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ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ

Актуальность темы. Вопросы подготовки профессиональных музыкантов составляют весьма важный аспект изучения культуры каждой страны. Исследование процесса обучения дает возможность в определенной мере установить уровень развития музыкальной жизни каждой эпохи, характер требований, предъявляемых к профессиональным исполнителям.

Для России, где музыкальное искусство было исторически связано с пением, особенно актуальным является изучение певческого образования. 
Обучение профессиональных певчих началось в России уже в 11 в., вскоре после принятия Христианства. В процессе обучения складывались и методы развития голоса, и методы развития музыкального слуха.

В современной профессиональной музыкальной педагогике проблемы воспитания музыкального слуха относятся к области сольфеджио. В истории преподавания данной дисциплины сложились различные приемы развития слуха. Однако очень важно, что многие из них сформировались в России в процессе обучения хоровому и сольному пению задолго до появления сольфеджио как самостоятельной дисциплины в учебных планах первых русских консерваторий.

Данная позиция является особенно актуальной в условиях современных проблем воспитания музыкального слуха, когда, по выражению Л.Н. Логиновой «необходимо заново осмыслить накопленный (дисциплиной сольфеджио – А.З.) эмпирический опыт, чтобы преодолеть искусственную замкнутость сольфеджио и расширить его практический смысл»
. 

Следовательно, для того, чтобы оценить современное состояние данной дисциплины и определить пути развития в дальнейшем, необходимо изучить пройденный ею многовековой путь. Его рассмотрение на различных этапах и в различных аспектах было предпринято в настоящей работе. 

Предмет исследования. В диссертации предпринята попытка изучения с исторической и теоретической позиций процесса воспитания музыкального слуха профессиональных певчих в России на протяжении двух с половиной столетий (17 - первая половина 19 в.), до открытия Петербургской и Московской консерваторий. В диссертации были рассмотрены музыкально-теоретические руководства по знаменной нотации 17 в., ряд многоголосных песнопений 16-17 вв., руководства по обучению пятилинейной нотации – отечественные и зарубежные, относящиеся к 18 - первой половине 19 вв. Помимо руководств и пособий в поле зрения исследования находились нарративные источники, а также исторические сведения о хоровых коллективах, в которых происходило обучение пению: хоре Патриарших певчих дьяков (в первой половине 17 в.), Придворной певческой капелле, Капелле графов Шереметевых и других частных хоровых коллективах преимущественно Петербурга.

В Приложении представлены результаты изучения материалов еще более раннего времени – 11-16 вв., касающиеся обучения пению в Древней и Средневековой Руси, основанные на исторических свидетельствах, а также музыкально-теоретических руководствах 15-16 вв.

Цель работы заключается в установлении существовавших на различных исторических этапах теоретических принципов обучения пению и воспитания музыкального слуха в хоровых коллективах России, в частности, Петербурга; выявлении, наряду с пением, специальных предметов обучения, поиске информации о преподавателях пения, режиме занятий пением, мероприятий, сопровождавшихся пением, и проч. Главной целью ставилось раскрытие методов воспитания музыкального слуха профессиональных певчих в 17 – первой половине 19 в. 

Методологическая база исследования. При изучении музыкально-теоретических руководств по знаменному пению мы опирались на методы, предложенные в работах современных исследователей-медиевистов, в первую очередь, М.В. Бражникова и его последователей
. В связи с направленностью работы они были расширены за счет привлечения методов современного теоретического музыкознания. Для изучения нарративных свидетельств об обучении пению и исторических свидетельств, связанных с хоровыми коллективами, большое значение имели методы анализа документов Н.П. Парфентьева, С.Г. Зверевой, А.С. Белоненко, И.А. Чудиновой
. 

Научная новизна исследования. В диссертации впервые рассмотрен в совокупности значительный по объему круг документов, содержащих сведения не только о певческих коллективах, существовавших в России на разных этапах ее исторического развития, но и о принципах подготовки профессиональных музыкантов. При этом многие документы впервые введены в научный оборот. Их информация позволила определить методы профессиональной подготовки, процессы обучения пению, воспитания музыкального слуха в России. В диссертации показана преемственность в обучении знаменному и нотному пению, раскрыты приемы, которые, сформировавшись на самых ранних исторических этапах, сохраняли свою действенность и в последующие времена.

Практическая значимость работы. Изучение истории воспитания музыкального слуха актуально для формирования современной методики сольфеджио, понимания его задач как учебной дисциплины. Выявленные исторические документы и материалы расширяют представление об истории хоровых коллективов России, а также системе обучения в них, что может быть полезным для преподавателей хоровых и музыкально-теоретических дисциплин.

Апробация работы. Диссертация обсуждалась на заседаниях кафедр Древнерусского певческого искусства и Истории отечественной музыки Санкт-Петербургской консерватории им. Н.А. Римского-Корсакова. Основные положения работы изложены в публикациях, список которых приведен в заключении настоящего автореферата. Автором данной работы были сделан ряд докладов по теме диссертации на научных конференциях Санкт-Петербурга.
Структура работы. Настоящая работа состоит из Введения, трех глав, Заключения, Списка литературы и Приложения. В каждой главе рассматриваются как исторические, так и теоретические аспекты обучения певчих.
ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ

Во Введении сформулированы основные положения диссертации, которые заключаются в том, что приемы воспитания музыкального слуха существовали первоначально в практике обучения пению. Позже эти приемы были выделены в специальную дисциплину, получившую название «сольфеджио».

Также во Введении дается обзор наиболее важных для настоящего исследования трудов, представлены цели и задачи диссертации.

Глава I «17 век. Традиционные и современные принципы воспитания музыкального слуха» состоит из двух разделов: в первом раскрываются принципы обучения знаменному пению, во втором – партесному. В начале каждого раздела на основании анализа исторических свидетельств представлена система обучения певчих. В первом разделе в поле зрения исследования находятся Государев и Патриарший хоры, являвшиеся в 17 в. главными центрами подготовки профессиональных певчих России (§ 1). В их составе были как взрослые, так и малолетние певчие, распределявшиеся по станицам. В каждой станице было, как правило, пять человек. Причем интересно, что в Патриаршем хоре было больше маленьких певчих, чем в Государевом, а взрослых певчих в Патриаршем хоре было приблизительно вдвое меньше, чем в Государевом.

О том, что мальчики обучались пению, свидетельствует как участие их в «Шествии на осляти» и «Пещном действе», так и факты обучения их специальными «отроческими» учителями, зафиксированные в документах. Так, к «Пещному действу» отроков готовил патриарший певчий дьяк Андрей Кузьмин. Что касается возраста обучающихся, то он мог быть различным: судя по документам, от семи до пятнадцати лет. Обучение, вероятно, могло начинаться в домутационный период. По мере взросления певчие переходили из младших станиц в старшие.

В исследуемый период певчие имели специализацию в зависимости от строки, которую они исполняли в безлинейной многоголосной партитуре: вершник, путник, нижник, демественник. С.Г. Зверева считает, что «каждая ведущая станица царского хора представляла собой маленький, способный самостоятельно функционировать ансамбль, рассчитанный на исполнение как одноголосных, так и многоголосных произведений»
. В меньших станицах на каждую строку, вероятно, могло приходится по два-три певчих. Интересно, что в документах, где речь идет об обучении маленьких певчих взрослыми, указана специализация вторых. При обучении малолетние могли либо сразу распределяться по голосам (вершники, нижники, демественники, путники), тогда каждый мастер обучал определенную группу певчих, либо последовательно осваивать различные строки многоголосной партитуры. 

Организация частных хоровых капелл, сведения о которых появляются с 1585 г., была, по всей вероятности, схожа с той, которая существовала в центральных хорах России. Об обучении в хоре Строганова в 30-х гг. 17 в. свидетельствует, например, находящийся в библиотеке графа певческий сборник с алфавитом, положенным на музыку
. 

Таким образом, в диссертации делается вывод о том, что в 17 в. существовала весьма развитая система обучения певчих, важную роль в которой играло многоголосное пение. Однако руководств  по обучению многоголосному пению до наших дней не сохранилось. Поэтому нами были рассмотрены известные теоретические руководства 17 в., представляющие сведения об одноголосном пении: «Ключ знаменной» инока Христофора (1604 г.) (§ 2) и «Извещение о согласнейших пометах…» Александра Мезенца (1670 г.) (§ 3), а также на основе песнопений была сделана попытка воссоздания процесса обучения многоголосному пению (§ 4). 

В диссертации исследуются следующие разделы «Ключа знаменного»: Кокизник-перечисление, Кокизник со строками, Кокизник-толкование, а также Фитник. В ходе исследования была сделана попытка воссоздать процесс обучения по указанным руководствам. Так, первым этапом обучения, возможно, было освоение Кокизника «Имена попевкам». Исходя из структуры кокизника, в котором попевки расположены по гласам, мы предполагаем, что выучивались попевки также в гласовой последовательности. При обучении по Кокизнику-толкованию учитель вместе с объяснением показывал голосом распевы знаков.

Таким образом, обучение попевкам стало к началу 17 в. неотъемлемой частью певческого образования. Оно, вероятно, имело следующие особенности: попевки изучались по гласам; выучивались наизусть как названия, так и начертания попевок; мелодика попевок воспринималась учениками с голоса учителя, а знаки, входящие в состав попевки, получали объяснение.

Исследование Фитника в той же рукописи производилось посредством структурного анализа фитных разводов, на основании которого была сделана попытка гипотетического воспроизведения процесса их выучивания. При анализе фитных разводов по методу М.В. Бражникова оказалось необходимым 1) разделить развод на строки, 2) выявить принципы организации знакового текста в каждой строке. В результате проделанной работы удалось обнаружить, что при обучении фитные разводы могли выучиваться по строкам, а строки – по еще меньшим фрагментам (оборотам)
.

Значение «Ключа знаменного» инока Христофора с точки зрения обучения знаменному пению весьма важно. «Ключ» открывает нам основные особенности системы пения, сложившиеся к началу 17 в. Во-первых, поскольку инок Христофор зафиксировал пять руководств, связанных с попевками, то наиболее актуальной для того времени, очевидно, являлась проблема пения по попевкам. Об этом свидетельствует, возможно, и тот факт, что традиционные для 16 в. Азбука-перечисление и Азбука-толкование обрели новые формы – Кокизник-перечисление и Кокизник-толкование, в которых знаки объяснялись в рамках попевок, а также имели указания на гласовую принадлежность. Во-вторых, изменения коснулись, вероятно, также фитного пения. Поэтому инок Христофор записал фитные разводы, возможно, для того, чтобы зафиксировать сложившуюся к этому времени систему фитного пения, а также облегчить ученикам выучивание фитных мелодий.

При помощи «Ключа знаменного» можно было выучить: отдельные знаки нотации по азбуке-перечислению; попевки – их названия, начертания и распевы – по «Именам попевкам»; строки, содержащие попевки, - по Кокизнику со строками; распевы отдельных знаков в попевках - по Кокизнику-толкованию; фитные разводы из песнопений, содержащихся в рукописи
. Это, очевидно, и был тот объем знаний, которым должны были обладать профессиональные певцы в начале 17 в.

Далее в диссертации рассматривается трактат Александра Мезенца «Извещение о согласнейших пометах…». Для того чтобы установить приемы и методы обучения, содержащиеся в трактате Александра Мезенца, были проанализированы те разделы руководства, которые содержат информацию по данному вопросу: 1) «Извещение о согласнейших пометах», где выписан знаменный звукоряд; 2) «Часть первая: о беспризначном знамени и имена коемуждо знамени», «Часть вторая. О призначном знамени которое знамя поется во вторую, пятую, осмую и первонадесятую степени…», «Часть третья. О том же знамени и яже в нем других признаках; которое знамя поется во гласы с сими признаками во третию, шестую, девятую и во второнадесятую степени…»; 3) «Ино сказание о знамени и о еже в нем различии…». На основании анализа указанных разделов в диссертации делаются выводы относительно обучения по каждому разделу.

Для того чтобы учиться пению в конце 17 в., необходимо было сперва освоить знаменный звукоряд, который и выписан в разделе «Извещение о согласнейших пометах» дважды – 12 ступеней в направлении снизу вверх и 12 – сверху вниз с подтекстовкой «Господи, помилуй». 

Разделение звукоряда на четыре трихорда посредством словесного текста «Господи, помилуй» давало ученикам возможность пропевать ступени в разной последовательности. Исходя из данной подтекстовки, можно предполагать, что звукоряд пропевался следующим образом: 1) первые шесть ступеней со словами «Господи, помилуй»; 2) шесть ступеней, начиная со второго трихорда с текстом «помилуй, Господи»; 3) шесть ступеней, начиная с третьего трихорда. Далее, «аще возможеши и вящше» после слова «помилуй» можно было спеть снова «Господи», и тогда прибавлялся еще один трихорд сверху. По такому же принципу мог петься и звукоряд, выписанный сверху вниз.

Подчеркнем, что при пении звукоряда указанным выше способом особенное слуховое внимание должно быть направлено на первые ступени каждого из трихордов, а также на соединение трихордов между собой. Помимо подтекстовки, звукоряд можно было пропевать и с названием ступеней-помет (литер), которыми они обозначались. Такой способ помогал запомнить как названия ступеней, так и их высотные положения относительно друг друга. 

Знаки «Части первой», «Части второй» и «Части третей», построенных по принципу азбуки-перечисления, при разучивании пелись соответственно на первых, вторых и третьих ступенях трихордов, так как они были представлены Александром Мезенцем. При этом во время пения знаков «Части второй» и «Части третьей» названия должны были воспроизводиться по памяти, что способствовало устойчивому запоминанию как названий знаков, так и ступеней, на которых они могли находиться.

«Ино сказание», имеющее в своей основе принцип кокизника-толкования, когда распевы знаков объяснялись на примере строк из песнопений, должно было осваиваться вместе со следующим разделом – «Строками из ирмосов». То есть, сначала распев объяснялся теоретически, а затем пропевалась соответствующая строка песнопения. 

В результате, выучив стабильные распевы знаков по «Части первой», «Части второй» и «Части третьей» и уяснив варианты распевов этих знаков по «Иному сказанию», ученик должен был не только выучить строки-примеры, соответствующие им, но также знать, какие знаки можно использовать в качестве разводящих, и каким разводимым знакам эти разводящие знаки могли соответствовать, а каким – нет. Все это нужно было для того, чтобы уметь впоследствии самостоятельно сделать развод песнопения из любой богослужебной певческой книги. Так, руководство Александра Мезенца преследовало, главным образом учебные цели, для достижения которых должны были быть использованы определенные способы и методы обучения.

С точки зрения педагогики «Извещение…» написано с высочайшим мастерством и любовью к знаменному пению и предназначалось учащимся ему «со прилежанием». Сведения, сообщаемые Александром Мезенцем и его коллегами, соответствуют уровню современной авторам теории знаменного пения, являются одновременно и традиционными, и новаторскими, преподаются в строгой системе, в рамках которой, однако, может осуществляться творческий подход к предмету. Приемы и методы изложения направлены на то, чтобы заложить в учениках прочные знания, а также научить их мыслить и учиться самостоятельно. 

В целом инок Христофор и Александр Мезенец не только систематически излагали музыкально-теоретические сведения своего времени, но также предполагали их практическое освоение. Способы изложения материала были продиктованы состоянием музыкальной теории в начале 17 в. (время создания «Ключа знаменного») и в последней его трети (время создания «Извещения…»). 

На основании анализа данных руководств в диссертации сделаны некоторые выводы относительно способов обучения пению в 17 в., и эти способы были, скорее всего, следующими: а) учитель объяснял какой-либо распев, б) учитель пропевал его вместе с учениками, в) ученики пели самостоятельно. Любое теоретическое руководство предполагало при обучении, кроме показа голосом, также и словесный комментарий учителя. Объяснение могло касаться как руководства в целом, так и его части. Осваиваемый материал многократно повторялся путем повторения только что изученного и присоединения нового материала. Теоретические руководства, по всей видимости, не являлись пособиями для самостоятельного обучения. Они предполагали наличие учителя, который объяснял и показывал. Учебные пособия, вероятно, никогда не ставили целью охватить всевозможные явления, существовавшие в художественной практике, но были рассчитаны на учеников, которые, осваивая музыкальный материал, действовали бы на основании полученных знаний. 

Первый раздел Главы I завершается анализом методов обучения многоголосному пению по безлинейным нотам. Материалом исследования послужили демественные песнопения 16-17 вв. - образцы, записанные как в поголосной форме, так и в форме партитуры. Это Псалом 136 «с верхом»
, многолетие «Благоверному царю великому князю Ивану Васильевичу»
, стихира Пасхе «Воскресение твое Христе»
.

Для того чтобы понять, каким образом певцы обучались многоголосному пению, была сделана попытка соединить по вертикали голоса, записанные друг за другом. В 136-м псалме возможно было точно сопоставить лишь те отрезки мелодии, которые в обеих партиях содержали словесный текст. В партии верха это первое слово «Вавило…» и заключающая первую статию «аллилуйя ино». Далее мы руководствовались статистическим методом, подсчитав количество знаков в обеих партиях, а также ориентируясь на длительности знаков, составляющих партии верха и демества. 

В результате мы пришли к следующим выводам: вершник и демественник должны были постоянно соотносить свои партии, иногда увеличивая длительности, иногда, возможно, сокращая. Сначала, вероятно, выучивалась партия основного голоса – демества, затем – партия верха. Партия демества выучивалась, вероятно, по строкам или по еще меньшим фрагментам – фразам, потому что сразу запомнить целую строку было, вероятно, нелегко. Партия верха могла выучиваться по небольшим фрагментам, которые сразу же накладывались на партию демества. Выучив партию демества, ученик мог петь ее самостоятельно, а учитель – напевать партию верха. Потом они менялись, и таким образом ученик постепенно осваивал партию верха. 

Процесс разучивания песнопений, содержащих текст во всех партиях, был, вероятно, схож с тем, который происходил при обучении так называемому пению «с верхом». Сначала выучивались партии по отдельности, а затем они соединялись. Поскольку партия демества была, по преимуществу, наиболее сложной, то сначала, вероятно, спевались демественник и вершник. При этом особую трудность представляли, возможно, мелизматические участки песнопения, которые могли выучиваться небольшими фрагментами. Координация голосов, очевидно, осуществлялась учителем, который точно представлял, как должно звучать данное произведение. Если же многоголосное песнопение было записано в форме партитуры, ученики могли самостоятельно координировать голоса, процесс же выучивания, оставался, вероятно, в основных своих чертах, без изменений. 

В целом, на основании анализа указанного материала, а также документальных свидетельств исследуемого периода, мы сделали вывод о том, что обучение многоголосному пению в 17 в. являлось важной частью обучения пению в целом. Это обучение строилось, вероятно, исключительно на материале песнопений, потому что теоретических руководств, посвященных специально многоголосию, как отмечалось, по всей видимости, не существовало. Певчие обучались в соответствии с определенной специализацией: «вершник», «низовщик», «деместник», «путник», и могли петь от одной до четырех строк в многоголосных произведениях. 

Второй раздел Главы I посвящен трактату Николая Дилецкого «Идеа грамматики мусикийской» (1679 г.). В § 1 обозначаются изменения, произошедшие в Государевом хоре в связи с появлением партесного пения, а также указывается на появление частных хоровых капелл, которые способствовали распространению нового певческого стиля. Так, в конце 70-х-начале 80-х гг. 17 в., в связи с введением партесного пения, хор Государевых певчих дьяков был разделен на два состава: первый исполнял знаменные песнопения, второй – партесные. Некоторые певчие пели и в первом, и во втором составах. В 1683 г. хоров стало еще больше, они пели в разных церквях и соборах, знаменные же песнопения исполнял лишь один хор «старых певчих», принадлежавший царю Петру. Таким образом, маленькие певчие обучались, вероятно, лишь партесному пению, и традиция знаменного пения в Государевом хоре постепенно прекращалась, для обучения же партесному пению появились специальные учителя. 

Частные хоровые капеллы – А. Мещерского, А.Н. Трубецкого, Л.К. Нарышкина, Г.Д. Строганова, П.В. Шереметева переходили к исполнению партесных произведений или пополнялись так называемыми «украинскими вспеваками». Именно благодаря частным хоровым капеллам искусство отечественного партесного пения поднималось на все более высокий уровень. Показательным в этом отношении является тот факт, что «Мусикийская грамматика» Н. Дилецкого – первый отечественный труд по теории и практике партесного пения, посвящена владельцу одной из лучших капелл России того времени Г.Д. Строганову. 

Данный трактат рассматривается в § 2 второго раздела Главы I. Вначале дан краткий обзор общего содержания руководства, а затем оно рассматривается более подробно с позиций обучения пению. Сконцентрирована данная информация в разделе «Способ учения мастером детей пению». На основе анализа указанного раздела были сделаны предположения о том, какими навыками необходимо было обладать малолетним певчим, обучавшимся в конце 17 в. в России. На наш взгляд, малолетние певчие должны были знать названия и местоположения нот на нотном стане в зависимости от ключа, в котором они пели; знать обозначения ступеней и уметь правильно воспроизвести гексахорд (ут–ля) с полутоном между ми и фа от любого звука. Далее необходимо было знать и уметь применить на практике все, что касается метроритма: длительности (звуков), тактовые размеры, паузы. Очень важным в пении было также умение интонировать интервалы, как восходящие, так и нисходящие. Кроме того, дети должны были понимать, чему они учатся. Им объяснялось, «что такое музыка, и какие многочисленные формы она имеет, что она бывает веселая, печальная и смешанная, <…> что такое бас, что такое тенор, что такое альт, что такое дискант…»
. 

В целом указанных навыков, вероятно, было достаточно для того, чтобы петь по нотам. Освоение лада и метроритма происходило, видимо, в основном на художественных образцах, поскольку Дилецкий почти не дает упражнений по этим разделам. Взрослым певчим, по сравнению с малолетними, преподавалось больше теоретических сведений. Они должны были обязательно знать несколько «букварей» для диезной и бемольной систем, ключи для всех голосов, а также определения некоторых элементарных понятий, таких, например, как «такт», «ключ».

Любопытным, с нашей точки зрения, является раздел «Идеи…», в котором Дилецкий рассказывает о том, как «превести на ноты» «какую-либо композицию, вокальную или инструментальную»
. Его текст является во многом прообразом современной методики написания диктанта. Вероятно, запись произведения могла в те времена происходить в случае, если один певец знал на память свою партию или партии всех голосов из какого-либо концерта, а другой певец не знал этого произведения и записывал его нотами с голоса. Возможно, такая форма работы на уроках сольфеджио как музыкальный диктант, возникла из подобного рода упражнений, имевших первоначально практическую необходимость. 

В заключении Главы I рассматриваются дидактические принципы «Идеи грамматики мусикийской»: наглядности, доступности, принцип научности и систематичности, принцип воспитывающего обучения и так далее. 

В Главе II «18 век. Значение партесного и итальянского пения для воспитания музыкального слуха» (§ 1) представлены материалы, содержащие информацию о процессе обучения пению в Придворной певческой капелле, а также Капелле Шереметевых. В Придворном хоре появляется новое деление – на больших (тенористов и басистов) и малых (дискантистов и альтистов) певчих. Обучением малолетних могли заниматься, как и прежде, большие певчие или псаломщики, а также специально вызванные из Украины (Малороссии) учителя. В 30-е гг. певчих начинают набирать в Малороссии, в 1773 г. открываются вокальные классы в Харьковской латинской школе. 

Из документов, сохранившихся с тех времен ясно, что певчие обучались партесному пению. При этом по всей вероятности, певцы одной партии обучали певцов своей же партии. Репетиции происходили как небольшими полными составами, так и по партиям. Также певцы обучались итальянскому пению. Учителями могли быть как отечественные музыканты – Я. Тимченко и В. Пашкевич, так и иностранцы – А. Вакари. По окончании обучения профессионалами становились лишь наиболее способные мальчики, которые переходили в большие певчие или, выучившись играть на каком-либо инструменте, становились придворными музыкантами.

Среди частных хоровых капелл в диссертации выделена капелла графов П.Б. и Н.П. Шереметевых. Известно, что ее певчие обучались в подмосковном имении Кусково и в Петербурге. Учителями в конце 18 в. были С. Дегтярев и Ф. Божко. Иногда певчие Капеллы Шереметева обучались у придворных певчих. В указанный период мы встречаем первые упоминания об обучении сольфеджио. В Шереметевской капелле, в документе, по которому предписывалось «Илье Птишникову ходить в певческую и обучаться у Божкова сольфеджи и певческим концертам»
, а также в Ектеринославской Академии князя Потемкина, куда около 1787 г. «учителем клавесина и сольфеджио» был назначен Филиппо Даль’Окка
. О том, чем именно занимался Даль’Окка, нам неизвестно. Что касается Федора Божко, то он, вероятно, обучал певчих итальянскому пению. 

В §§ 2, 3 и 4 рассмотрены соответственно музыкально-теоретические руководства 18 в.: М. Monteclair. «Nouvelle Méthode pour apprendre la Musique par des demonstration faciles…». Paris, 1709
; Неизвестный автор. «Методический опыт, каким образом можно выучить детей читать музыку столь же легко, как и обыкновенное письмо». Льеж-Москва, 1773; Д. Петрунькевич. «Наставление отрокам, учащимся нотному пению с яснейшим показанием тонов, всему нотному правилу принадлежащих». СПб, 1793. Нами был выполнен частичный перевод руководства Монтеклера, а также его анализ с точки зрения методов обучения, в результате чего мы пришли к следующему выводу: руководство Монтеклера, в котором сведения даны в определенной последовательности, с примерами на каждое теоретическое положение, можно считать своего рода учебником, при помощи которого ученики осваивали основы музыкальной грамоты. В особых случаях, по мнению автора руководства, обучение по «Новому методу…» могло происходить без помощи учителя
. Данный учебник предназначался, вероятно, как для будущих певцов, так и для инструменталистов, поскольку музыкальные примеры, представленные в нем, можно было как петь, так и играть на любом инструменте, о чем пишет сам автор
. Кроме того, будучи двухголосными, эти примеры должны были развивать у учащихся гармонический слух. Для настоящей диссертации особенно важным является тот факт, что Монтеклер предлагает постигать основы музыкального искусства при помощи пения, уделяя с самого начала большое внимание выработке верной певческой интонации у будущих музыкантов. 

Автор «Методического опыта…» также придерживается позиции начального обучения посредством пения. Однако отличительной чертой его метода является предварительное чтение нот с тактированием, после чего ученик мог переходить к пению. Такой способ обучения представляется нам весьма актуальным и для современной музыкальной педагогики.

В пособии Петрунькевича продемонстрированы все основные теоретические положения, относящиеся к основам музыкальной грамоты, а также даны способы их практического применения. Автор, однако, не сопровождает теоретические положения упражнениями, как это делал Монтеклер. Поэтому, вероятно, при обучении по «Наставлению…» учителю необходимо было располагать каким-либо художественным или инструктивным материалом, подобранным или записанным им самостоятельно. Таким материалом могли, в частности, служить трехголосные «штуки» со словами, которые Петрунькевич поместил в конце своего руководства. 

Работа, проделанная Петрунькевичем, отражает, очевидно, те процессы, которые происходили в отечественной музыкальной педагогике на протяжении 18 столетия. В основном, музыканты были знакомы, вероятно, с системой Дилецкого, которая с течением времени, дополнялась сведениями, известными из европейских музыкальных руководств
 или непосредственно от европейских музыкантов. Эти сведения использовались избирательно, в зависимости от педагогического опыта каждого конкретного музыканта.
Руководство Петрунькевича, с одной стороны, подводило итоги в использовании относительной сольмизации в России, а с другой представляло новую теорию (интервальная теория, теория мажорной и минорной гамм), на основе которой будут написаны отечественные руководства 19 в. 

В целом, на основании анализа учебных пособий, а также документальных свидетельств об обучении пению (§ 5), в диссертации сделаны следующие выводы относительно методов обучения пению в 18 в. Русские певчие обучались партесному и итальянскому пению. Обучение партесному пению строилось на основе «мутирующей сольмизации», принципы которой были изложены Н. Дилецким в «Идее грамматики мусикийской», но также дополнялось сведениями об интервалах и строении мажорной и минорной гамм; возможно, в отдельных случаях в обучении применялась «транспонирующая сольмизация». Обучение итальянскому пению в основном происходило, вероятно, практическим путем, а также при помощи иностранных руководств, существовавших лишь в оригинальных версиях. Принципы начального обучения могли соответствовать тем, которые изложены в «Методическом опыте…». При обучении итальянскому пению применялся инструмент – в частности, клавикорд. Во второй половине 18 в. в России были известны все положения современной западноевропейской музыкальной теории. Однако в отечественных руководствах они использовались лишь частично, в соответствии с музыкально-педагогическим опытом русских музыкантов.
В 18 в. в России происходил интенсивный процесс освоения европейской музыкальной теории и педагогический практики. Опыт общения с европейскими музыкантами и изучения музыкально-теоретических руководств оказал огромное воздействие на педагогические установки отечественных музыкантов не только 18, но и 19 столетия. 
Глава III «Развитие отечественной школы воспитания музыкального слуха в первой половине 19 века (1801-1862 годы)» посвящена рассмотрению музыкально-теоретических руководств данного периода: В. Манфредини. «Правила гармонические и мелодические для обучения всей музыке». СПб., 1805; Г.И. Ломакин. «Метода пения, содержащая начала музыки, правила пения, гаммы в разных тонах». СПб., 1837; А.Е. Варламов. «Полная школа пения». М., 1840 (§§ 2-4).

В § 1 на основе архивных документов рассматривается система обучения в Придворной певческой капелле и Капелле Шереметевых. Сохранившиеся материалы дали возможность изучить систему обучения более подробно. Так, удалось выявить информацию, касающуюся приемных требований, целей обучения и условий выпуска, возраста обучающихся, системы экзаменов, предметов обучения, расписания занятий сольным и хоровым пением. В целом, мы получили следующую картину обучения пению в Придворной певческой капелле и Капелле Шереметевых. Воспитание хоровых певцов начиналось в Капеллах до 11-ти лет. Для занятий пением всегда требовались природные способности – голос и слух. Неспособных детей даже не начинали обучать. Кроме этого, для профессионального обучения необходимо было иметь здоровую грудь и хорошее физическое сложение. В Капеллах учили церковному и светскому хоровому пению. 

Помимо чисто хоровых занятий в рассматриваемых учебных заведениях существовали особые занятия, которые соединяли в себе элементы хора, вокала, сольфеджио и теории музыки. Во всех рассмотренных заведениях в первой половине 19 в. обучение велось, вероятно, по системе абсолютной сольмизации. Пение преподавалось не менее трех раз в неделю. При необходимости занятия могли быть и ежедневными. Репетиции в Шереметевской капелле продолжались не более двух часов. В Капеллах малолетние певчие обычно летом выезжали на дачу, где они занимались отдельно от взрослых певчих.

По нашим наблюдениям, в Петербурге первой половины 19 в. существовали три основные традиции преподавания пения: первая - традиция преподавания церковного пения, идущая от Придворной капеллы; вторая – итальянская педагогическая традиция светского пения; третья – авторская педагогическая традиция Г.И. Ломакина
. В каждом учебном заведении эти традиции получали своеобразное преломление. Так, например, в Придворной капелле преподавали в основном ее же выпускники. Из преподавателей, не учившихся в Капелле, можно назвать, например, Д. Рубини, М.И. Глинку, Г.И. Ломакина. В Шереметевской капелле в начале 19 в. присутствовали все три указанные направления, но, в конце концов, центральной фигурой там стал Г.И. Ломакин и, следовательно, работа велась по его методике. 

Что касается деятельности выпускников рассматриваемых заведений, то в Придворной певческой капелле «по спадении с голосов» мальчики занимали должности канцелярских служащих, и лишь небольшая часть из них становилась впоследствии большими певчими, помощниками учителя пения в самой Капелле, или учителями пения в других учебных заведениях. В Капелле же Шереметевых о профессии не было речи, так как певчие были крепостными графов.

В Капелле Шереметевых в начале 19 в. применялось руководство В. Манфредини «Правила гармонические и мелодические для обучения всей музыке» в переводе С.А. Дегтярева. Позже, в то время, когда там преподавал Г.И. Ломакин, он пользовался собственной «Методой пения, содержащей начала музыки, правила пения, гаммы в разных тонах». Принципы «Полной школы пения» А.Е. Варламова, написанной на основе французской вокальной методы, использовались автором во времена его преподавания в Капелле.

Анализ указанных руководств показал, что все они, кроме «Полной школы пения» Варламова, содержат как элементарные теоретические сведения, так и практическую часть. К каждому пункту теоретической части авторы прилагают нотные примеры. Поэтому очевидно, что руководства по обучению пению первой половины 19 в. содержали, как правило, элементарные теоретические сведения, а также рекомендации по их практическому освоению голосом, что является, в частности, задачей современного курса сольфеджио. Вместе с тем, о существовании предмета под названием «сольфеджио» в каком-либо из учебных заведений в исследуемый период нам неизвестно. О том, что понимали под термином «сольфеджио» русские музыканты в первой половине 19 в., мы можем судить из его определения, сделанного Л.А. Снегиревым в «Фортепианной методе» (1840 г.). Текст его показывает, что Снегирев понимал Сольфеджио как упражнения, предназначенные, с одной стороны, для первоначального обучения музыке, а с другой, как приготовительные к пению
.

Уроки, на которых читали с листа, пели гаммы и так далее, то есть делали все то, что в наше время делают на уроках сольфеджио, являлись либо составной частью хоровых занятий, либо занятий по сольному пению. Поэтому сольфеджио в те времена было максимально направлено на практику и лишено схоластических упражнений. Каждое упражнение имело двоякую цель: развитие слуха и развитие голоса. Гаммы пелись для того, «чтобы сравнились регистры», произношение нот должно было подготавливать к четкому произношению текста, и так далее. Навыки «чтения и деления нот» ученики применяли при разучивании сольных и хоровых произведений.

Манфредини и Варламов являлись сторонниками обучения в раннем возрасте – до семи лет. Данные авторы выказывали, однако, озабоченность тем, чтобы первые упражнения не были слишком трудными для учеников и не повредили бы их голосового аппарата.

Авторы всех руководств предполагали освоение одних и тех же элементарных теоретических положений, но, естественно, несколько разными способами. С нашей точки зрения, в отечественной музыкальной педагогике широким распространением пользовались следующие приемы. 

Во-первых, это прием тактирования, о котором пишет Ломакин. (Вероятно, этим же приемом пользовался и Манфредини, хотя он и не упоминает об этом.) Ломакин даже советовал учить чтению «с тактой» отдельно, до того, как ученики приступали к пению. На первом этапе обучения ученики пели ровными долгими длительностями и тактировали. Во-вторых, это сольфеджирование – пение с названием нот. Об этом способе написано во всех рассматриваемых руководствах. В-третьих, это вокализация – пение на гласную. Этот прием также упоминают все авторы. При помощи названных приемов пелись гаммы, упражнения и даже вокализы. Манфредини и Ломакин применяли сольфеджирование и вокализацию последовательно. Варламов, видимо, предполагал их параллельное использование.

По-разному проходило освоение интервалов. Во Франции существовала традиция пропевания всех «диатонических» (то есть по белым клавишам) интервалов с заполнением, о которой упоминает Варламов. В Италии, видимо, такой прием не применялся, однако это не означало отсутствия внимания итальянских педагогов к обучению пению интервалов. Так, Манфредини и Ломакин разделяли интервалы на консонансы и диссонансы и осваивали их отдельно.

Что касается освоения тональностей, то они показаны лишь в пособии Ломакина. Другие авторы не дают подобного рода упражнений. 

Интересными с точки зрения сольфеджио являются и «Необходимые уроки» Ломакина, которые представляют собой своего рода интонируемые упражнения и могли бы, вероятно, использоваться даже современными педагогами. 

С точки зрения большинства авторов рассматриваемых нами руководств инструмент должен был играть вспомогательную роль при обучении пению. Итогом должно было быть умение интонировать без инструмента. Такой точки зрения придерживались Манфредини и Ломакин. Варламов рекомендовал упражнять слух без поддержки инструмента, однако, по всей видимости, он не ставил задачей привить ученикам навыки пения a’cappella. 

Таким образом, в первой половине 19 в. в России применялись французская и итальянская вокальные школы, которые включали в себя не только вокальные упражнения, но и методы развития слуха и обучения элементарной теории музыки. На основе французских и итальянских пособий в России в первой половине 19 в. были созданы оригинальные отечественные руководства, при помощи которых обучались певцы в различных учебных заведениях Санкт-Петербурга и, возможно, других городов.

В Заключении диссертации представлены результаты изучения методов развития музыкального слуха в 17 - первой половине 19 в., подведены итоги исследования исторических условий воспитания певчих, сформулированы особенности их музыкально-теоретической подготовки на протяжении указанного периода. Также в Заключении продемонстрирована возможность применения опыта прошлого в современных условиях.
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� 	В данном случае – из «Клавикордной школы…» Г.С. Лелейна. Об этом пишет И.А. Преснякова: Становление русскоязычной музыкально-теоретической терминологии в отечественных музыкальных руководствах конца 18-первой половины 19 вв. (1773-1862): автореф. дис. … канд. искусствоведения / И.А. Преснякова. – Казань, 2004. – С. 7.


� 	Ниже речь пойдет также о французской вокально-педагогической традиции.


� 	Снегирев, Л.А. Фортепианная метода, составленная по руководству гг. Гуммеля, Гюнтена, Кальбреннера, Мошелеса, Черни, Герца и проч. / Л.А. Снегирев. – СПб.: [Б.и.], 1840. – Т. I. – С. 104.





PAGE  
3

