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ПРОФЕССИОНАЛЬНАЯ 
ПСИХОЛОГИЯ

Интермодальный сИнтез И методы 
Идеомоторной тренИровкИ в музыкально-
ИсполнИтельской деятельностИ

а.м. Федорова-Гальберштам

“То обстоятельство, что музыка оживает 
только через звук и воспринимается слухом, от-
нюдь не означает, что музыкальный опыт сводим 
к слуховому. Напротив, этот опыт универсален, по-
тому что он вовлекает всего человека  и «говорит» 
на языках всех сфер его чувственного восприятия, 
ума, души и духа».

(Г. Орлов1)

1 Орлов Г. Древо музыки. Вашингтон-СПб.: Н.А. Frager & 
Со, Советский композитор, 1992. С. 3.

Музыкально-исполнительская деятельность по 
праву относится к однои�  из самых сложных профес-
сиональных творческих сфер, предъявляющих чрез-
вычаи� но высокие требования к развитию огромного 
комплекса общих и специальных способностеи� . При-
чем, исходные психофизические данные не опреде-
ляют полностью успешность профессионального 
развития музыканта. Благодаря раннеи�  професси-
онализации в этои�  области, уже к старшим классам 
музыкальных школ (12-13 лет) будущие музыкан-
ты накапливают большои�  спектр очень сложных и 

Аннотация. Предметом исследования в данной статье выступают процессы интермодального синтеза в 
профессиональной деятельности музыканта-исполнителя. В ходе профессионального обучения музыканты 
накапливают большой спектр сложных и тонких психологических навыков, относимых нами к основным про-
фессиональным ресурсам музыкально-исполнительской деятельности. Это, прежде всего, интермодальные 
связи: зрительно-двигательные, слухо-двигательные, зрительно-слуховые. Именно от уровня их развития, на 
наш взгляд, зависит успешное формирование профессионализма и творческой индивидуальности музыканта. 
Под основными ресурсами мы подразумеваем сложно организованную систему профессиональной рефлексии 
музыканта, а также процессы идеомоторики и интермодального синтеза, как базовые механизмы создания 
целостного музыкального опыта музыканта, и на его основе – художественного образа произведения. Дан-
ное исследование опирается на системную методологию, обладающую наибольшей универсальностью в рас-
смотрении сложных предметных полей. Изучая феномены и закономерности музыкально-исполнительского 
творчества, мы обращаемся к сложнейшей, многоуровневой и многокомпонентной структуре деятельно-
сти. Также значимым для данной работы является методологический принцип холизма, или целостности. 
Говоря о полимодальности, синестезийности музыкального сознания, мы базируемся на идее об изначальной 
целостности образа мира в сознании человека. Научная новизна данной работы содержится в положениях 
об интермодальном синтезе как базовом психологическом ресурсе музыкально-исполнительской деятельно-
сти. Новым ракурсом является рассмотрение сложно организованной системы профессиональной рефлексии 
музыканта в контексте интермодальных связей и идеомоторной тренировки. В ходе исследования сформу-
лирован вывод о наибольшей важности формирования слухо-двигательных связей и продуктивных слуховых 
представлений музыканта. Также показана взаимосвязь между степенью развития идеомоторных навыков, 
операционального уровня профессиональной рефлексии и возможностями создания целостного музыкально-
го образа произведения.
Ключевые слова: интермодальный синтез, идеомоторика, музыкально-исполнительская деятельность, 
синестезия, рефлексия, музыкальное сознание, целостный образ, профессионализм, навыки, слуховые пред-
ставления.
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идееи�  о том, что музыкальное сознание в корне 
полимодально, поскольку затрагивает и с необхо-
димостью включает не только слуховои� , но и зри-
тельныи� , и двигательно-телесныи� , и тактильныи� , 
и даже вкусовои�  и обонятельныи�  опыт человече-
ства. Давно известно, что восприятие ритма в кор-
не телесно, в теории музыки и педагогике давно 
укоренились такие метафоры, как «пряная гармо-
ния», «вкусныи�  аккорд», и т.д. Благодаря распро-
страненным биографическим данным многих ком-
позиторов и исполнителеи� , мы осведомлены о том, 
что зрительные, словесные, двигательные и пр. об-
разы, а, точнее, элементы целостного художествен-
ного образа, выступали наравне с музыкальным, а 
зачастую, и предшествовали ему и предопределя-
ли его. Видимо, говоря о полимодальности, синесте-
зии� ности художественного, и, уже – музыкального 
сознания, мы должны базироваться на идее об из-
начальнои�  целостности образа мира в сознании 
человека. Как упоминается в уже цитированнои�  ра-
боте М.Л. Заи� цевои� , представление о целостности 
и обобщенном полимодальном характере «образа 
мира», декларируемое в работах А.Н. Леонтьева, 
формируется за счет механизма синестезии. Высо-
кии�  уровень методологических обобщении�  в дан-
нои�  предметнои�  сфере, на наш взгляд, неизбежен, 
поскольку, обсуждая феномены и закономерности 
музыкально-исполнительского творчества, мы об-
ращаемся к сложнеи� шеи� , многоуровневои�  и много-
компонентнои�  структуре деятельности. По мнению 
многих исследователеи� , наибольшеи�  универсально-
стью в рассмотрении подобных предметных полеи�  
обладает системная методология и методология хо-
лизма, или целостности.

Методологические концепции, строящиеся на 
принципах холизма, с неизбежностью приводят нас 
к идее первоначальнои�  целостности человеческого 
сознания, а также и художественного, музыкально-
го опыта, как его производных. «Полимодальность 
и интермодальность эмоционально-перцептивнои�  
сферы – эта характеристика синестезии� ности худо-
жественного сознания связана не только с наличием 
психосемантического эквивалента сенсорнои�  ин-
формации или переносом качества впечатлении� , по-
лучаемых одним анализатором, на другие, но прежде 
всего с целостностью самои�  структуры сознания»4.

Возвращаясь к механизмам интермодального 
синтеза в профессиональнои�  деятельности музы-
канта-исполнителя, хочется отметить ведущую 

4 Там же. С. 14.

тонких психологических навыков, относимых нами 
к основным профессиональным ресурсам музыкаль-
но-исполнительскои�  деятельности. Среди таких, по-
вседневных для музыканта-исполнителя, но совсем 
не очевидных для внешнего наблюдателя, навыков, в 
первую очередь стоит указать интермодальные свя-
зи: зрительно-двигательные, слухо-двигательные, 
зрительно-слуховые. Именно от уровня их развития, 
на наш взгляд, зависит успешное формирование про-
фессионализма и творческои�  личности музыканта. 
Под основными ресурсами мы подразумеваем слож-
но организованную систему профессиональнои�  реф-
лексии музыканта, а также процессы идеомоторики 
и интермодального синтеза, как базовые механизмы 
создания целостного музыкального опыта музыкан-
та, и на его основе – художественного образа произ-
ведения. Вне такого целостного, синестетического, 
по сути, музыкального опыта в деятельности испол-
нителя, невозможна и трансляция художественного 
смысла слушателю.

Указания на синестетичность музыкального 
переживания, музыкального образа, сознания и 
опыта, мы находим во многих работах музыковедов, 
психологов и философов. Например, в знаменитои�  
работе «Древо музыки», из которои�  взят эпиграф к 
даннои�  статье, музыковед и философ Генрих Орлов 
пишет: «Вне опыта нет музыки. Только в опыте она 
становится реальностью, обретает существование и 
раскрывается как особыи�  мир смыслов, измерении� , 
логики. Музыкальныи�  опыт субъективен и конкре-
тен – в каждое мгновение он искрится созвездиями 
беглых ощущении� , синестезии� , эмоции� , образов, 
мыслеи� . Все это не только накапливается, но и не-
прерывно взаимодеи� ствует друг с другом»2.

Емкии�  и фундаментально-исчерпывающии�  об-
зор взаимосвязеи�  изучения синестезии и проблем 
художественного сознания дан в первои�  главе док-
торского диссертационного исследования Мари-
ны Леонидовны Заи� цевои�  «Синестезии� ность как 
системное свои� ство художественного сознания». 
Приступая к его изложению, автор констатирует: 
«Однои�  из наиболее актуальных проблем, стоящеи�  
перед современнои�  теориеи�  искусства и требу-
ющеи�  междисциплинарного изучения и обобще-
ния, является синестезии� ность художественного 
сознания»3. Безусловно, мы можем согласиться с 

2 Там же. С. 2.
3 Зайцева М.Л. Синестезийность как системное свойство 
художественного сознания: Дисс. … докт. искусствоведения. 
М., 2013. С. 5.
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профессиональная психология

В современных исследованиях мы можем все 
чаще обнаружить родственные связи музыкаль-
нои�  педагогики со спортивнои� , театральнои� , авиа-
ционнои�  и даже цирковои� .7 Достаточно вспомнить 
расхожую цитату из «Музыкальнои�  психологии» 
Валентина Ивановича Петрушина, где он утверж-
дал: «Искусство игры на музыкальном инструмен-
те одним своим концом упирается в высокую по-
эзию, а другим – в мастерство циркового артиста, 
демонстрирующего высокую точность, скорость и 
координированность движении� »8, и трудно с ним 
не согласиться. Деи� ствительно, музыкально-ис-
полнительская деятельность удивительно много-
гранна. В неи�  присутствует и глубокое осмысление, 
«вынашивание» музыкального образа, и создание 
внутреннеи�  слуховои�  картины произведения, и ре-
альное воплощение нотного текста через физиче-
ские движения.

Выделение этих трех компонентов как основ-
ных в музыкально-исполнительскои�  деятельности 
мы часто встречаем в музыкально-педагогических 
работах9. Например, О. Шульпяков в работе «Музы-
кально-исполнительская техника и художествен-
ныи�  образ» писал: «Одним из важнеи� ших условии�  
формирования исполнительского мастерства яв-
ляется образование функциональных связеи�  меж-
ду художественным мышлением, слухом – с однои�  
стороны и сферои�  движения – с другои� . Успех в 
достижении поставленных целеи�  здесь во многом 
зависит от того, в какои�  степени компоненты пси-
хофизического комплекса…оказываются взаимос-
вязанными и гармонично уравновешивают друг 
друга»10. Еще большии�  акцент на взаимосвязях 
этих трех основных сфер ставит К.А. Мартинсен 
в своеи�  знаменитои�  работе «Методика индивиду-

7 Конечно, это родство касается тонкого и оперативного 
управления моторикой в экстремальных условиях, а не вы-
полнения художественных задач и воплощения образного 
содержания музыки. Увы, стоит признать бесспорное опе-
режение в психотехнических методических средствах всех 
вышеперечисленных отраслей – в отличие от музыкальной 
педагогики, спортивная, театральная и даже авиационная 
методики обучения строятся на огромном участии психо-
технических упражнений, составляющих до 30-50 % всех 
тренировок!
8 Петрушин В.И. Музыкальная психология. М., 2008. С. 54.
9 См., напр.: Арчажникова Л.Г. Проблема взаимосвязи 
музыкально-слуховых представлений и музыкально-двига-
тельных навыков: Автореф. дисс. … канд. пед. наук. М., 1971.
10 Шульпяков О.Ф. Техническое развитие музыканта-ис-
полнителя. Л., 1973. С. 11.

роль слухо-двигательных связеи� , формирующих-
ся в ходе обучения идеомоторнои�  тренировке. 
Идеомоторика занимает особое место в ряду вы-
соко-профессиональных способностеи�  и навыков 
музыканта, и служит, на наш взгляд, не просто при-
кладным психотехническим методом, а одним из 
базовых ресурсов музыкальнои�  педагогики и ис-
полнительства.

Проблема использования различных психо-
технических средств в профессиональнои�  работе 
музыкантов-исполнителеи�  стоит весьма остро в 
последние десятилетия. Накопив огромныи�  опыт 
использования тонких и весьма эффективных ме-
тодов психотехники и психологическои�  саморе-
гуляции, отечественная музыкальная педагогика 
не всегда дифференцирует и эксплицирует их на 
уровне методики и практики. Скорее можно гово-
рить о некотором диффузном, имплицитном при-
сутствии прикладнои�  психологии в отечественнои�  
музыкально-исполнительскои�  педагогике. Однако, 
попытки исследования данного вопроса показыва-
ют весьма высокую эффективность различных ме-
тодов, которые в целом можно назвать психотех-
ническими, служащих решению наиболее острых 
проблем музыкально-исполнительскои�  деятель-
ности. Здесь и использование аутогеннои�  трени-
ровки в различных модификациях, и различные 
релаксационные техники, и визуализация сцени-
ческои�  ситуации, и метод направленного вообра-
жения, и использование самопрограммирования, 
и поистине революционныи�  метод биологическои�  
обратнои�  связи5. Однако, особое место в этом ряду 
занимает идеомоторная тренировка, служащая, на 
наш взгляд, не просто прикладным психотехниче-
ским методом, а одним из базовых ресурсов музы-
кальнои�  педагогики и исполнительства.

Согласно знаменитому высказыванию Генри-
ха Густавовича Неи� гауза, разгадка техники вели-
ких пианистов в словах Микеланджело: «La man 
che ubedisce all intelletto», что в переводе означа-
ет: «Рука, повинующаяся интеллекту»6. Эти слова 
подтверждают главныи�  механизм идеомоторики – 
если мысленно сформирован образ правильного 
исполнительского движения, и он сосуществует в 
сознании музыканта в полном и нерасторжимом 
единстве со слуховым образом, то ваши руки вос-
произведут его без особого труда.

5 Старчеус М.С. Личность музыканта. М., 2012.
6 Нейгауз Г.Г. Об искусстве фортепианной игры. М., 1961. 
С. 102.
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двигательных ощущении� »15. В свою очередь, слух, 
наравне с двигательнои�  сферои�  деятельности му-
зыканта, является объектом рефлексии, которая 
управляет формированием слухо-двигательных 
связеи�  и уравновешивает противоречия, возника-
ющие в ходе этого процесса.

Как уже было сказано, в процессе обучения му-
зыкальному исполнительству необходимо уделять 
огромное внимание развитию слуха, постоянно 
повышая способность произвольного воспроизве-
дения знакомых и создания новых слуховых пред-
ставлении� . Здесь мы подходим вплотную к вопро-
су, в каком направлении необходимо развивать 
слух музыканта-исполнителя – продуктивном или 
репродуктивном? Необходимость развития спо-
собности мысленно воспроизводить однажды по-
лученные слуховые ощущения признается всеми 
ведущими педагогами-музыкантами. В своем по-
собии по музыкальнои�  психологии В.И. Петрушин 
пишет: «Способность к умозрительному, внутрен-
нему слышанию музыки помогает исполнителю 
работать над произведением без инструмента, 
улучшая качество игры за счет улучшения каче-
ства и содержания своих слуховых представлении� . 
Физиологическои�  основои�  музыкально-слуховых 
представлении�  является проторение нервных пу-
теи� , которые при многократном повторении обра-
зуют в коре головного мозга «следы», являющиеся 
субстратами памяти»16. Возникает вопрос: если 
слуховые представления являются только послед-
ствием однажды полученных слуховых ощуще-
нии� , своеобразнои�  формои�  хранения их в памяти, 
то каков же тогда путь «улучшения содержания и 
качества» слуховых представлении�  в работе му-
зыканта? Каким образом композитор может услы-
шать внутренним слухом новые тембры, предста-
вить звучание незнакомых инструментов, новои�  
оркестровки? Как пианист может выработать и 
воплотить свое, внутреннее, ни на что не похожее 
слышание знакомого произведения? Все это было 
бы невозможно, если бы слуховые представления 
имели исключительно репродуктивный, воспроиз-
водящии�  характер. Нельзя не учитывать того, что 
в результате преобразовании�  слуховых ощущении� , 
попавших в творческую лабораторию психики му-
зыканта, становится возможным создание новых, 

15 Мартинсен К. Методика индивидуального преподавания 
игры на фортепиано. М., 1977. С. 31.
16 Петрушин В.И. Музыкальная психология. М., 2008. 
С. 115.

ального преподавания игры на фортепиано», вво-
дя (на основе философскои� , а не психологическои�  
теории) понятие звукотворческой воли: «Менталь-
ное начало, слух и физическая сторона (в виде те-
лесных предощущении� ) смыкаются в выявлении 
звукотворческои�  воли в единое целое, замкнутую 
систему. Никогда душевныи�  порыв не явится сам 
по себе элементом творчества, так же, как никог-
да им не будет и музыкальныи�  слух или мышечная 
система, рассматриваемые отдельно»11. Убежден-
ность в доминировании психических представ-
лении�  и процессов в работе пианиста был еще 
Ф. Бузони: «Для технического совершенствования 
требуются в меньшеи�  степени физические упраж-
нения, а в гораздо большеи�  психически ясное пред-
ставление о задаче – истина, которая может быть 
ясна не всякому фортепианному педагогу, но кото-
рая известна каждому пианисту, достигшему своеи�  
цели путем самовоспитания и размышлении� »12. Об 
этом же говорил И. Гофман: «Придаи� те четкость 
звуковои�  картине в вашем представлении – паль-
цы должны будут повиноваться»13. Схожии�  тезис 
высказывал и В. Бардас: «В работе над техникои�  
надо руководствоваться фантазией и умением ис-
толковать нотную запись, умением представить 
себе звучность – прообраз этои�  записи»14.

Во всех данных высказываниях игровое дви-
жение ставится в подчиненное положение по от-
ношению к слуху и сознанию. Об этом процессе в 
уже цитированнои�  работе Мартинсена мы находим 
такие строки: «…приобщить человека при заняти-
ях музыкои�  к творческому состоянию можно, толь-
ко если он научит свое тело двигаться сообразно 
законам собственного внутреннего слышания… В 
каждом отдельном случае внутреннии�  замысел и 
его телесное воплощение индивидуально взаим-
но согласованы вплоть до последних тончаи� ших 

11 Мартинсен К. Методика индивидуального преподавания 
игры на фортепиано. М., 1977. С. 27. Однако в истории му-
зыкальной педагогики мы можем встретить яркие примеры 
разнообразных взглядов на эту проблему. Абсурдность пе-
дагогических подходов, игнорирующих слуховой контроль, 
очевидна – ведь именно звуковая (а, следовательно, слухо-
вая) картина является конечным результатом деятельности 
пианиста, воспринимаемым слушателем.
12 Цит. по: Баренбойм Л.А. Музыкальная педагогика и ис-
полнительство. Л., 1974. С. 38.
13 Гофман И. Фортепианная игра: Вопросы и ответы. М., 
1961. С. 58.
14 Бардас В. Психология техники игры на фортепиано. М., 
1978. С. 24.
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бои�  мышечнои�  иннервации, которая соответствует 
даннои�  двигательнои�  задаче»19.

Другое определение этого термина звучит так: 
«Идеомоторика – совокупность процессов, обеспе-
чивающих объединение представлении�  о движе-
ниях с их реализациеи� , т.е. переход образов движе-
нии�  в реальное выполнение этих движении� »20.

Все движения, которые выполняет человек, 
сначала возникают в его сознании в виде некоего 
образа, и перед каждым таким движением возни-
кает мысленное представление о его совершении, 
в последствие чего наш мозг передает сигналы к 
определенным мышцам и суставам для того, чтобы 
данное движение состоялось. А мышцы и суставы 
уже, в свою очередь, физически реализуют опреде-
ленное заданное деи� ствие. При внешнеи�  легкости, 
этот процесс является довольно сложным механиз-
мом нашеи�  нервнои�  системы: она производит ана-
лиз внешних условии�  и нашего текущего состояния. 
В зависимости от частоты повторяемости конкрет-
ного деи� ствия, нервная система сводит этот процесс 
к минимуму (мысленное представление о движе-
нии моментально порождает комплексныи�  сигнал 
в мышцы). Но почему же так происходит? Каким 
образом мысленное представление порождает фи-
зическое движение? Еще И.П. Павлов говорил о том, 
что существуют научные доказательства того, что 
человек невольно производит движения, о которых 
он думает, сам того не замечая21. Любое вообража-
емое нами движение приводит в деи� ствие мышеч-
ные волокна, но наши глаза не могут этого увидеть, 
потому что их движения микроскопичны.

Удивительно популярна идеомоторная подго-
товка стала в спортивнои�  педагогике. О разрабо-
танности этои�  темы говорят, например, две диссер-
тации последних лет, посвященных идеомоторным 
тренировкам в таких «экзотических» видах спорта, 
как у-шу и керлинг22. Дело в том, что правильное 

19 Большой психологический словарь / Сост. Б.Г. Мещеря-
ков, В.П. Зинченко. М., 2004. С. 123.
20 Идеомоторика (http://vocabulary.ru/dictionary/478/word/
ideomotorika).
21 Павлов И.П. Двадцатилетний опыт объективного изуче-
ния высшей нервной деятельности (поведения) животных. 
М.: Медгиз, 1951. С. 446.
22 Изотов Е.Ан. Ассоциативно-идеомоторный тренинг в 
подготовке керлингистов: Дисс. ... канд. психол. наук. СПб., 
2009; Сизяев С.В. Идеомоторный метод регуляции предстар-
товых состояний юных спортсменов на этапе начального об-
учения в ушу: Дисс. … канд. пед. наук. М., 2007.

оригинальных слуховых представлении� , на основе 
которых и совершаются качественные изменения 
во внутренне слышимои�  картина музыкального 
произведения. Такие слуховые представления по-
лучили название продуктивных. Их развитие более 
трудоемко и утомительно, чем тренировка процес-
сов воспроизведения представлении� . Огромное 
значение развитию творческого, продуктивного 
музыкального слуха уделял Феликс Михаи� лович 
Блуменфельд. Теории и практике развития продук-
тивных слуховых представлении�  в работе пиани-
ста посвящена диссертация Русланы Николаевны 
Гржибовскои� , в которои�  автор приходит к выводу 
о первостепенном значении развития продуктив-
ных слуховых представлении�  в пианистическои�  де-
ятельности и фортепианнои�  педагогике17. Однако 
сложность состоит в проблеме пропорционально-
го, разумного сочетания продуктивного и репро-
дуктивного пластов слуховых представлении� .

Вернемся еще раз к необходимости мыслен-
ного управления физическими движениями му-
зыканта. Изучая возможность контроля над игро-
выми движениями, необходимо в первую очередь 
помнить о том, что процесс игры – это в первую 
очередь умственныи�  процесс, и лишь затем физи-
ческии� 18. Мысленная составляющая игровых дви-
жении�  необходима для успешного выполнения 
двигательных задач по многим причинам. В струк-
туре игровых движении� , как и любого деи� ствия, 
всегда присутствуют два элемента – программи-
рующий, связанныи�  с формированием нужных 
представлении� , и исполнительный, связанныи�  с 
непосредственным выполнением движения. Меж-
ду ними существует непрерывная связь, проявля-
ющаяся в форме идеомоторных актов. Точность 
исполнительских деи� ствии�  напрямую связана с 
точностью и ясностью программ этих движении�  в 
сознании музыканта.

Строгое определение понятия «идеомотори-
ка» (англ. ideomotor act) звучит так: «представле-
ние о выполнявшемся движении, которое ведет 
к реальному воспроизведению этого деи� ствия. В 
структуре этого представления имеются не только 
перцептивные элементы – зрительные и мышеч-
ные образы, – но и эффекторные в виде очень сла-

17 Гржибовская Р.Н. Проблема формирования внутренне-
слуховых (художественно-образных) представлений у уча-
щихся-музыкантов: Дисс. … канд. пед. наук. М., 1982. С. 259.
18 Либерман Е.Я. Работа над фортепианной техникой. М., 
1985.
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В предыдущих исследованиях мы констатиро-
вали, что достичь объединения слуховои�  и двига-
тельнои�  сфер деятельности музыканта возможно 
лишь путем вырабатывания своеобразнои�  слухо-
двигательнои�  рефлексии, цель культивирования 
которои�  – автоматизация слухо-двигательных свя-
зеи� , так называемая «слышащая рука» пианиста25. 
Объединяющим компонентом в данном процессе 
является активное осмысление содержания со-
знания музыканта в каждыи�  конкретныи�  момент 
музыкальнои�  деятельности. Подобная рефлексия 
ведет к комплексному переживанию единства, це-
лостности слуховых, двигательных и мыслитель-
ных процессов, что позволяет свободно исполь-
зовать двигательныи�  аппарат исполнителя для 
передачи эмоционально-образного содержания 
музыки. О важнеи� шеи�  роли целостного контекста 
в профессиональном совершенствовании музы-
канта напоминает нам К.А. Мартинсен: «Разработ-
ка мельчаи� шеи�  детали каждои�  из двигательных 
сфер должна вытекать из ощущения целостности 
игрового аппарата так же, как и из восприятия всех 
психических сил в их единстве»26.

Таким образом, повышение уровня опера-
циональнои�  рефлексии (т.е. увеличение объема 
осознаваемои�  информации, как в слуховои� , так и 
в двигательнои�  модальности) веде�т к повышению 
степени владения игровым аппаратом музыканта 
и его координации со слуховыми представлени-
ями. Именно такое свободное, но хорошо коорди-
нированное управление всеми тремя основными 
компонентами исполнительскои�  деятельности 
создает на наш взгляд идеальные предпосылки 
для создания целостного музыкального образа, 
построенного на интермодальных связях. Безус-
ловно, выдвинутые нами идеи нуждаются в даль-
неи� шеи�  экспериментальнои�  и педагогическои�  раз-
работке.

25 Гальберштам А.М. Взаимосвязь профессиональной реф-
лексии и эффективности музыкально-исполнительской де-
ятельности студентов: Дисс. … канд. психол. наук. М., 2001.
26 Мартинсен К. Методика индивидуального преподавания 
игры на фортепиано. М., 1977. С. 47.

сочетание идеомоторнои�  и обычнои�  тренировок 
приносит (по результатам ряда исследовании�  и 
практических наблюдении� ) значительно большии�  
эффект, чем одни практические упражнения: на-
выки осваиваются быстрее и в более правильном 
виде. Важно, что идеомоторное представление 
движения имеет вполне реальныи�  тренировочныи�  
эффект. Чем точнее спортсмен может мысленно 
представить во всех деталях необходимыи�  эле-
мент, тем лучше он сможет его реально выполнить.

Кроме того, известно, что идеомоторные тре-
нировки способны значительно улучшить пред-
ставление о свое�м теле, повысить осознанность 
движении�  и физических реакции� , что в итоге спо-
собствует усилению эффективности обычных тре-
нировок.

А.В. Алексеев показывает, что предваритель-
ное идеомоторное разучивание нового движения 
может значительно сократить количество реаль-
ных попыток и снизить риск получения травм 
(которые наиболее вероятны как раз при осво-
ении новых технических приемов)23. По данным 
легендарного профессора А.Ц. Пуни, основателя 
отечественнои�  психологии спорта, автора первои�  в 
истории докторскои�  диссертации по этому направ-
лению (кстати, внука композитора Цезаря Пуни), 
такои�  метод тренировки позволяет улучшить точ-
ность движении�  на 34 %.скорости движении�  на 
6-18 %24.

Примеры идеомоторных актов непосредствен-
но у музыкантов – это непроизвольное движение 
пальцев пианиста, которыи�  проигрывает произве-
дение в уме; или же назои� ливая мысль о неудаче 
перед выходом на сцену и дальнеи� шее ее вопло-
щение в ошибочных деи� ствиях. Однако, при осоз-
нанном использовании идеомоторные механизмы 
могут превратиться в мощныи�  профессиональныи�  
ресурс музыканта и педагога.

23 Алексеев А.В. Преодолей себя! Психическая подготовка 
в спорте. Ростов-на-Дону: Феникс, 2006. С. 241.
24 Иткис М.А. Специальная подготовка стрелка-спортсме-
на. М.: ДОСААФ СССР, 1982. С. 29.

Список литературы:

1. Алексеев А.В. Преодолеи�  себя! Психическая подготовка в спорте. Ростов-на-Дону: Феникс, 2006.
2. Арчажникова Л.Г. Проблема взаимосвязи музыкально-слуховых представлении�  и музыкально-двигательных навы-

ков: Автореф. дисс. … канд. пед. наук. М., 1971.
3. Бардас В. Психология техники игры на фортепиано. М., 1978.
4. Баренбои� м Л.А. Музыкальная педагогика и исполнительство. Л., 1974.
5. Большои�  психологическии�  словарь / Сост. Б.Г. Мещеряков, В.П. Зинченко. М., 2004.



1341

При цитировании этой статьи ссылка на doi обязательна

©
 N

O
TA

 B
E

N
E

 (О
О

О
 «

Н
Б-

М
ед

иа
»)

 w
w

w
.n

bp
ub

lis
h.

co
m

DOI: 10.7256/2070-8955.2014.12.13460

профессиональная психология

6. Гальберштам А.М. Взаимосвязь профессиональнои�  рефлексии и эффективности музыкально-исполнительскои�  дея-
тельности студентов: Дисс. … канд. психол. наук. М., 2001.

7. Гофман И. Фортепианная игра: Вопросы и ответы. М., 1961.
8. Гржибовская Р.Н. Проблема формирования внутренне-слуховых (художественно-образных) представлении�  у уча-

щихся-музыкантов: Дисс. … канд. пед. наук. М., 1982.
9. Завалишина Д.Н. Принцип субъекта в исследованиях профессиональнои�  деятельности // Психология и психотехни-

ка. 2012. № 4. C. 61-71.
10. Заи� цева М.Л. Синестезии� ность как системное свои� ство художественного сознания: Дисс. … докт. искусствоведения. 

М., 2013.
11. Изотов Е.Ан. Ассоциативно-идеомоторныи�  тренинг в подготовке керлингистов: Дисс. ... канд. психол. наук. СПб., 

2009.
12. Иткис М.А. Специальная подготовка стрелка-спортсмена. М.: ДОСААФ СССР, 1982.
13. Либерман Е.Я. Работа над фортепианнои�  техникои� . М., 1985.
14. Мартинсен К. Методика индивидуального преподавания игры на фортепиано. М., 1977.
15. Неи� гауз Г.Г. Об искусстве фортепианнои�  игры. М., 1961.
16. Орлов Г. Древо музыки. Вашингтон-СПб.: Н.А. Frager & Со, Советскии�  композитор, 1992.
17. Павлов И.П. Двадцатилетнии�  опыт объективного изучения высшеи�  нервнои�  деятельности (поведения) животных. 

М.: Медгиз, 1951.
18. Петрушин В.И. Музыкальная психология. М., 2008.
19. Рябушкина Т.М. Рефлексия как метод самопознания: к вопросу о кризисе основании�  картезианскои�  и посткар-

тезианских теории�  субъективности // NB: Философские исследования. 2013. № 1. C. 1-59. (DOI: 10.7256/2306-
0174.2013.1.268. URL: http://www.e-notabene.ru/fr/article_268.html).

20. Сизяев С.В. Идеомоторныи�  метод регуляции предстартовых состоянии�  юных спортсменов на этапе начального об-
учения в ушу: Дисс. … канд. пед. наук. М., 2007.

21. Старчеус М.С. Личность музыканта. М., 2012.
22. Шульпяков О.Ф. Техническое развитие музыканта-исполнителя. Л., 1973.

References (transliteration):

1. Alekseev A.V. Preodolei sebya! Psikhicheskaya podgotovka v sporte. Rostov-na-Donu: Feniks, 2006.
2. Archazhnikova L.G. Problema vzaimosvyazi muzykal’no-slukhovykh predstavlenii i muzykal’no-dvigatel’nykh navykov: 

Avtoref. … diss. kand. ped. nauk. M., 1971.
3. Bardas V. Psikhologiya tekhniki igry na fortepiano. M., 1978.
4. Barenboim L.A. Muzykal’naya pedagogika i ispolnitel’stvo. L., 1974.
5. Bol’shoi psikhologicheskii slovar’ / Sost. B.G. Meshcheryakov, V.P. Zinchenko. M., 2004.
6. Gal’bershtam A.M. Vzaimosvyaz’ professional’noi refleksii i effektivnosti muzykal’no-ispolnitel’skoi deyatel’nosti studentov: 

Diss. … kand. psikhol. nauk. M., 2001.
7. Gofman I. Fortepiannaya igra: Voprosy i otvety. M., 1961.
8. Grzhibovskaya R.N. Problema formirovaniya vnutrenne-slukhovykh (khudozhestvenno-obraznykh) predstavlenii u 

uchashchikhsya-muzykantov: Diss. … kand. ped. nauk. M., 1982.
9. Zavalishina D.N. Printsip sub’’ekta v issledovaniyakh professional’noi deyatel’nosti // Psikhologiya i psikhotekhnika. 2012.  

№ 4. S. 61-71.
10. Zaitseva M.L. Sinesteziinost’ kak sistemnoe svoistvo khudozhestvennogo soznaniya: Diss. … dokt. Iskusstvovedeniya. M., 

2013.
11. Izotov E.An. Assotsiativno-ideomotornyi trening v podgotovke kerlingistov: Diss. ... kand. psikhol. nauk. SPb., 2009.
12. Itkis M.A. Spetsial’naya podgotovka strelka-sportsmena. M.: DOSAAF SSSR, 1982.
13. Liberman E.Ya. Rabota nad fortepiannoi tekhnikoi. M., 1985.
14. Martinsen K. Metodika individual’nogo prepodavaniya igry na fortepiano. M., 1977.
15. Neigauz G.G. Ob iskusstve fortepiannoi igry. M., 1961.
16. Orlov G. Drevo muzyki. Vashington-SPb.: N.A. Frager & So, Sovetskii kompozitor, 1992.
17. Pavlov I.P. Dvadtsatiletnii opyt ob’’ektivnogo izucheniya vysshei nervnoi deyatel’nosti (povedeniya) zhivotnykh. M.: Medgiz, 

1951.
18. Petrushin V.I. Muzykal’naya psikhologiya. M., 2008.
19. Ryabushkina T.M. Refleksiya kak metod samopoznaniya: k voprosu o krizise osnovanii kartezianskoi i postkartezianskikh 

teorii sub’’ektivnosti // NB: Filosofskie issledovaniya. 2013. № 1. S. 1-59. (DOI: 10.7256/2306-0174.2013.1.268. URL: http://
www.e-notabene.ru/fr/article_268.html).

20. Sizyaev S.V. Ideomotornyi metod regulyatsii predstartovykh sostoyanii yunykh sportsmenov na etape nachal’nogo obucheniya 
v ushu: Diss. … kand. ped. nauk. M., 2007.

21. Starcheus M.S. Lichnost’ muzykanta. M., 2012.
22. Shul’pyakov O.F. Tekhnicheskoe razvitie muzykanta-ispolnitelya. L., 1973.


