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Методы развития музыкальной памяти у обучающихся 

 

В процессе педагогической работы педагог встречается с неспособностью обучающих-

ся быстро, прочно запомнить и воспроизвести музыкальный материал. Память нуждается 

в непрерывной тренировке. В статье собран опыт выдающихся музыкантов – педагогов, 

которые дают эффективные рекомендации по решению этой проблемы. 

Проблема памяти – одна из важных в психологии и музыкальной педагогике. Хо-

рошая музыкальная память – это быстрое запоминание музыкального произведения, его 

прочное сохранение и максимально точное воспроизведение даже спустя длительный срок 

после выучивания. Часто в процессе педагогической работы педагог встречается с неспо-

собностью обучающихся быстро, прочно запомнить и воспроизвести музыкальный мате-

риал. Поэтому память нуждается в непрерывной тренировке. Тот, кто не занимается раз-

витием этой способности и медленно выучивает новые пьесы, то ему грозит забывание 

нотного текста в концертных выступлениях на сцене. 

Поэтому возникает необходимость в развитии быстрого запоминания музыкально-

го произведения у обучающихся. В рамках данной статьи будут решаться две задачи: с 

одной стороны, рассмотрим основные виды музыкальной памяти, а с другой стороны, бу-

дут представлены методы развития музыкальной памяти у обучающихся. 

Прежде, чем приступить к рассмотрению методов эффективного запоминания, не-

обходимо рассмотреть основные виды музыкальной памяти. 

Исполнитель в своей практической деятельности опирается на различные виды па-

мяти: слухообразную (которая лежит в основе успешной деятельности в любой области 

музыкального искусства), эмоциональную, конструктивно – логическую (связанную с по-

ниманием содержания музыкального произведения), двигательно – моторную (особенно 

важную для исполнителя – инструменталиста), зрительную (задействованную на этапе ра-

зучивания произведения). При этом названные виды памяти могут выступать в самых раз-

нообразных индивидуальных сочетаниях и комбинациях, исходя из собственных, прису-

щих данному индивидууму, типологических характеристик. При разучивании нотного 
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текста здесь должна выступать слухообразная память, поскольку музыка – искусство слу-

ховых впечатлений и образных восприятий. 

По мнению А. Д. Алексеева, необходимо, «чтобы у музыканта были развиты по 

крайней мере три вида памяти – слуховая, служащая основой для успешной работы в лю-

бой области музыкального искусства, логическая – связанная с пониманием содержания 

произведения, закономерностей развития мысли композитора и двигательная – крайне 

важная для исполнителя-инструменталиста».[1] 

Этой точки зрения придерживался С. И. Савшинский, который считал, что «память 

пианиста комплексная – она и слуховая, и зрительная, и мышечно-игровая». [6] 

Л. Маккиннон также считает, что музыкальной памяти как какого-то особого вида 

памяти не существует. Она выделяет следующие виды памяти: слуховая, зрительная, так-

тильная и мускульная. То, что обычно понимается под музыкальной памятью, в действи-

тельности представляет собой сотрудничество различных видов памяти, которыми обла-

дает каждый нормальный человек, – это память уха, глаза, прикосновения и движения. [3] 

К настоящему времени в теории музыкального исполнительства утвердилась точка 

зрения, согласно которой наиболее надежной формой исполнительской памяти является 

единство слуховых и моторных компонентов. 

Американский психологГ. Уиппл сравнивая свои результаты экспериментов при-

шел к выводу, что «метод, в котором использовались периоды аналитического изучения 

до непосредственной практической работы за инструментом, показал значительное пре-

восходство перед методом, в котором период аналитического изучения был опущен». [4] 

Безусловное предпочтение сознательной мыслительной работе в процессе заучива-

ния музыкального произведения проходит красной нитью во всех современных методиче-

ских рекомендациях. Аналогичной точке зрения на рассматриваемую проблему придер-

живался А. Корто. Он отмечал, что работа над запоминанием должна быть целиком ра-

зумной и облегчаться вспомогательными моментами в соответствии с характерными осо-

бенностями произведения, его строением и выразительными средствами. [2] 

 Важность аналитического подхода к работе  над художественным образом подчер-

кивается и в работах отечественных музыкантов-педагогов. Показательно в этом отноше-

нии следующее высказывание С.Е. Фейнберга: «Музыке, прежде всего, свойственна логи-

ка. Как бы мы не определяли музыку, мы всегда найдем в ней последовательность глубоко 

обусловленных звучаний». [2] 



 

3 

 

 В современной психологии действия по запоминанию текста делятся на три груп-

пы: смысловая группировка, выявление смысловых опорных пунктов и процессы соотне-

сения. В соответствии с этими принципами в работе В. И. Муцмахера «Совершенствова-

ние музыкальной памяти в процессе обучения игре на фортепиано» были разработаны 

приемы работы по заучиванию музыкального произведения наизусть. 

Смысловая группировка. Сущность приема заключается в делении произведения на 

отдельные фрагменты, эпизоды, каждый из которых представляет собой логически завер-

шенную смысловую единицу музыкального материала. 

Использование приема смысловой группировки оправдывает себя на начальных 

этапах разучивания вещи. После того, как она уже выучена, следует обращать внимание в 

первую очередь на передачу целостного художественного образа произведения. [3] 

И. Гофман предложил следующие способы работы над произведением. 

1. Работа с текстом произведения без инструмента. Процесс ознакомления и пер-

вичное заучивание произведения осуществляется на основе внимательного изучения нот-

ного текста и представления звучания при помощи внутреннего слуха. 

2. Работа с текстом произведения за инструментом. Произведение проигрывается в 

нужном темпе; при этом можно не заботиться о точности исполнения. После первого оз-

накомления начинается детальная проработка произведения – вычленяются смысловые 

опорные пункты, выявляются трудные места, выставляется удобная аппликатура, в мед-

ленном темпе осваиваются непривычные исполнительские движения, осуществляется раз-

витие художественного образа. 

3. Работа над произведением без текста (игра наизусть). Большую помощь в запо-

минании оказывают и ассоциации, к которым прибегает исполнитель для нахождения 

большей выразительности исполнения. Соединение слышимых звуков с внемузыкальны-

ми образами и представлениями, имеющими сходную поэтическую основу, пробуждает 

эмоциональную память. Произведение, выученное таким методом, при котором содержа-

ние музыки увязывается с широким спектром ассоциаций, будет не только более вырази-

тельно исполнено, но и более прочно усвоено. 

4. Работа без инструмента и без нот. Это – наиболее трудный способ работы над 

произведением. Тем не менее, чередуя мысленные проигрывания произведения без инст-

румента с реальной игрой на инструменте, учащийся может добиться предельно прочного 

запоминания произведения[5]. 
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Подводя итог, нужно сказать, что работая над развитием всех компонентов музы-

кальной памяти, следует непременно учитывать индивидуальные особенности музыкаль-

ной памяти каждого исполнителя, использовать и развивать те положительные качества, 

которые характерны для его музыкальной памяти. Выбор учебного метода должен соот-

ветствовать возрасту и типу памяти обучающегося, а также характеру разучиваемой пье-

сы. Всякое усилие, направленное на запоминание, должно сочетаться с усилием, направ-

ленным на улучшение качества игры. 
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