Обращение к звуковому миру современности 
на начальном этапе обучения сольфеджио

Актуальность заявленной темы не вызывает сомнения. Со стороны прогрессивно мыслящих преподавателей все настоятельнее звучит призыв: «Надо активнее осваивать современность». На сегодняшний день программа сольфеджио для музыкальных школ, сложившаяся в нашей стране еще несколько  десятилетий назад,  явно испытывает кризис. В существующей методической литературе по данной учебной дисциплине, предназначенной для начального этапа обучения,  XX век вообще никак не фигурирует. Практически отсутствует он и в среднем звене. Тому подтверждением являются все тестовые задания по сольфеджио и гармонии для абитуриентов, поступающих на исполнительские факультеты музыкальных вузов.  

Освоение  средств, характеризующих современный музыкальный язык, происходит уже в рамках консерваторских курсов
. Но что делать тем, кто в своем музыкальном образовании останавливается на уровне  колледжа или даже только  школы?  Не сложилось ли отношение к музыкальному языку XX-XXI века  как к некоей области высшей сложности на фоне простой и ясной классической тональности? Не рассматривается ли музыкальный язык современности как группа элементов, освоение которых может осуществляться только как следующий – вузовский – этап расширения языковых средств, аналогично изучению интегралов в математике или же квантовой физики? 
М. В. Карасева, указывая на основные тенденции  преобразования в сфере методики сольфеджио, останавливается и на причинах их «пробуксовывания»: «Среди главных тенденций современной теории музыки, требующих проекции на методику сольфеджио, выделим интегративность и высокую степень технологичности мышления. В методике интегративность отражается прежде всего: в стремлении к созданию неких универсальных или претендующих на них базовых технологий, с выявлением сквозной линии “школа – вуз”, с едиными методами развития музыкального слуха, применимыми к музыкальному материалу, различному по стилю и “дизайну”. В отечественной практике осуществлению такой интеграции мешает деление сольфеджио условно на “догармонический” (школа) и “пригармонический” этапы (училище — вуз), а также на “классический” и ”новоинтонационный” этапы (выд. нами — А. Г.)”
. Нам представляется, что диагноз болезни нынешней системы сольфеджио  поставлен весьма точно. Теперь появляется вопрос «Что делать?».
Обратимся к художественному опыту композиторов, писавших музыку для детей. И. Бах, Р. Шуман, П. И. Чайковский, С. С. Прокофьев, Д. Д. Шостакович, Б. Барток, И. Ф. Стравинский, А. Г. Шнитке, В. А. Гаврилин не ошибались: в музыке, адресованной детям, они использовали музыкальный язык, соответствующий конкретному историческому времени. Для каждого из перечисленных композиторов при выборе языковых средств не возникает  существенного различия  между детской музыкой и музыкой для взрослых. Для стиля П. И. Чайковского показательны как симфонии, так и его «Детский альбом».
Проблема взаимодействия старого и нового, классического и современного, имеет не только методический аспект — как соединять и соединять ли вообще, но и аспект социально-воспитательный. И. Cтравинский, останавливаясь на проблемах исполнительства, пишет: «…невозможно полностью охватить искусство эпохи предшествующей, раскрыть его смысл, таящийся под устаревшею внешностью, и понять язык, на котором уже больше не говорят, если человек этот не имеет ясного и живого ощущения современности и сознательно не участвует в окружающей его жизни <…> Вот почему я считаю, что, даже с точки зрения педагогической, было бы благоразумнее начинать всякое обучение с современности [выд. нами – А. Г.] и лишь после этого возвращаться к истокам истории»
.

Обращение к звуковому миру современности, тем более на начальном этапе обучения, требует коренного пересмотра не только методических аспектов, призванных отразить суть сольфеджио как учебной дисциплины, но и собственно методологических основ сольфеджио, касающихся его глубинных показателей как науки о воспитании человека.

Метод последовательного изучения классических средств, а затем средств нашей эпохи устарел. Остаточный принцип использования учебных часов всегда срабатывает отрицательно. Реальная практика показывает, что в среднем звене обучения часто не хватает времени  даже на изучение классики, а до современных средств, тем более, «руки не доходят». Этот метод заключает в себе негативный аспект и по другой причине: он формирует в сознании учащихся отношение к современному звуковому миру как к чему-то обособленному, иначе построенному и, оттого, отчужденному.
Интеграции  «классика — XX век» мешают причины и более существенные. Мажоро-минорная система, составляющая основу учебного предмета сольфеджио в музыкальной школе, в том виде, в каком она преподносится, имеет обобщенно-унифицированный, «стертый» вид, не способствующий пробуждению истинного творческого импульса. Освоение теории классической тональности (уже стало притчей во языцех то, что сольфеджио превратилось  в озвучивание теории) происходит в условиях значительной оторванности от художественной практики. Более того: учебная интерпретация мажоро-минорной системы далека от ее истинной формы бытия, так как классическая тональность утратила самое главное – свою гармоническую сущность. До сих пор тоникой классической тональности считается только I ступень, а не гармонический элемент, представленный трезвучием! Если мелодия заканчивается на III ступени, например, в песне «Савка и Гришка сделали дуду», то это определяется как окончание «не на тонике». Использование тонической квинты в сопровождении рассматривается как «объединение тоники и доминанты». Широкое распространение получило задание «найди аккорд в мелодии», где имеется в виду ход мелодии по звукам аккорда. Если же мелодия идет по секундам, поступенно, то ее гармоническая основа уже не рассматривается. В арии Фигаро «Мальчик резвый, кудрявый, влюбленный» на слова «Не довольно ль вертеться, крутиться» предлагается найти трезвучие, секстаккорд и квартсекстаккорд, но  учащимся не объясняется, что в данный момент образуется гармоническая зона тонического трезвучия, которое получает в мелодии разные позиционные формы
. Недостаточная научная база при изучении тональности, а также лада, гармонии, мелодии, аккорда, метра, ритма, тембра становится для преподавательских кадров существенной помехой при обращении к современным музыкальным средствам
.

Важнейшей  методологической составляющей обновленного содержания предмета сольфеджио должен стать системный подход. Необходимо постоянно, в любом задании учитывать  взаимодействие всех параметров музыкального языка – мелодии, гармонии, тембра, ритма, метра, артикуляции, динамики, тональности, лада, фактуры. Активное осмысление взаимосвязи всех параметров может осуществляться только в условиях достигнутой интонационной направленности или «интонационного прогноза». Не следует рассматривать творческие задания, предлагаемые обычно на сольфеджио, как нечто отдельное от других форм работы. Живым творческим дыханием должны быть согреты все виды деятельности на сольфеджио, тем более в музыкальной школе, где ребенок по-настоящему радуется каждой встрече с преподавателем и постоянно находится «с музой в душе»
.

Давно уже признано, что метод сравнения обладает огромной силой. Освоение классических и современных средств в условиях «контрапунктического многоголосия» приводит к гораздо более эффективным результатам их изучения, так как оно осуществляется рельефно и,  главное, намного эмоциональнее, нежели изучение, например, только традиционных аккордов терцового строения.
Системный подход к музыкальному языку требует иного порядка включения учебного материала: не линейного, пошагового движения, а объемного («круглого», — по терминологии П. Флоренского), позволяющего заложить алгоритмы сразу всех параметров. Такой подход позволяет в будущем вводить новые элемент внутри каждого алгоритма
. Благодаря системному подходу   обеспечивается  высокая степень персонализации обучения, так как учащемуся предоставляется право самостоятельного выбора. Ученик сам выбирает звуковысотность (тональность), форму выполнения задания, сюжет для той или иной композиции и т.д.
 

Сольфеджио — уникальная по своим разнообразным возможностям учебная дисциплина. На его уроках можно петь, слушать, писать в тетради, писать на доске, рисовать, играть на фортепиано или другом музыкальном инструменте, но главное, в условиях группы можно музицировать! Коллективное музицирование – вот что должно стать непременной составляющей уроков сольфеджио в ХХI веке. Под  музицированием следует понимать такую ситуацию, при которой сочетаются заданные постоянные формы с формами, спонтанно возникающими. По-видимому, не надо объяснять, что музицирование является активным и естественным проявлением свободного творческого духа. Оно необходимо как хлеб насущный для людей любого возраста и особенно для детей, которые сегодня лишены возможности выявлять себя в коллективе через танец, пение, игру. Дети ищут общения в школе, на улице, в интернете, но редко когда это общение позволяет им развиваться творчески. Они могут находить себя, музицируя на уроках сольфеджио в условиях общения со своими сверстниками. Обращение к выразительным средствам современности позволяет музицировать с наибольшим успехом. Уже на первых уроках сольфеджио в форме музицирования можно осваивать разные гармонические комбинации, тембровое богатство различных регистров фортепиано, разнообразные ритмические фигуры и т. д. 

При всем многообразии течений, тенденций, философских установок, свойственных веку минувшему, следует выделить приоритеты среди компонентов музыкального языка. Это тембр, индивидуальность гармонических и тональных структур, активное сопряжение двух видов развития — остинатности и вариативности. На эти характеристики надо обратить особое внимание, так как они коренным образом отличаются от ведущих показателей классической эпохи. Вспомним, что мажоро-минорная тональная система, отличающаяся жесткой связкой ладовых функций и соответствующего им звукоряда, обусловила основной принцип развития — изложение исходного материала в иной тональности. Такой принцип выступает яркой альтернативой как к предыдущим историческим периодам  – эпохе Барокко и, тем более, к эпохе Строгого стиля, так и к эпохе ХХ века, для которых, наоборот, показательными являются  константный мелодический материал и максимально подвижная звуковая аура вокруг него. Если для классицизма нормой считается гармоническое соответствие горизонтали и вертикали, то в современной музыке можно встретиться с ситуацией непредсказуемости гармонического оформления той или иной мелодии. Современность предлагает нашему молодому поколению свободу выбора и живую реакцию на собственно  звучание, отличающееся всегда своей индивидуальностью. Задача педагогов — подарить  возможность детям погружаться  в разнообразный мир, представленный не только в интернете или мобильных телефонах. Многогранность современной музыки всегда  полна самых неожиданных красок, тембров, ритмов, различных форм организации звукового пространства. 

Принцип изложения музыкального материала в другой тональности приобрел в методике сольфеджио свою негативную функцию. Традиционная форма задания на сольфеджио «сыграй (спой) данную мелодию (цифровку и т. д.) в другой тональности»  привела к обесцениванию тембра, характера звучания каждой из тональностей
. Семантика тональности практически не рассматривается в музыкальной школе. Индивидуальный же выбор колорита звучания при обращении к современным формам организации звуковой материи позволяет воспитать активное отношение к одному из важнейших параметров музыки — характеру ее звучания, ее тембру.
На первых порах в качестве музыкального материала удобнее всего использовать народные песни разных национальных культур, не связанные с мажоро-минорной системой и характеризующиеся малообъемным звукорядом. Мелодии монодийного характера допускают сам факт их гармонической обработки, вариативность которой бесконечна. Удобной формой музицирования на данную мелодию становится многократное исполнение мелодии голосом в условиях меняющегося инструментального декора.

Обратимся к  чешской песне «У осины влез на кочку» (пр.1).
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Эта песня — исключительный пример того, как в самых незатейливых мелодических интонациях постепенно рождается красота мажорного трезвучия.  Мелодия предназначена для пения  каноном на четыре голоса. Но петь каноном малышам сразу сложно. Лучше использовать  эту мелодию для обычного одноголосного пения с аккомпанементом. В роли гармонической основы используется единственная квинта – тоническая, но зато она получает много вариантов регистрового воплощения. Ее надо играть тихо, на педали, встраиваясь в пульс мелодии. Играющий на фортепиано решает все исполнительские проблемы, связанные с аккомпанированием. 
Разучиванию этой песни обязательно предшествует изучение всех регистров, представленных фортепианной клавиатурой. Их семь, и дети называют их так, как находят: средние звуки октавы до
, звуки выше средних и  ниже средних октавы до, высокие звуки и низкие звуки октавы до, самые высокие и самые низкие звуки октавы до. В зависимости от исполнительских возможностей учащихся (часто бывает так, что дети, обучающиеся игре на скрипке или флейте, с фортепиано знакомятся только на сольфеджио) можно предложить играть квинту сначала одной рукой — левой, затем двумя, — с заданием самостоятельно выбрать контрастные регистры. Постепенно, совместными усилиями группы рождаются все новые и новые варианты, так как  учащийся не должен  повторять вариант, уже ранее найденный. Прием постоянного варьирования  при очередном   воспроизведении песни можно рассматривать как  основополагающий для системы музицирования.

На основе этой песни закладывается фундамент представлений о семантике тональности: на выбор даются две тональности — D-dur и C-dur. Обычно дети единогласно приходят к выводу, что песенка про колокольчик ярче, звонче, светлее звучит в тональности D-dur.
В дальнейшем, когда дети уже умеют интонационно грамотно воспроизводить тоническую квинту, появляется возможность снова вернуться к этой песне и подключить многоголосие в виде дополнительно звучащей V ступени (на слова «динь-дон») или I ступени  наверху.    
Другой пример — песенка «Дождик, дождик» (пр. 2 а) – позволяет создавать гармоническую ауру благодаря разным квинтам. Их поиск определяется очень просто: каждая из двух ступеней мелодии рассматривается как основанием квинты, так и ее вершиной. В примере 2 а приводятся четыре варианта квинт. Латинская буква обозначает имя квинты по ее нижнему тону. Выбранный  гармонический элемент остинатно звучит  на протяжении всей песенки с повтором в каждом такте.  Квинты исполняются как левой рукой в нижнем регистре, так и с добавлением правой руки в верхнем регистре фортепиано. Напоминаем, что основной формой реализации песни является воспроизведение мелодии голосом (сольно или группой), без ее дублирования на фортепиано, с инструментальным сопровождением, которое играется либо самим поющим либо другими учащимися
. 
Пр. 2 а
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Комбинаторика найденных четырех квинт – следующий этап творческих поисков. Можно предложить детям самим выбрать разные варианты последовательности квинт, например, «A – G- D –C» или в обратном порядке: «С – D – G – A». Привлекательна и другая закономерность – ротационного порядка: «G – D – C – A» (соответственно, и ракоходное движение на данный ряд). В примере 2 б приводится последовательность квинт, образованная двумя секундовыми ячейками прямого и обратного движения. Проведение всех четырех квинт с их последующим повторением происходит в рамках двухтактных фраз мелодии.

Пр. 2 б

Музицирование на основе четырех квинт имеет бесчисленное количество вариантов, ведь играть можно как последовательно, так и вместе. Одновременное звучание нескольких  квинт обуславливает  использование четырехручного исполнения (попутно на уроках сольфеджио решаются  проблемы совместного инструментального музицирования). В  момент игры со стороны детей всегда возникают неожиданные предложения: «А  можно, чтобы тот, кто отвечает за верхний регистр,  будет играть  две квинты снизу вверх, а другой, который «сидит на басах»,   будет играть свои две квинты сверху вниз, да еще и вместе?». В результате: поем, играем и сочиняем, вслушиваемся, оцениваем и выбираем. Один из вариантов поисков в данном направлении представлен в примере 2 в. Обратим также внимание на то, что верхний ряд квинт может стать нижним, а нижний, соответственно, - верхним.

Пр. 2 в

Эту замечательную мелодию (в тексте моделируется обращение, скрытый диалог) хочется петь долго и душевно. Словами песни определяется и характер исполнения на фортепиано. Поэтическую идею обращения можно усилить проведением мелодии в нижнюю или верхнюю кварту. Возникающие всевозможные политональные комбинации только укрепляют детские голоса: они раз от разу звучат все звонче и смелее. В примерах 2 г и  2 д указываются возможные  варианты гармонического сопровождения при квартовом воспроизведении мелодии.
Пр. 2 г
Пр. 2 д

Песенка «Уж как шла лиса по травке» (пр. 3) методически идет в паре с предыдущей мелодией и предполагает те же приемы выбора квинты для сопровождения. Однако другой характер текста обуславливает иные ритмы, а также иные артикуляционные и динамические решения.
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Танцевальный характер мелодии французского канона (пр. 4)  требует быстрого темпа исполнения. Кроме обычной тонической квинты, звучащей в нижнем регистре в качестве гармонического фундамента, в верхнем регистре стоит добавить тематическую гармонию, т. е. аккорды любой структуры, в состав которых входят звуки только данного напева. Чтобы избежать традиционных звучаний, лучше избавиться от третьей ступени квинтовой зоны Фа мажора.  Оставшиеся же ступени (I, II, IV, V) можно комбинировать, образуя секунды, септимы, кварты, с их дублированием,  в различных ритмах. Наконец-то появляется настоящая возможность сочинить аккорд!
Пр. 4
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Мажорная терция, лежащая в основе русской песни «Ой, звоны»,  обуславливает новые подходы в инструментальной аранжировке (пр. 5). 
Пр. 5
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Симметрия целотоновости, заложенная в трех ступенях данной песни, «диктует»  продолжение этого принципа в сопровождении. К черным клавишам, которые становятся  кластерным источником колокольности, стоит добавить целотоновость на белых клавишах. Ритм смены гармонических интонаций, их позиционность остаются в зоне наибольшей исполнительской мобильности.

Терцовая попевка песни позволяет эксперименты и с квинтами, соотносящимися между собой по терциям. Квинты фа диез, ре диез, си, соль диез объединяются под знаком изменения гармонической функции фа диеза – от основного тона до септового. В аудиозаписи  можно было бы услышать, как детские голоса с каждым новым звучанием песни приобретают силу, энергию, мощь. Какие бы ни возникали политональные взаимодействия между сопровождением и сольной мелодией, учащийся твердо, без напоминания вступает в своей тональности, в своей звуковысотной зоне, которая гораздо лучше запоминается в условиях  рельефного противопоставления, нежели в условиях бесконфликтного существования одной, классически организованной тональности.

Песня «Идет Матушка-весна» (пр. 6) может прозвучать во всех вариантах, описанных выше. Однако благодаря протяженности мелодии выдвигается проблема не только выбора тех или иных средств, а еще и их распределения в композиции. Например, от остинатно звучащей той или иной квинты к новым квинтовым звуковысотностям, от оголенного остова квинты к его постепенному заполнению, от низкого регистра к завоеванию других регистровых красок, от крупных ритмических длительностей к более мелким и т. д.[image: image6.png]Pycexas
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К музицированию постепенно добавляются формы работы, связанные с сочинением не только сопровождения, но и самой мелодии. Детские прибаутки легко ложатся на любые звукоряды, на любое количество ступеней, на аккорды любой структуры (вспомним художественный опыт Стравинского или Бартока). Слуховой опыт, композиторский поиск совмещаются с анализом различной музыки ХХ века. Сочинение на один звук ля в первом номере из сюиты «Musica ricercata» Лигети или электронная композиция «Поток» Шнитке на один звук до  в их сравнении потребуют от учащихся ответить на вопрос «что же является источником развития в том и другом случае». Сравнение примеров из музыки Прокофьева и Бартока позволяет ответить на вопрос «какое место в композиции занимает симметрия». Можно сочинить эскиз на обертоновый ряд, на серию, — причем, в ее всех четырех модификациях, — на разные метрические системы. Можно сочинять и по рисунку. Только надо обязательно находить аналог того или иного явления в реальном композиторском мире, слушать, анализировать, приходить к определенным выводам.
В заключение необходимо отметить, что благодаря близкому знакомству с современными музыкальными реалиями, особенности которых выступают в весьма рельефной форме, впоследствии открываются истинная глубина и эстетическая ценность художественных завоеваний предшествующих эпох, включая заново услышанную классику, расшифрованную романтику и неизведанный мир старинной музыки.
� Напомним, что согласно утвержденным учебным планам для консерваторий сольфеджио как учебная дисциплина  на фортепианном факультете и струнном отделении оркестрового факультета отсутствует, в связи с чем слуховое освоение музыкальных средств для студентов данных специальностей останавливается где-то на уровне второй степени классического родства тональностей. 


�.М. В. Карасева. Русское сольфеджио эпохи постмодерна, или постмодерн в зеркале методики //SATOR TENET OPERA ROTAS. Юрий Николаевич Холопов и его научная школа. М., 2003. С. 334.


� И. Стравинский. Хроника. Поэтика. М., 2004. С. 61.


� Опишем дословно сцену, состоявшуюся на вступительном экзамене по сольфеджио. Малышу семи лет преподаватель предлагает послушать песенку «Тень-тень, потетень», которая начинается с пятой ступени и двигается по звукам тоники вниз. Экзаменующий играет предварительно  в качестве настройки до мажорное трезвучие, а затем играет и саму песенку. Далее он задает вопрос: «С чего начинается песенка?». Ребенок отвечает: «С тоники». «Нет, - говорит преподаватель, - ты послушай внимательно!» После многократного повторения задания  в течение 10 минут (ребенок за это время из розовощекого стал зелено-сиреневым)  преподаватель, которому далеко за пятьдесят, наконец, произносит вслух правильньй ответ: «С доминанты». 


� Автором данной статьи ранее уже неоднократно рассматривались вопросы методики преподавания теоретических дисциплин в аспекте обнаружения ее «больных» мест и поисков позитивного выхода из кризиса. См.: Об интонационном прогнозе (2007); Новое о старом: гармония на уроках сольфеджио в музыкальной школе (2008); Поиски новых путей: начало творчества (2008); Основные проблемы современного музыкального образования или «семь смертных грехов» педагогической практики (2009); Основы анализа музыкального текста: что должен сделать исполнитель в первую очередь (2011); Сравнительный анализ как метод формирования художественного мышления современного музыканта-исполнителя (2011). 





� Так называется книга норвежского писателя Юн-Руара Бьеркволла. В ней автор с необычайной заинтересованностью и чуткостью рассматривает проблему «… творческого потенциала человека от рождения до смерти, того самого творческого потенциала, который служит основой для общения, для полноценной реализации человеческой жизни» (Ю. –Р. Бьеркволл. С музой в душе: ребенок и песня, игра и обучение на всех этапах жизни. СПб., Русско-балтийский информационный центр «БЛИЦ», 2001. С. 5).


� Простой пример: уже в первый год можно изучить все квинты – играть их и называть: например, квинта ля или квинта фа диез. А в третьем классе можно оформить тетрадку под названием «тональный справочник», где вместо алфавита, предназначенного для записи телефонов,  на страницах указываются все реальные тональности (28, включая es-moll и  dis-moll). Постепенно в этот справочник каждый записывает свои, именно ему известные примеры  произведений тех или иных авторов в соответствующих тональностях.


� Опять же приведем простой пример: предлагается играть гармонический аккомпанемент в разных вариантах на выбор – квинтами, трезвучиями, одними басами, двумя руками, воспроизводящими формулу «бас – аккорд». Каждый учащийся сам выбирает то, что он хочет и то, что он может.


� Учебные пособия по сольфеджио пестрят  такими «шедеврами» как изложением фа минорного музыкального момента Шуберта в си миноре, Ре мажорной темы радости из финала IX симфонии Бетховена в Фа мажоре, побочной темы Ля мажорного концерта для фортепиано с оркестром Моцарта в Фа мажоре.


� В методических целях представляется целесообразным использование не традиционных названий октав (первая, вторая, третья,…малая, большая..), а названий, связанных   с высотными характеристиками всех октав до по отношению к центральной, т. е., средней октаве.  В то же время сохраняется общепринятый высотный ориентир от звука до.








� Игра на фортепиано  мелодии и гармонической основы одним учащимся и. тем более, вокальное исполнение им же мелодии песни (со словами или с названием нот) – это самостоятельная форма работы на сольфеджио, требующая со стороны преподавателя особого внимания. 





