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Тишина как педагогический ресурс в музыкально-исполнительской 

подготовке: историко-стилевые модели, функции и методика работы 

с паузой 

 

Аннотация 

 

В статье тишина рассматривается как особый вид музыкально-исполнительского действия 

и как педагогически формируемый ресурс профессионального музыкального образования. Ак-

туальность исследования обусловлена тем, что в традиционной методике исполнительской 

подготовки основное внимание сосредоточено на звуке, тогда как пауза, цезура, фермата, tacet 

и иные формы организованного молчания чаще остаются в тени, хотя именно в них нередко 

раскрываются дыхание формы, направленность музыкального времени, напряжение ожидания 

и глубина сценической коммуникации. Цель статьи состоит в теоретическом и методическом 

обосновании работы с тишиной как с выразительным и обучаемым компонентом интерпрета-

ции. Материал исследования составили образцы европейской академической музыки от Сред-

невековья до XX века, а также исполнительские практики, отражённые в нотных источниках, 

трактатах и звукозаписях. Методология включает историко-стилевой, структурно-функцио-

нальный и интерпретационный анализ в сочетании с опорой на теории музыкального ожида-

ния и смыслообразования в восприятии. Показано, что тишина в исполнительской педагогике 

должна пониматься не как отсутствие звука, а как активная художественная среда, в которой 

формируются ожидание, послезвучие, внутренний пульс формы и этика сценического присут-

ствия. Научная новизна статьи заключается в разработке педагогической типологии тишины и 

в соотнесении её с задачами формирования музыкального времени, смысловой артикуляции, 

драматургии, сценического поведения и культуры слушания. Практическая значимость работы 

определяется возможностью использования предложенного подхода в курсах специального ин-

струмента, камерного ансамбля, концертмейстерского класса, дирижирования и методики обу-

чения исполнительству. 
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Silence as a pedagogical resource in music performance training: historical-

stylistic models, functions, and methods of working with the pause 
 

Abstract 

 

The article conceptualizes silence as a specific mode of performative action and as a teachable 

resource in professional music education. The relevance of the study lies in the fact that traditional 

performance pedagogy primarily focuses on sound, whereas pauses, caesuras, fermatas, tacet and 

other forms of organized silence often remain secondary, despite the fact that they reveal the breathing 

of form, the direction of musical time, the tension of expectancy and the depth of stage communica-

tion. The aim of the article is to provide a theoretical and methodological substantiation of silence as 

an expressive and teachable component of interpretation. The material includes examples from Euro-

pean art music from the Middle Ages to the twentieth century as well as performance practices re-

flected in scores, treatises and recordings. The methodological framework combines historical-stylis-

tic, structural-functional and interpretative analysis with insights from theories of musical expectancy 

and meaning formation in perception. It is argued that silence in performance pedagogy should be 

understood not as the absence of sound but as an active artistic medium in which expectancy, after-

sound, inner pulse and the ethics of stage presence are shaped. The scientific novelty of the article 

lies in the development of a pedagogical typology of silence and in correlating it with tasks of musical 

timing, semantic articulation, dramaturgy, stage behavior and listening culture. The findings can be 

applied in major instrument lessons, chamber music, accompaniment training, conducting and perfor-

mance pedagogy methodology courses. 
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Введение 

 

В практике музыкально-исполнительского обучения тишина нередко остаётся методически 

«невидимой». Педагог и студент подробно работают над звуком, штрихом, дыханием, педали-

зацией, фразировкой, тембром, артикуляцией, но пауза чаще всего воспринимается как проме-

жуток между событиями, как нечто вторичное по отношению к самому звучанию. Между тем 

художественный опыт убеждает в обратном: музыка живёт не только там, где она слышима. 

Она возникает из тишины, держится на ней и в неё же возвращается. Иногда именно в молча-

нии форма обретает свою подлинную глубину, а смысл – наибольшую плотность. 

Для композитора тишина – не отсутствие материала, а скрытая энергия формы; для исполни-

теля – пространство ответственности; для слушателя – область, где музыкальная мысль не исче-

зает, а продолжает существовать вне акустической опоры. В этом отношении тишина не проти-

востоит музыке, а принадлежит к числу её самых тонких состояний. В философии музыки эта 

особая природа тишины – как сфера «невыразимого», как пограничная зона между звучанием и 

смыслом, между событием и его неуловимым остатком – особенно ярко была осмыслена в рабо-

тах В. Янкелевича [1]. В теориях музыкального восприятия, прежде всего в концепции Л. Мейера 

и в более поздних моделях музыкальной антиципации, показано, что ожидание, задержка, откло-

нение от предсказуемого хода и управляемая неопределённость образуют важнейший механизм 

музыкального переживания [2, 3]. Следовательно, пауза в исполнительстве – это не пробел, а 

организованное ожидание, не пустота, а форма внутреннего движения. 
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Однако в педагогике исполнительства эта мысль пока не получила достаточной методиче-

ской разработанности. Обучение, как правило, ориентировано на слышимый результат: на ка-

чество атаки, интонацию, чистоту, ритмическую точность, выразительность фразы. Гораздо 

реже предметом специального обсуждения становится то, как исполнитель входит в звук, как 

он выходит из него, как удерживает паузу, как организует послезвучие, каким образом тишина 

между фразами, частями и разделами сохраняет или разрушает направленность формы. Воз-

никает методическое противоречие: в реальной художественной практике тишина обладает 

огромной выразительной силой, но в системе обучения она нередко остаётся лишь счётной 

единицей. 

Цель статьи состоит в теоретическом и методическом обосновании тишины как педагоги-

ческого ресурса в музыкально-исполнительской подготовке. Объектом исследования является 

исполнительская подготовка музыканта в системе профессионального музыкального образо-

вания. Предмет исследования составляет методика формирования выразительной паузы и 

управления тишиной как компонентом интерпретации. Научная новизна работы заключается в 

том, что историко-стилевые и эстетические наблюдения о тишине переводятся в педагогиче-

скую модель, пригодную для практики обучения: тишина рассматривается как структурная, 

драматургическая, этико-нормативная и сценическая функция, каждая из которых соотносится 

с определёнными задачами исполнительской подготовки. 

 

Материал и методы 

 

Материал исследования включает произведения европейской академической традиции, в 

которых тишина выполняет различные художественные функции. В поле анализа входят сред-

невековый гокет как фактурно организованное чередование звука и паузы, барочные и класси-

ческие модели риторической остановки и каденционной цезуры, романтические и позднеро-

мантические формы расширения внутреннего времени, а также практики XX века, где тишина 

становится самостоятельным художественным объектом и сценическим жестом. Наряду с нот-

ными текстами учитываются интерпретационные данные, представленные в трактатах, пись-

мах, воспоминаниях и звукозаписях. 

Методологическую основу составляют историко-стилевой анализ, позволяющий выявить из-

менения функций тишины в разные эпохи; структурно-функциональный анализ, направленный 

на рассмотрение паузы в системе формы, фактуры и синтаксиса; интерпретационный анализ, 

ориентированный на выявление исполнительских стратегий смыслового наполнения молчания; 

а также психолого-педагогическая интерпретация данных с опорой на теории ожидания, анти-

ципации и эмоционального смысла в музыке [2, 3]. Вопрос о временной организации исполнения 

и о том, каким образом исполнительское время становится носителем смысла, рассматривается 

с учётом подходов исполнительского исследования [4], а также в контексте педагогических тра-

диций, представленных в трудах Г. Г. Нейгауза, К. Флеша и И. Галамяна [5, 6, 7]. 

 

Результаты и обсуждение 

 

Историко-стилевой анализ показывает, что тишина не подчиняется единой исполнитель-

ской формуле. Одинаково обозначенная в графике нотного текста пауза в разных стилях озна-

чает разное. В одном случае она расчленяет музыкальную ткань, в другом – удерживает дыха-

ние перед развязкой, в третьем – даёт пространство послезвучию, в четвёртом – превращается 

в самостоятельный художественный факт. При этом в классических исследованиях ритмиче-

ской структуры музыки пауза осмысляется не как нейтральный разрыв, а как полноправный 

элемент временной организации, участвующий в формировании синтаксиса, метроритмиче-
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ского рисунка и членения музыкальной формы [12]. Поэтому педагогически неверно учить па-

узе только как длительности, подлежащей отсчёту. Пауза должна осваиваться как действие, как 

форма музыкального смысла, как способ организации времени. 

Одной из ранних и вместе с тем удивительно наглядных моделей активной тишины явля-

ется гокет XIII века. В этой технике музыкальная ткань словно высекается из чередования звука 

и молчания: один голос звучит, другой замолкает; линия как будто дробится, но именно благо-

даря этим разрывам сохраняет движение. Пауза здесь не аннулирует мелодическую жизнь, а 

становится конструктивным элементом фактуры. Исследователи средневековой полифонии 

подчёркивают, что гокет строится на распределении звучащих и незвучащих долей между го-

лосами, а пауза в нём выступает измеримым композиционным ресурсом, а не пустым местом 

[8, 9]. В педагогике ансамбля этот опыт особенно значим: он приучает исполнителя слышать 

собственное молчание как часть общей линии и переживать паузу как момент передачи энер-

гии, инициативы и времени. 

Если в гокете тишина формирует саму ткань, то в барочной и раннеклассической музыке 

она приобретает риторическую выразительность. Здесь пауза может звучать как вздох, как 

остановка мысли, как знак внутреннего собирания, как граница между смысловыми единицами 

музыкальной речи. Такая тишина должна быть не просто выдержана, а «произнесена». В этом 

отношении исполнительское искусство оказывается близким искусству ораторскому: значение 

имеет не только то, что сказано, но и то, где речь умолкает, как она останавливается и что оста-

ётся после слова. В традиции исполнительской педагогики подобная культура особенно свя-

зана с умением дослушивать звук, слышать завершение фразы не как механическое снятие, а 

как продолжение мысли в иной, уже незвучащей форме [5]. Поэтому в работе над барочным и 

классическим репертуаром важно различать паузу как знак и тишину как эффект. Иногда «мол-

чание» создаётся не абсолютным отсутствием звука, а предельным истончением фактуры, ухо-

дом в pianissimo, редукцией событийности. Для слуха и сознания слушателя это тоже особое 

состояние тишины, хотя оно не совпадает с буквальной паузой. 

В классической музыкальной драматургии тишина особенно тесно связана с ожиданием. 

Её выразительность рождается не из неё самой, а из того, что уже подготовлено контекстом и 

чего слушатель ждёт. Именно поэтому одна и та же пауза может действовать как подтвержде-

ние, задержка или нарушение предсказуемого хода. В музыке Й. Гайдна подобный механизм 

становится тончайшим инструментом игры с восприятием: слух привыкает к определённому 

сценарию, а затем сталкивается с неожиданным сдвигом, контрастом или остановкой. С точки 

зрения теории музыкального смысла речь идёт о преднамеренном управлении слушательскими 

ожиданиями, когда эмоциональный эффект возникает из взаимодействия прогнозируемого и 

фактически случившегося [2]. Для педагогики отсюда вытекает важный вывод: обучать паузе 

необходимо через понимание её вектора. Пауза художественно убедительна не тогда, когда она 

«долгая», а тогда, когда она наполнена направленностью и внутренним импульсом. Пустая па-

уза – это потеря мысли; выразительная пауза – это мысль, переведённая в молчание. 

Романтическая и позднеромантическая музыка делает тишину особенно глубокой и психо-

логически насыщенной. Здесь пауза уже не только разделяет, но и вспоминает, ожидает, удер-

живает, как будто даёт чувству возможность дожить после звука. Можно сказать, что в роман-

тическом исполнительстве тишина становится формой внутреннего времени. В ней не исчезает 

переживание, а продолжает дышать. Поэтому романтическая пауза редко может быть сведена 

к чисто метрической точности: она требует тонкого соотношения свободы и формы, импульса 

и выдержки, агогики и внутреннего пульса. В этом смысле крайне показательны свидетельства, 

связанные с музыкой Г. Малера, который настаивал на необходимости длительных пауз между 

частями крупных сочинений ради создания нового смыслового пространства и психологиче-

ской подготовки слуха к следующему разделу цикла [10]. Для педагогики это принципиально: 

тишина между частями, как и тишина после кульминации или финального аккорда, должна 

преподаваться как часть формы, а не как внешний сценический интервал. 
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Именно в романтическом и позднеромантическом репертуаре особенно остро встаёт вопрос 

о границах исполнительской свободы. Расширение паузы, удлинение цезуры, задержка вступ-

ления могут придать музыке ощущение рождения из тишины, но могут и разрушить её. Совре-

менные исследования исполнительской интерпретации подчёркивают, что временная вариа-

тивность не тождественна произволу: она художественно оправдана лишь тогда, когда сохра-

няет логическую и образную необходимость [4]. Следовательно, в педагогике необходимо вво-

дить критерий осмысленности паузы. Если молчание удерживает форму, сгущает ожидание, 

продолжает эмоциональное состояние и не размывает архитектуру произведения, оно интер-

претационно оправдано. Если же пауза превращается в произвольное «зависание», она пере-

стаёт быть художественным средством и становится признаком утраты внутреннего слуха. 

В музыке XX века тишина выходит на авансцену уже не только как условие звучания, но и 

как самостоятельный предмет художественного опыта. Наиболее радикально это обнаружива-

ется в 4′33″ Дж. Кейджа, где рамка произведения смещает внимание с извлекаемого звука на 

сам акт слушания и на звучащую среду как часть музыкального события [11]. Однако педаго-

гическая ценность подобных практик не сводится к их парадоксальности. Они помогают ис-

полнителю и слушателю понять, что музыка начинается раньше первого звука и не заканчива-

ется вместе с последним; что слушание организуется не только акустическим материалом, но 

и направленностью внимания, сценическим контекстом, жестом, ожиданием. В этом аспекте 

тишина становится школой слуховой рефлексии. Исполнитель учится различать «неигру» и 

выразительное молчание, осознавать ответственность за режим слушания, понимать, что ино-

гда самый сильный художественный жест совершается без звука. 

Особый интерес для педагогики представляют эпизоды беззвучного жеста, когда музыкаль-

ное действие визуально продолжается в отсутствие слышимого результата. Подобные при-

меры, встречающиеся в практике XX века, позволяют обсуждать границу между звуком и ин-

тенцией, между акустическим фактом и сценическим смыслом. Исполнитель в таком случае 

действует не меньше, чем в момент реального звучания: он управляет вниманием, удерживает 

напряжение, формирует ожидание. Для обучающегося это чрезвычайно важно, поскольку по-

могает преодолеть узко акустическое понимание исполнительства. Музыкант воздействует на 

слушателя не только извлекаемым звуком, но и дыханием, пластикой, моментом вступления, 

характером остановки, тем, как он молчит. 

На этой основе представляется возможным выделить несколько педагогически значимых 

типов тишины. Прежде всего это тишина структурная, оформляющая границы фразы, синтак-

сические стыки, каденционные узлы и крупные разделы формы. Её освоение связано с анали-

зом музыкальной пунктуации и формированием способности слышать паузу как часть архи-

тектуры произведения. Далее следует тишина драматургическая, создающая напряжение, кон-

траст, ожидание, задержку или эффект внезапности; её преподавание требует работы с внут-

ренним импульсом и слушательской антиципацией. Особую сферу образует тишина этико-нор-

мативная, когда вопрос касается меры допустимого интерпретационного расширения, отноше-

ния к авторскому тексту, редакциям и традиции; здесь обучение должно опираться на тексто-

логическую культуру и стилевое чутьё. Наконец, существует тишина сценическая – та, что 

охватывает предзвучие, послезвучие, паузу между частями, момент выхода и завершения ис-

полнения. Она связана с профессиональной культурой присутствия и с умением создавать во-

круг произведения пространство сосредоточенного слушания. 

Эта типология важна потому, что позволяет перевести разговор о тишине из области краси-

вых метафор в область методически организуемого опыта. Если педагог рассматривает паузу 

только как ритмический знак, студент усваивает лишь внешнюю дисциплину. Если же пауза 

осмысляется как художественное действие, формируется совершенно иной уровень исполни-

тельского мышления. В инструментальном классе это означает необходимость работать не 

только над атакой и ведением звука, но и над его снятием, над послезвучием, над качеством 

тишины между фразами. В ансамбле – развивать согласованность коллективного молчания как 
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форму общего дыхания. В дирижёрской подготовке – учить организовывать предзвучие и по-

слезвучие как часть целостной формы. В концертмейстерском и камерном исполнительстве – 

осмыслять паузу как пространство взаимодействия, в котором реплики соотносятся не только 

по метру, но и по смыслу. 

Именно здесь обнаруживается собственно педагогическая сущность проблемы. Обучение 

тишине есть, в конечном счёте, обучение музыкальному времени. Тому времени, которое не 

совпадает с механическим счётом, а переживается как растяжение, сгущение, ожидание, па-

мять, внутренний пульс. Музыкант, не владеющий тишиной, как правило, не владеет и време-

нем формы. Он может быть точным, виртуозным, технически оснащённым, но его исполнение 

будет лишено глубины дыхания. Напротив, зрелый исполнитель умеет играть не только то, что 

звучит, но и то, что остаётся в воздухе после звука. В этой способности и проявляется подлин-

ная культура интерпретации. 

 

Заключение 

 

Проведённый анализ позволяет утверждать, что тишина в музыкально-исполнительской 

подготовке должна рассматриваться как самостоятельный педагогический ресурс и как необ-

ходимая составляющая профессиональной исполнительской компетентности. Историко-стиле-

вой материал показывает, что функции тишины в европейской музыкальной традиции чрезвы-

чайно многообразны: она может быть конструктивным элементом фактуры, риторической 

пунктуацией, механизмом драматургического ожидания, формой внутреннего психологиче-

ского времени, сценическим жестом и самостоятельным художественным объектом. Следова-

тельно, педагогика исполнительства нуждается в переходе от обучения «счёту паузы» к обуче-

нию «смыслу паузы». 

Тишина в исполнительстве – это не пустота между звуками, а пространство, в котором му-

зыка собирается, зреет и продолжает звучать без звука. Именно в ней особенно отчётливо про-

являются сила внутреннего слуха, чувство формы, мера художественного такта и степень сце-

нической ответственности музыканта. Чем глубже исполнитель умеет слышать и организовы-

вать тишину, тем убедительнее становится его интерпретация: звук перестаёт быть разрознен-

ным фактом и входит в живой континуум ожидания, памяти и послезвучия. В этом смысле 

культура тишины принадлежит не периферии, а центру исполнительского искусства. 

Практическая значимость статьи состоит в возможности использовать предложенную ти-

пологию тишины и соответствующие методические ориентиры в курсах специального инстру-

мента, камерного ансамбля, концертмейстерского класса, дирижирования и методики обучения 

исполнительству. Перспективу дальнейших исследований составляет разработка критериев ди-

агностики сформированности культуры тишины у музыканта-исполнителя, а также сравни-

тельный анализ реализации паузы и сценического молчания в различных исполнительских 

школах и национальных традициях. 
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