных� представлений� в� �р�ппо-

вом� об�чении� м�зицированию� на

�лавишах� прошло� мно�олетнюю

апробацию�и�проявило�свою�высо-

��ю� эффе�тивность.� Систематизи-

р�ем�позиции�р���на��лавиат�ре�по

нес�оль�им�параметрам,�в��оторых

совмещается� �добство� положения

р��и� на� инстр�менте,� использова-

ние� той� или� иной� аппли�ат�ры� и

освоение� элементов� м�зы�альной

�рамоты.� Классифицир�ем� их� по

задачам,� определяемым� разными

�ритериями:

1)�строение��лавиат�ры;

2)�зв��оряды�тональностей;

3)� положение� мелодичес�о�о

фра�мента;

4)�строение�а��орда.

Для� наших� р��� освоение� этих

позиций� —� одна� миллионная� их

возможностей,�поэтом��по�повод�

пере�р�з�и� информацией� можно

не�волноваться.�Рассмотрим�толь-

�о� позиции,� �асающиеся� �онст-

р��тивной�роли�«верхней»��лавиа-

т�ры9.

Позиции,� отражающие� архите�-

тони���строения��лавиат/ры,�свя-

зываются� с� аппли�ат�рой� и� систе-

матизир�ются� �а�� основные� и� про-

изводные.� Основные позиции� сле-

д�ющие:

1)� 2� и� 3� пальцы� р��� лежат� на

дв�х�черных��лавишах�—�II.

2)� 2,� 3,� 4� пальцы� р��� лежат� на

трех�черных��лавишах�—�III;

3)�сочетание�позиций�р���в�ва-

рианте�II�+�III;

4)�сочетание�позиций�р���в�ва-

рианте�III�+�II;

Естественно,�что�при�позицион-

ной�и�ре�довольно�быстро�под�лю-

чаются� и� белые� �лавиши10.� Слож-

ности�в�письменном�изложении�на-

чально�о�реперт�ара�ле��о�нейтра-

лиз�ются�применением��лавишной

матрицы,� выписываемой� непо-

средственно� перед� нотным� те�с-

том.�На�сам��возможность�(а�мето-

доло�ичес�и� —� необходимость)

применения� та�ой� матрицы,� на-

страивает,�например,�принцип�вы-

ставления��райних�зв��ов�диапазо-

на�в�произведениях�для�во�ала�или

�лючевых� зна�ов� С.� Слонимс�им

(«Чертово� �олесо»).� Клавишная

матрица,�данная�в�нотном�вариан-

те,� сраз�� позволяет� охватить� вни-

манием�все�и�ровое�пространство

цели�ом�и�прод�мать�распределе-

ние�на�нем�собственных�действий.

В� частности,� в� приводимых� ниже

�лавишно-нотных�матрицах�три�ва-

рианта�и�рово�о�пространства�при

положении� р��и� в� основной� пози-

ции� (два� из� них� —� шопеновс�ие),

пол�чают� достаточно� на�лядные

отличия:

Выставленная� в� начале� стро�и

матрица�(вместо��люча)�позволяет

нович���сраз��и�рать�по�нотам,�не

тратя� времени� на� их� вы�чивание,

но� формир�я� навы�� непосредст-

венно� пальцево�о� чтения� нот,� что,

в� свою� очередь,� о�азывается� на-

мно�о�ближе���сл�ховом��фа�тор�,

нежели�преслов�тые�«на�линей�ах»

и�«межд��линей�ами».

В�производной позиции�на��ла-

вишах,�набранных�из�обеих�основ-

ных��р�пп расположена одна р��а

с� соответств�ющим� изменением

аппли�ат�ры:�

Историчес�ой� предпосыл�ой

для� формирования� представлений

о�системе� строя �лавишно�о� ин-

стр�мента�может�стать�положение,

сформ�лированное�Л.�Бер�ер.�Оно

�ласит� след�ющее:� «возни�ла

острая� необходимость� и� ос�щест-

вилось�создание�равномерно-тем-

перированно�о�строя�<...>,��де�все

о�тавы� одина�овым� образом� де-

лятся� на� равные� интервалы»� [2,

27–28].� «Острая� необходимость»

в�выравнивании�высотных�величин,

�оторая�в�фило�езе была��довлет-

ворена�теоретичес�и�и�материали-

зована� в� �онстр��ции� �лавишно�о

инстр�мента,� имеет�место�и� в�он-

то�енезе:�треб�ется�в�лючить�пре-

ставление�о�системе�равных вели-

чин�в�мышление�м�зы�анта�при�е�о

обращении����лавиат�ре11.

Та���а��для�большинства�зв��о-

рядов� —� «ст�пеневых� лестниц»� —

общим� ша�ом� дис�ретности� явля-

ется�тон,�именно�эта�величина�дол-

жна�стать�той�мерой объединения

�лавиш� в� бло�и,� �оторая� должна

быть� доминир�ющей� в� мышлении

м�зы�анта.� Главным� в� системе

строя� признается� темперация,

разделяющая�о�тав��на�6�целых�то-

нов.�Это�положение�имеет�осново-

пола�ающее� значение� для� освое-

ния� инстр�мента� в� соответствии

с�е�о�собственной�индивид�альной

природой.�Обратимся� �� том�,� �а�

в� теоретичес�ом� плане� и� соответ-

ств�ющих� ем�� схемах� отражается

деление�о�тавы�на�6�целых� тонов.

Опора� либо� на� III,� либо� на� II

черные��лавиши�дает�представле-

ние�о�дв�х�целотоновых�позициях,

анало�ичных�первом��лад��Месси-

ана:�

Ф�ндамент� большинства� �ла-

вишных�представлений�о�высотных

бло�ах��а���лассичес�о�о,�та��и�со-

временно�о� м�зы�ально�о� язы�а

на�основе�ст�пеневой�дис�ретнос-

ти�(в�зв��орядном�варианте),�фор-

мир�ется�на�базе�освоения�основ-

ных� целотонных� позиций� (1� и� 2)

при� движении� вверх� и� вниз� чере-

дованием�р���от�любой��лавиши12.

Производной целотоновой� пози-

цией� б�дет� называться� позиция

9�В�современной�фортепианной�методи�е�«черно-�лавишный»�подход�постепенно�начинает�с�ладываться�в��онцепцию,�основ���оторой�состав-

ляет�изначально�правильное�положение�р��и�на��лавиат�ре�[9].�Ее,�в�отличие�от�сольмизационной�во�альной,�смело�можно�назвать�инстр�менталь-

ной.�Но,�полноценная�ее�реализация��пирается�в�сложность�в�расшифров�и�обозначения�черных��лавиш�письменными�зна�ами,�поэтом��время�ее

а�т�ализации�по�а�что�о�раничено�донотным�периодом�[12].
10�Методичес�ий�аспе�т�данной��станов�и�более�подробно�отражен�в�работе�автора�[3].
11�Данное�положение�отвечает�требованиям�освоения��лавиат�ры�при��р�пповых�формах�об�чения�и�на��ро�ах�по�теоретичес�им�дисциплинам,

не�претенд�я�на�применение�в���рсах�фортепиано.
12�Пьеса�«Дождь�и�рад��а»�С.�Про�офьева��а��раз�в�лючает�в�себя�эти�элементы��а��целостные�бло�и.



5 6 musIcus • № 3 • ИЮЛЬ � • АВ Г УС Т � • СЕНТЯБРЬ � • 2 00 8 •

ÌÓÇÛÊÀ È ÑÓÄÜÁÀ
Нина�Бер$ер

исполнения� пятизв�чно�о� целото-

ново�о�ряда�одной�р��ой�(анало��—

шопеновс�ая�позиция).

Мы�привы�ли���том�,�что�зв��о-

ряд�мажорной� �аммы�формир�ет-

ся�из�раздельно�о�соединения�в�це-

лый� тон одина�овых� тетрахордов.

В� современных� высотных� систе-

мах� �онстр��тивн�ю� роль� и�рает

раздельное� соединение� в� пол�-

тон.� Та�овы� не�оторые� из� ладов

Мессиана� (в� одном� из� �оторых� в

пол�тон�соединены�два�мажорных

тетрахорда),� �амма� Римс�о�о-

Корса�ова� (два� минорных� тетра-

хорда,� соединенные� в� пол�тон).

В� обиходном� зв��оряде� просле-

живается� соединение� трехст�пен-

ных�целотоновых�бло�ов�в�пол�тон

и� т.д.� Отсюда� —� основание� для

освоения� �лавиат�ры.� Остальные

элементы� �лавишной� зв��овысот-

ности� осваиваются� по� дв�м� на-

правлениям:

1)� раздельным� соединением

в� пол�тон бло�ов,� принадлежащих

разным� целотоновым� позициям

в� различных� вариантах,� при� �ото-

рых� образ�ется� выход� на� пред-

ставление� о� зв��оряде� всех� �лас-

сичес�их�тональностей,�обиходном

зв��оряде�и�т.д.;

2)�более�«дробным»�заполнени-

ем�той�или�иной�позиции,�что�име-

ет� выход� на� современные� зв��о-

рядные��онстр��ции.

В� форм�лах� зв��оряда� сла�ае-

мыми� становится� �оличество� �ла-

виш,� зна�� «+»� ��азывает� на� смен�

позиции.� Та�,� например,� форм�ла

3+4� обозначает� пол�тоновое� со-

единение� трех� и� четырех� �лавиш

из� разных� целотоновых� позиций,

образ�я�зв��оряд�мажорной��аммы

(До–ре–ми�+�Фа–соль–ля–си).�Ме-

лодичес�ий�минор,��оторый�обяза-

тельно� должен� озв�чиваться� �а�

вверх,�та��и�вниз,�осваивается�по-

л�тоновым� соединением� �лавиш� в

варианте�2+5�(Ля–си�+�До–ре–ми–

фа-диез–соль-диез).Та�ие� пред-

ставления�очень�быстро�вырабаты-

ваются�от�любой �лавиши�и�на�за-

нятиях� �лавишным� «сольфеджио»

ле��о�формир�ются�даже� �� нович-

�а,� позволяя,�фа�тичес�и� не� тратя

�силий,� озв�чить� чередованием

р���люб�ю��амм��в�инстр�менталь-

ном� варианте,� без� не�ативно�о

влияния� «�оличества� �лючевых

зна�ов».

Формирование�первичных�пред-

ставлений�о��лавиат�ре�предла�ае-

мым�способом�в�соединении�с�нот-

но-�лавишной� матрицей� снимает

множество� проблем� в� мышлении

м�зы�анта�и�сл�жит�надежной�про-

фила�ти�ой�«тональных�неврозов».

Это� подтверждено� пра�ти�ой� ра-

боты� с� различным� �онтин�ентом.

В�частности,�представленные�в�ви-

де��лавишных�матриц,�лады�О.�Ме-

сиана� ле��о� становятся� основой

для� творчес�их� заданий� на� �ро�ах

�армонии���ст�дентов�разных�спе-

циальностей,�в�т.ч.�и�ор�естрантов.

Инстр�ментальная� �онцепция� �ла-

виат�ры� н�ждается� в� проработ�е

через� специальные� �пражнения

с� выходом� на� техничес�ие� заче-

ты в�неменьшей�степени,�чем��ам-

мы,� трезв�чия� или� «доминантсеп-

та��орд».� Более� то�о,� �отовое� для

целостно�о� восприятия� «и�ровое

поле»,�стр��т�рированное�ч�ть�бо-

лее�сложным,�чем�шахматная�дос-

�а,� «орнаментом»,�создает�естест-

венные� предпосыл�и� в�лючения

архите�т�рно� оформленных� �ла-

вишных�бло�ов�в� творчество�и�яв-

ляется� базой,� выводящей� на� п�ть

возни�новения�новых�зв��овых�яв-

лений,��тверждения�приемлемости

соответств�ющих� им� сл�ховых� об-

разов� и� завоевания� последними

свое�о� места� в� а�диальном� прос-

транстве.

По�анало�ии�с�мно�очисленным

дида�тичес�им�реперт�аром,� «об-

сл�живающим»� различные� м�зы-

�альные� инстр�менты,� а� та�же

сольмизационн�ю� �онцепцию� До-

мажороцентризма� в� реализации

ее� на� фортепиано,� совершенно

ло�ично� ожидать� и� дида�тичес�и

направленно�о� творчества� �омпо-

зиторов� в� обновлении� �лавишной

�онцепции.

12�Пьеса�«Дождь�и�рад��а»�С.�Про�офьева��а��раз�в�лючает�в�себя�эти�элементы��а��целостные�бло�и.
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