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СЪДЪРЖАНИЕ НА ДИСЕРТАЦИОННИЯ ТРУД                                                                                      

                                                                                                                                                                                         
    УВОД                              

ГЛАВА ПЪРВА 

СЪЩНОСТ И ПРОЯВИ НА МУЗИКАЛНИЯ СЛУХ 

СПОРЕД МУЗИКАЛНАТА ПСИХОЛОГИЯ – 

ВИДОВЕ МУЗИКАЛЕН СЛУХ И МУЗИКАЛНА 

ПАМЕТ 
 

1.1. ВИДОВЕ МУЗИКАЛЕН СЛУХ СПОРЕД НАЧИНА НА 

ЗВУКОВИСОЧИННО ВЪЗПРИЯТИЕ И ПРОБЛЕМЪТ ЗА 

АБСОЛЮТЕН И РЕЛАТИВЕН СЛУХ В МНОГОГЛАСА  

1.1.1. Релативен (относителен) слух 

1.1.2. Абсолютен слух 

2.1. КАТЕГОРИЗАЦИЯ НА МУЗИКАЛНИЯ СЛУХ СПОРЕД 

ПРОЯВЛЕНИЯТА МУ В ЕДНОГЛАС И МНОГОГЛАС 

2.1.1. Мелодичен слух 

2.1.2. Хармоничен слух 

2.1.3. Полифоничен слух 

2.1.4. Вътрешен слух 

2.1.5. Тембров слух 
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2.1.6. Тонално-функционален слух в многогласа                                                               

2.1.6.1. Основни особености на развитието на тонално-функционалния 

слух                                                                                                            

2.1.6.2. Функционалността в класическата тоналност        

2.1.6.3. Функционалността в хроматичната тоналност 

3.1. ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ МЕЖДУ КАТЕГОРИИТЕ  

МУЗИКАЛЕН СЛУХ В МНОГОГЛАСНИЯ СТРОЕЖ 

3.1.1. Усет за многоглас                     
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            
3.1.2. Прилики и разлики между мелодичен и полифоничен  слух 
                                                                                                                                                   

3.1.3. Прилики и разлики между хармоничен и полифоничен  слух 

4.1. МУЗИКАЛНАТА ПАМЕТ КАТО ОСНОВА В 

РАЗВИТИЕТО НА МНОГОГЛАСЕН СЛУХ 

4.1.1. Видове музикална памет 

4.1.2. Музикалната памет – основа при записване на диктовка 

(аналитично-структурен подход) 

5.1. МУЗИКАЛНА ТЕОРИЯ И ЕКСПЕРИМЕНТАЛНА НАУКА 

– ПСИХОЛОГИЧЕСКИ ПОГЛЕД И РАЗСЪЖДЕНИЯ 

5.1.1. Музикални способности – експерименти и тестове 

5.1.2. Кинестетична перцепция – връзка с музикалните способности 

6.1. ДИХОТИЧНО СЛУШАНЕ НА МЕЛОДИЧНИ МОДЕЛИ И 

ВРЪЗКАТА МУ КЪМ ХЕМИСФЕРИЧНА /ПОЛУСФЕРИЧНА/ 

СПЕЦИАЛИЗАЦИЯ НА ФУНКЦИЯТА – ДАЯНА ДОЙЧ – 

ЕКСПЕРИМЕНТИ 

6.1.1. Техника на дихотично слушане 
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6.1.2. Експеримент 1 – Даяна Дойч 

6.1.3. Експеримент 2 – Даяна Дойч 

6.1.4. Експеримент 3 – Даяна Дойч 

6.1.5. Констатации от проведените експерименти чрез дихотично 

слушане 

ГЛАВА ВТОРА 

МЕТАСТРАТЕГИИ В ПРОЦЕСА НА 

ПРЕПОДАВАНЕ НА СОЛФЕЖ. ОСНОВНИ 

ХАРАКТЕРИСТИКИ НА 

МУЗИКАЛНОСЛУХОВОТО ОБУЧЕНИЕ В 

КОНТЕКСТА НА МЕТОДА „КОДАЙ“ И 

СЪВРЕМЕННАТА МУЗИКА – ОРАЗЛИЧАВАНЕ НА 

ГЛЕДНИТЕ ТОЧКИ 

1.1. ОСНОВНИ МЕТАСТРАТЕГИИ В ПРОЦЕСА НА 

ПРЕПОДАВАНЕ НА СОЛФЕЖ     

1.1.1. Методиката – видове, свойства и способи на развитието 

1.1.2. Солфежът и специализацията на музикантите 

1.1.3. Типове учебни пособия и упражнения 

1.1.4. Класификация на музикалните диктовки, видове диктовки 

1.1.5. Трудности при композиране и записване на диктовки 

1.1.6.  Характерни щрихи към педагогическия и психологическия профил 

на музиканта-солфежист 

1.1.7.  Обобщение на разгледаните по-горе оптимални методически и 

психологически стратегии в процеса на преподаване на солфеж според 

методиката на Марина Карасьова 
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2.1. ОСНОВИ НА МУЗИКАЛНОСЛУХОВОТО ОБУЧЕНИЕ 

СПОРЕД УНГАРСКАТА МЕТОДИКА ПО СИСТЕМАТА НА 

ЗОЛТАН КОДАЙ                                                              

2.1.1. Релативна солмизация в метода „Кодай“. Основни различия между 

релативна и абсолютна солмизация 

2.1.2. Полифоничен подход към многогласа в системата на Кодай 

3.1. МУЗИКАЛНОСЛУХОВИ ПРОБЛЕМИ ПРИ ИЗУЧАВАНЕ 

НА МНОГОГЛАС В СЪВРЕМЕННАТА МУЗИКА 

3.1.1. Специфични особености, характеризиращи музиката на ХХ век 

3.1.2. Форми на работа по солфеж в контекста на съвременната музика 

                                                                                                              

ГЛАВА ТРЕТА 

ОСНОВИ НА МНОГОГЛАСНОТО 

МУЗИКАЛНОСЛУХОВО ОБУЧЕНИЕ В 

КОНТЕКСТА НА РУСКАТА И ФРЕНСКАТА 

МЕТОДИКА 

1.1. СЪЩНОСТ НА МУЗИКАЛНАТА ДИКТОВКА И 

РАЗЛИЧНИТЕ Ѝ ФОРМИ НА ОСЪЩЕСТВЯВАНЕ СПОРЕД 

МЕТОДИКАТА НА ЕЛЕНА ДАВИДОВА      

1.1.1. Същност на музикалната диктовка и особености при записването 

ѝ 

1.1.2. Записване на двуглас като първи етап в работата над 

изграждането на многогласен слух 

1.1.3. Записване на многоглас 
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1.1.4. Методи и форми на работа при осъществяване на музикална 

диктовка в многогласа 

2.1. МЕТОДИЧЕСКИ СТРАТЕГИИ ЗА РАБОТА ВЪРХУ 

ДВУГЛАС СПОРЕД МЕТОДИКАТА НА АРТЕМ АГАЖАНОВ 

– МЕТОДИЧЕСКИ БЕЛЕЖКИ ОТ „КУРС ПО СОЛФЕЖ. 

ДВУГЛАС – ДИАТОНИКА, ХРОМАТИКА И МОДУЛАЦИЯ“ 

2.1.1. Трудности при изучаване на двуглас                                                                    

2.1.2. Възпитание на ладов усет според системата на Артем Агажанов 

2.1.3. А. Агажанов – Авторски двугласни диктовки – Приложение 

3.1. СЪЩНОСТ НА МУЗИКАЛНАТА ДИКТОВКА И 

РАЗЛИЧНИТЕ Ѝ ФОРМИ НА ОСЪЩЕСТВЯВАНЕ СПОРЕД 

МЕТОДИКАТА НА БОРИС АЛЕКСЕЕВ И ДМИТРИЙ БЛУМ – 

МЕТОДИЧЕСКИ БЕЛЕЖКИ ОТ „СИСТЕМАТИЧЕН КУРС 

НА МУЗИКАЛНАТА ДИКТОВКА“      

3.1.1. Методически препоръки за работа върху музикалната диктовка 

3.1.2. Методология за записване на двугласни и тригласни диктовки 

3.1.3. Структуриране на урока по солфеж въз основа на систематична 

работа върху диктовката 

3.1.4. Методология за записване на четиригласни хармонични диктовки 

3.1.5. Б. Алексеев, Д. Блум – Авторски диктовки – Приложение 

4.1. ОСОБЕНОСТИ НА ХАРМОНИЧНИЯ СОЛФЕЖ СПОРЕД 

МЕТОДИКАТА НА ДМИТРИЙ БЛУМ – МЕТОДИЧЕСКИ 

БЕЛЕЖКИ ОТ „ХАРМОНИЧЕН СОЛФЕЖ“ 

4.1.1. Д. Блум – Авторски четиригласни диктовки – Приложение  

5.1. МЕТОДИЧЕСКИ СТРАТЕГИИ ЗА РАБОТА ВЪРХУ 

ХАРМОНИЧЕН ЧЕТИРИГЛАС СПОРЕД МЕТОДИКАТА НА 
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ИРИНА ЛОПАТИНА – МЕТОДИЧЕСКИ БЕЛЕЖКИ ОТ 

„ХАРМОНИЧНА ДИКТОВКА. ЧЕТИРИГЛАС“ 

5.1.1. Основни форми на работа за слухово овладяване и записване на 

хармоничен четириглас 

5.1.2. И. Лопатина – Авторски четиригласни диктовки – Приложение                     

6.1. ВЪЗПИТАНИЕ НА ПРОФЕСИОНАЛЕН МУЗИКАЛЕН 

СЛУХ СПОРЕД МЕТОДИКАТА НА БОРИС УТКИН 

6.1.1. Слухово усвояване на многоглас в начален етап – работа върху 

двуглас 

6.1.2. Слухово усвояване на многоглас – работа върху триглас 

6.1.3. Слухово усвояване на многоглас в последен етап – работа върху 

четириглас 

6.1.4. Особености при записване на диктовка 

6.1.5. Изграждане на ладов усет като основна музикална способност 

6.1.6. Б. Уткин – Авторски диктовки – Приложение 

7.1. ОСНОВИ НА РАБОТА ЗА РАЗВИТИЕ НА 

МНОГОГЛАСЕН СЛУХ В КОНТЕКСТА НА ФРЕНСКАТА 

УЧЕБНА ЛИТЕРАТУРА /СИСТЕМА/                                                                                                           

7.1.1. Двугласни хармонични диктовки от Ноел Галон  

7.1.2. Двугласни полифонични диктовки от Ноел Галон 

7.1.3. Тригласни хармонични диктовки от Ноел Галон 

7.1.4. Тригласни полифонични диктовки от Ноел Галон 

7.1.5. Четиригласни хармонични диктовки от Ноел Галон 
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ГЛАВА ЧЕТВЪРТА 

 НЯКОИ КОНЦЕПЦИИ ЗА РАЗВИТИЕ НА 

ХАРМОНИЧЕН И ПОЛИФОНИЧЕН СЛУХ В 

БЪЛГАРСКАТА МЕТОДИКА ПО СОЛФЕЖ                               

1.1. РАЗВИТИЕ И УСЪВЪРШЕНСТВАНЕ НА 

МНОГОГЛАСЕН ХАРМОНИЧЕН И ПОЛИФОНИЧЕН СЛУХ, 

ПОСРЕДСТВОМ РАБОТА ВЪРХУ „ТРИГЛАСНИ И 

ЧЕТИРИГЛАСНИ ДИКТОВКИ“ ОТ АЛЕКСАНДЪР 

ТЕКЕЛИЕВ 

1.1.1. Александър Текелиев – Авторски тригласни диктовки – 

Приложение 

1.1.2. Александър Текелиев – Авторски четиригласни диктовки – 

Приложение 

2.1. АКТУАЛНИ СТРАТЕГИИ (ИНОВАТИВНИ ПОДХОДИ) ЗА 

РАБОТА ВЪРХУ МНОГОГЛАСЕН СЛУХ СПОРЕД ТРУДА 

НА ПРОФ. АНГЕЛИНА ПЕТРОВА „КОГНИТИВНИ 

ПОДХОДИ КЪМ МУЗИКАЛНИЯ СЛУХ И МУЗИКАЛНАТА 

ПАМЕТ“ 

2.1.1. Работа върху двугласна диктовка като основа на хармоничен и 

полифоничен слух 

2.1.1.1 . Ангелина Петрова – Авторски двугласни диктовки – Приложение  

2.1.1.2. Двугласна диктовка „за допълване“ – исторически модели на 

полифоничен двуглас – задачи и решения 

2.1.1.3. Двугласна темброва диктовка в контекста на 

хармоничнофункционалното мислене – задачи и решения 

2.1.1.4. Двугласна аналитично-синтетична  диктовка – задачи и решения 
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2.1.2. Работа върху тригласна и четиригласна диктовка 

2.1.2.1. Ангелина Петрова – Авторски тригласни диктовки – Приложение  

2.1.2.2 . Тригласна диктовка-загадка в клавирна и хорова фактура – задачи 

и решения 

2.1.2.3. Четиригласна диктовка-загадка в хорален строеж – задачи и 

решения 

3.1. РАЗВИТИЕ И УСЪВЪРШЕНСТВАНЕ НА 

МНОГОГЛАСЕН ХАРМОНИЧЕН И ПОЛИФОНИЧЕН СЛУХ, 

ПОСРЕДСТВОМ „МУЗИКАЛНО-СЛУХОВО ОБУЧЕНИЕ“ ОТ 

СВЕТОСЛАВ КАРАГЕНОВ 

3.1.1. Светослав Карагенов – Авторски двугласни диктовки – Приложение 

3.1.2. Светослав Карагенов – Авторски тригласни диктовки – 

Приложение 

                                                                                                           

ГЛАВА ПЕТА 

ПРАКТИЧЕСКА ЧАСТ: МЕТОДИЧЕСКИ 

КОНЦЕПЦИИ ЗА ФОРМИРАНЕ И РАЗВИТИЕ НА 

МНОГОГЛАСЕН СЛУХ ЧРЕЗ СОЛФЕЖИРАНЕТО 

И ДИКТОВКАТА КАТО ОСНОВНИ ФОРМИ НА 

РАБОТА ПО СОЛФЕЖ – СЪВРЕМЕНЕН ПОДХОД 

КЪМ ТОНАЛНАТА ОБЛАСТ И АКТУАЛНИ 

ПРАКТИКИ В СОЛФЕЖА                                                                                                                                                

1.1. ВРЪЗКАТА НА ОБУЧЕНИЕТО ПО СОЛФЕЖ С ЦИКЪЛА 

НА МУЗИКАЛНОТЕОРЕТИЧНИТЕ ДИСЦИПЛИНИ. МЯСТО 

И ЗНАЧЕНИЕ НА СОЛФЕЖА  
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2.1. МЕТОДИЧЕСКИ КОНЦЕПЦИИ ЗА ФОРМИРАНЕ И 

РАЗВИТИЕ НА МНОГОГЛАСЕН СЛУХ ЧРЕЗ 

СОЛФЕЖИРАНЕТО КАТО ФОРМА НА РАБОТА ПО 

СОЛФЕЖ 

2.1.1. Изграждане на умения и навици за интониране чрез  дейността 

солфежиране                                                                           

2.1.2. Специфики на многогласното солфежиране 

3.1. МЕТОДИЧЕСКИ КОНЦЕПЦИИ ЗА ФОРМИРАНЕ И 

РАЗВИТИЕ НА МНОГОГЛАСЕН СЛУХ ЧРЕЗ ДИКТОВКАТА 

КАТО ФОРМА НА РАБОТА ПО СОЛФЕЖ 

3.1.1. Формиране на многогласен тип слухово възприятие чрез двуглас. 

Анализи и изводи. Практически експеримент – НМУ „Любомир Пипков“ 

3.1.1.1. Постановка на въпроса, свързан с осъществяването на 

експеримента 

3.1.1.2. Подробен анализ на грешките – констатации и изводи 

3.1.1.3. Приложение с използваните за осъществяването на 

експеримента авторски двугласни диктовки – Кристина Стоянова 

3.1.1.3.1. Хармонични и полифонични двугласни диктовки 

3.1.1.3.2. Двугласни диктовки с енхармонична модулация 

3.1.1.3.3. Частични диктовки от полифонични произведения 

3.1.2. Метод за активиране и развитие на многогласен слух чрез 

постепенно прибавяне на гласове към една и съща диктовка 

3.1.2.1. Двуглас – триглас – четириглас – авторски примери 
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3.1.3. Записване на цялостен раздвижен триглас след придобиване на 

слухови навици за проследяване на среден /вътрешен/ глас) 

3.1.3.1. Триглас – авторски примери 
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УВОД                          

        Дисертационният труд има за цел да изведе основните методически и 

психологически стратегии, насочени към формирането, развитието и 

усъвършенстването на многогласното слухово възприятие, пречупено през 

призмата на хармоничния и полифоничния слух в контекста на тоналното 

музикално мислене. Изведените концепции в настоящото изследване са 

приложени на практическо ниво и действат ефективно на база експерименти, 

анализи и заключения, изведени по емпиричен път. В музикално-

педагогическата практика по солфеж се забелязва нуждата от актуални 

методи на работа и иновативни методически стратегии, касаещи 

изграждането на многогласен слух – основна проблематика в солфежната 

практика. 

        Смятам, че „полето на изява“ на музикалния слух трябва да бъде 

насочено към нови тенденции, създаващи предпоставки за използване на 

иновативни стратегии в обучението по солфеж, както и да обхваща „нови 

хоризонти“ в контекста на слуховото възприятие от гледна точка на 

многогласа. Ясно е, че всяка традиция (педагогическа система) борави с 

определен стереотип: френската система е с насоченост към абсолютната 

тонова височина, в руската система силно се откроява възпитанието на 

ладотоналния слух, в немската практика се открива комбинация (съчетание) 

между тонално и интервалово слушане. Нужно е обаче да се поясни, че ако 

до 80-те години на XX век системите за слухово обучение са ясно очертани и 

подходите в тях са с по-конкретна насоченост, то днес различните системи 

търсят „допирни точки“ помежду си, като съществуващите в миналото 

сериозни различия между тях постепенно започват да се „размиват“. 
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Забелязва се тенденция, при която „Повечето автори смесват традициите и 

границите на подходите по солфеж“
1
 – например изучаването на 

стилистика и музикалноаналитичен слух в тяхната обвързаност, е застъпено 

при немския теоретик и педагог Улрих Кайзер; идеите за лингвистичното 

начало, разработено в американски системи за музикалнослухова педагогика, 

обвързани с по-нова интерпретация на ладотоналния принцип в музикалния 

слух, се обобщават от по-съвременен руски автор в областта на солфежа – 

Марина Карасьова; синтез между немска и френска методика се открива 

при Виолен Дьо Лармина; синтез между тонално и интервалово слушане 

откриваме при Роланд Макамул. От гледна точка на съвременната музикално-

педагогическа практика по солфеж, трябва да се подчертае по-интензивното 

използване на темброви диктовки, както и стремежът към аналитично 

възприемане на многогласа в цялото му стилистично многообразие.   

ОБЩА ХАРАКТЕРИСТИКА НА 

ДИСЕРТАЦИОННИЯ ТРУД                                                                                                                                        

        Дисертационният труд има за цел да изведе ефективните методи и 

актуалните практики в солфежа, касаещи цялостното изграждане на 

многогласен слух, посредством педагогическите стратегии от страна на 

солфежиста. Освен това, трудът цели да засегне и психологическите 

стратегии, които неизбежно са заложени и присъстват в процеса на 

музикалнослуховото обучение. В това отношение голям принос има Марина 

Карасьова, която извежда основните психотехники за развитие на музикалния 

слух в обучението по солфеж. 

                                                           
1
 Петрова, Ангелина. Когнитивни подходи към музикалния слух и музикалната памет. София, 2014, с. 113.  
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        Предмет на настоящото изследване е музикалният слух и по-конкретно 

– уменията за разпознаване и слухово възприятие при работа с многоглас, и 

респективно методите и техниките за изграждане на многогласен слух в 

условия, „диктувани“ от ладотоналната музика.  

            Обекти на настоящото изследване са педагогическите методи за 

многогласно музикално-слухово обучение. Тъй като темата е всеобхватна, а 

обемът на дисертационния труд изисква поставяне на известни граници на 

изследването, трябва да уточня, че тук е разгледана селекция от методи, 

подбрани с оглед на тяхната ефективност, значимост и иновативност, 

посредством изпробването им на практическо ниво в педагогическата ми 

дейност по солфеж, както и с оглед на тяхната конкретна насоченост към 

проблемите, свързани с усвояването на музикалния език в условията на 

тоналността и с фокус /акцент/ върху многогласа.    

        Основната цел на методите и актуалните практики в солфежа, 

които са разгледани в труда е постигане на успешен резултат при 

записването на многоглас, което означава, че устойчивостта и яркостта на 

многогласните представи трябва да бъдат доведени до такава активност, 

която да ги „специализира“ по отношение на многогласната фактура. Това, 

разбира се, е трудна задача и задължително изисква преминаване през сложен 

и продължителен път, проследен в дисертационния труд. Трябва да се уточни, 

че многогласният слух, независимо че представлява неразделна част от 

категорията музикален слух като цяло, притежава свои специфични черти и 

особености, логично довеждащи до условия, пораждащи по-висока степен на 

трудност в процеса на музикалнослуховото възприятие. Най-често тази 

трудност се изразява в броя гласове и изискването за тяхното схващане в 

едновременност.  
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        Наред с предложените авторски примери от различни автори-методици, 

както и някои примери от музикално-художествената литература в труда са 

приложени голям брой специално съставени от мен авторски диктовки, 

изпробвани на практическо ниво, даващи база за констатиране на изводи 

по емпиричен път и служещи като основа при активирането на 

многогласен слух в изследването, което в същността си е с практическа 

насоченост. Смятам, че по този начин изследването има още по-голям 

принос и „собствен почерк“, тъй като предлага голям масив от примери, 

плод на личния ми труд в областта на музикалнослуховото обучение.          

Дисертацията е структурирана в пет глави: 

        Глава първа е посветена на музикалния слух и музикалната памет 

изследвани категориално според музикалната психология. Известно е, че 

проявленията на музикалния слух налагат диференциране на видовете 

музикален слух – мелодичен, хармоничен, полифоничен, вътрешен, тембров. 

В тази глава се обръща внимание на всички видове музикален слух, но тъй 

като слуховите подходи към многогласа изискват и целят изграждане и 

развитие на хармоничен и полифоничен слух, които в същността си стоят в 

основата на усета за многоглас, това са основните категории музикален слух, 

които са разгледани по-детайлно. В тази връзка е обърнато внимание на 

въпроса, свързан със сложността на понятието многоглас, тъй като именно 

върху него пада акцентът на дисертацията. Освен това, в глава първа се 

разглеждат някои експерименти на Даяна Дойч, насочени към слуховото 

възприятие при дихотично слушане, при които се проследяват 

предимствата на ухото, дължащи се на по-голямото засягане на лявата или 

дясната хемисфера (ляво или дясно мозъчно полукълбо). Даяна Дойч е 

представител на американската експериментална музикална психология. 
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Посочените в тази глава експерименти, както и последващите констатации, 

резултати и изводи в контекста на дихотично слушане представят един много 

интересен и по-особен музикално-психологически „поглед“ на възприятието. 

Мисля, че на базата на проведените експерименти се създава възможност за 

„доближаване“ до разбирането за функционирането на тези така сложни 

мозъчни механизми на работа в процеса на възприятието и обработката на 

постъпващата информация в музикално-психологически контекст.              

        В глава втора се разглеждат основните педагогически и психологически 

стратегии в процеса на преподаване на солфеж, като тук се обръща 

специално внимание на методиката на Марина Карасьова, предлагаща 

различни психотехники за развитие на музикалния слух. Освен това, в глава 

втора са предложени основни характеристики на музикалнослуховото 

обучение в контекста на метода „Кодай“, както и в контекста на 

съвременната музика с оразличаване на гледните точки. По отношение на 

многогласното музикалнослуховото обучение в контекста на съвременната 

музика в главата се засягат някои музикалнослухови проблеми, възникващи 

вследствие възприятието на Новата музика на ХХ век с нейните специфични 

особености, налагащи нови принципи и подходи за възпитаване на 

музикалния слух в областта на солфежа. Тук се посочват аспекти, касаещи 

съвременния тип многоглас, който от своя страна води  до нарушаване на 

чувството за тонална и функционална ориентация, както и до проява на 

несигурност и смущение на хармоничния слух. 

        В глава трета от дисертацията се обръща специално внимание на 

руската методика, като в тази глава са изложени концепциите на Борис 

Алексеев, Дмитрий Блум, Елена Давидова, Ирина Лопатина, Артем Агажанов 

и др. Освен руската методика, глава трета разглежда и основните подходи на 
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френската система, касаещи слуховото усвояване на многогласа. Разбира 

се, предвид проблематиката в изследването, акцентът пада върху 

формирането и последващото разработване на многогласно музикално 

възприятие, мислене и слух в ладотонален аспект.    

        В глава четвърта са разгледани трудове и сборници от български 

автори, като предвид проблематиката, залегнала в дисертацията съм извела на 

преден план актуалните подходи, засягащи проявлението на многогласен 

хармоничен и полифоничен слух. В тази глава се обръща внимание на 

„Тригласни и четиригласни диктовки“ с автор проф.  Александър Текелиев, 

„Когнитивни подходи към музикалния слух и музикалната памет“ с автор 

проф. Ангелина Петрова, „Музикално-слухово обучение“ с автор доц. д-р 

Светослав Карагенов.                  

        Глава пета от докторската дисертация е изцяло с практическа 

насоченост. Тази финална глава представлява практически комплекс от 

методически идеи, посветени и насочени към формирането и последващото 

развитие на категорията многогласен музикален слух в тонални условия, като 

всички предложени актуални стратегии в тази глава са резултат от 

представите, наблюденията и констатациите, изведени по емпиричен път на 

базата на личния ми педагогически опит в областта на солфежната практика. 

Предложените методи се фокусират върху форми на работа като диктовка, 

солфежиране, слухов анализ, като според проблематиката на дисертационния  

труд всички те са насочени към слуховото усвояване на двуглас, триглас и 

четириглас. В глава пета са предложени методи като постепенно прибавяне 

на гласове към една и съща диктовка (двуглас – триглас – четириглас) с 

усложняване на музикалната фактура по вертикал; частична диктовка 

(триглас, четириглас) в най-различни и многообразни варианти и концепции, 
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засягащи същността и проявите на музикалния слух в контекста на 

многогласното хармонично и полифонично музикалнослухово възприятие с 

пресечност и оразличаване на гледните точки; записване на хармоничен 

четириглас по зададен общ функционален план; записване на хармоничен 

четириглас с изискване за  хармоничен анализ на акордите; при зададени 

бас и хармонични функции, да се запишат останалите гласове (сопран, 

алт, тенор) на хармоничния четириглас и други. В практическата пета 

глава от дисертацията съм извела моите тези за формиране и развитие на 

многогласен слух в тонални условия, стъпвайки върху основата на свои 

авторски примери и изведени заключения на базата на собствения си опит и 

дейност като преподавател по солфеж. Според мен, наред с примерите от 

музикално-художествената литература, педагогът-солфежист трябва да 

използва и свои, специално съставени диктовки, тъй като в тях най-ясно и 

концентрирано са отразени неговите методически цели.  

        Практическата част от дисертационния труд отразява актуалните и 

ефективни методически стратегии в многогласното слухово обучение, 

осъществявайки връзка както към хармоничното, така и към полифоничното 

мислене чрез основните солфежни дейности – музикална диктовка и 

солфежиране. Според мен, процесът на слухова подготовка към двата типа 

многоглас е абсолютно необходим и трябва да се осъществява от 

дисциплината солфеж, която безспорно представлява неотменна 

предпоставка при изучаване на предмети от музикално-теоретичния цикъл. 

        Чрез проведения в НМУ „Любомир Пипков“ практически експеримент 

под надслов „Формиране на многогласен тип слухово възприятие чрез 

двуглас. Анализи и изводи“ основната ми цел беше да работя в посока 

изграждане на многогласен слух на базата на авторски двугласи, някои от 



21 
 

които с повишена трудност, както и да констатирам и обобщя допуснатите 

грешки от страна на обучаващите се и тяхното естество, търсейки причини за 

възникването на неточностите и разсъждавайки по-задълбочено върху тях.  

        В практическата глава пета от изследването предлагам иновативен 

подход, касаещ дистанционното обучение по солфеж – много актуална 

тема в днешни времена. Както знаем,  поради спецификата на дисциплината 

музикално-слуховото обучение от дистанция представлява сложен процес, 

тъй като включва работа върху звуков материал, респективно изискващ 

слухово-аналитичен процес от страна на обучаващите се. Нужна е проява на 

гъвкавост и изобретателност в процеса на музикално-слухово обучение от 

дистанция. В тази стратегия, звукозаписът и употребата на звукови файлове 

стоят в основата на музикално-слуховото обучение от разстояние. В рамките 

на предложения авторски метод за дистанционно обучение съм приложила на 

практическо ниво актуални практики в солфежа, насочени към развитието на 

многогласен слух чрез диктовки във вид на звукови файлове в процес на 

музикално-слухово обучение от дистанция. Според мен, в самия технически 

метод за дистанционна работа могат да се открият и са заложени методически 

стратегии, които да бъдат практикувани успешно в развитието на 

професионалния музикален слух и по-конкретно – на многогласния.  

Посоченият в глава пета метод за дистанционна слухово-аналитична работа 

чрез звукозапис е полезен и ценен с това, че гарантира (осигурява) по-ясен и 

подлежащ на слухов анализ звук. Мисля, че всеки преподавател трябва да 

използва целия ресурс от свои познания, като тук имам предвид един много 

важен въпрос, засягащ осъществяването на междупредметни връзки и 

интеграция между дисциплините – в случая взаимодействие между 

педагогическа солфежна и звукорежисьорска дейност.                   
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ОСНОВНО СЪДЪРЖАНИЕ НА 

ДИСЕРТАЦИОННИЯ ТРУД 

        Изложението на дисертацията „Музикалният слух и многогласът – 

методи, теория и актуални практики в солфежа“ е организирано в увод, 

пет глави, приложение, заключение, литература и е с общ обем 484 страници. 

Литературата включва 115 източника – 82 на кирилица и 33 на латиница.       

В труда фигурират множество нотни примери, 109 от които авторски, 

представляващи неразделна част от изследването.                                                                                                                                        

        В края на дисертационния труд прилагам приложение с авторски 

полифонични произведения (две инвенции и две фуги), които послужиха и 

като частична диктовка при реализирането на практическите експерименти, 

осъществени в рамките на педагогическата ми дейност като преподавател по 

солфеж.  

 

ГЛАВА ПЪРВА                                                                                                                                                                                                                  

СЪЩНОСТ И ПРОЯВИ НА МУЗИКАЛНИЯ СЛУХ 

СПОРЕД МУЗИКАЛНАТА ПСИХОЛОГИЯ – 

ВИДОВЕ МУЗИКАЛЕН СЛУХ И МУЗИКАЛНА 

ПАМЕТ    
 

        Във връзка с видовете музикален слух според начина на 

звуковисочинно възприятие и по отношение на проблема за абсолютен и 

релативен слух в многогласа, трябва да се подчертае, че съвременният 

музикант, както и съвременният слух е поставен в съвършено нова, дигитална 

среда, непрекъснато възприема звуци. Следователно, нужно е обосновано 
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въвеждане на понятията  абсолютен и релативен слух като се изходи от 

съвременната среда и съвременните музикални практики. Днес въпросът за 

абсолютен и релативен слух стои много по-широко. Нужно е разграничаване 

на двете концепции и търсене на изводи във връзка с това, че двата вида слух 

са свързани, а навиците за постигане на адекватен слух за атонална музика и 

други стилове изискват помощта на абсолютния слух, но също така трябва да 

се изтъкне, че в условия на барокови строеве и пр. имаме развитие на навици 

за интервалово, релативно слушане от нов тип. Проблемът за абсолютния и 

релативния слух трябва да бъде изведен на преден план, като е необходимо да 

му се даде концептуална насоченост. Едната концепция откриваме при Камен 

Попдимитров със своето специфично отношение към абсолютния слух и 

методиката за постигане на абсолютен слух, а също и с възгледа за солфежа 

като музикално-мисловна техника. Другата концепция се открива при Звезда 

Йонова, която предпочита и се ориентира към руската концепция за 

релативен, ладотонален слух. Понастоящем се изучава както тонален, така и 

съвременен многоглас.   

        От музикално-психологическа гледна точка, музикалният слух се 

проявява по различен начин. Както знаем, според начина на възприемане на 

тоновите височини, музикалният слух бива релативен (относителен) и 

абсолютен. В дисертацията се обръща внимание на двете концепции за 

звуковисочинно възприятие, като се разглеждат както положителните, така и 

отрицателните страни на всяка една от тях. Тук се очертават и по-нови 

констатации /Даяна Дойч/ по отношение на двата вида слух посредством 

доказателства и проведени експерименти /изследвания/ от различни учени.   
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        Релативен слух е “способността да се възприема и възпроизвежда 

височината на тоновете на базата на сравняването”
2
. При него се запомнят 

не точните височини на тоновете, а съотношенията между тях. Звезда Йонова 

обяснява, че релативен слух обикновено се проявява по отношение на 

ладовите връзки и на интерваловите съотношения между тоновете на 

основата на зададен тон, интервал, акорд или слухова настройка в дадена 

тоналност. Тъй като при релативния слух тоновете се намират един чрез друг, 

той не е самостоятелен. Мисълта извършва две операции вместо една – най-

напред отчита предния тон, а след това следващия, съпоставен с него. 

Релативният слух може да се развие до висока степен на активност, 

организираност и точност. Това е най-често срещаният музикален слух.                                                                                                                                                                                                                                                                                               

        Абсолютен слух е „способността да се възприема и възпроизвежда 

височината на тоновете без сравняване с друг тон“
3
. Този слух няма нужда 

от интервалови или други опори, проявява се в бързо, спонтанно и 

непосредствено познаване и запомняне на тоновите височини. От това следва, 

че абсолютният слух всъщност е проява на дълговременната памет по 

отношение на тоновите височини. Най-активен е онзи абсолютен слух, който 

се проявява не само в познаването и отгатването на тоновете, но и в точното 

възпроизвеждане с глас на абсолютната тонова височина.  

        Абсолютният слух се среща по-рядко, но той стимулира музикално-

слуховото развитие. Съгласна съм с твърдението на Звезда Йонова, че 

абсолютният слух не винаги компенсира всички останали качества, които 

трябва да притежава музикалният слух. Следователно не трябва да се смесва 

понянието абсолютен слух със съвършен слух, тъй като не винаги 

абсолютният слух е съвършен във всичките си проявления. В този ракурс бих 

                                                           
2
 Йонова, Звезда. Методика на солфежа. София: Музика, 1990, с. 25. 

3
 Пак там, с. 26. 
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искала да цитирам проф. Камен Попдимитров, според когото „Човек може да 

притежава абсолютно ухо и пак да не е добър творчески музикант и да 

няма слухова бързина и слухова точност. Слуховата точност се изгражда в 

процеса на свиренето, пеенето, композирането и редица други музикални, 

възпитателни дейности, свързани със слуховата памет“
4
.  

        В статията си „Абсолютна тонова височина“
5
 Даяна Дойч дава добра 

характеристика на абсолютния слух – способността да се назовава или 

възпроизвежда дадена тонова височина при липса на референтен тон.                 

Абсолютният слух е интригуващо явление, което отдавна е предмет на 

значителни спекулации и предизвиква интерес от изследователи в най-

различни дисциплини, включително музика, психология, неврология и 

генетика.         

        Всеки, който има професионална насоченост към музиката, се нуждае от 

такъв слух, който да свързва тоновите височини с техните имена – свободно и 

самостоятелно, без помощта на други опори. Но той има нужда и от такъв 

слух, който да борави с тоновите съотношения като израз на художествена 

образност, който да умее да се приспособява и към условията на 

„относителността“, защото музикалното изкуство трябва да бъде 

възприемано не само в изолация чрез слухово възприятие на отделни 

тонове, но също и чрез взаимовръзки и съотношения между тях. Всяко 

противопоставяне на абсолютен и релативен слух влиза в противоречие с 

природата на звука и води до едностранчивост в музикално-слуховото 

обучение.                                                                                                                                                   

 

                                                           
4
 Попдимитров, Камен. Метод за музикално-мисловна техника върху гласова и инструментална основа. 

София: Държавно издателство „Наука и изкуство“, 1974, с. 51. 
5
 Deutsch, Diana. Absolute Pitch. Department of Psychology, University of California, San Diego, La Jolla, 

California. The Psychology of Music. DOI: http://dx.doi.org/10.1016/B978-0-12-381460-9.00005-5 

© 2013 Elsevier Inc. All rights reserved. 
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        По отношение на категоризацията на музикалния слух според 

проявленията му в едноглас и многоглас, в доктората се обръща внимание 

на видовете слух – мелодичен, хармоничен, полифоничен, вътрешен, 

тембров, като се дава приоритет /превес/ на двата типа многогласен слух.                                                                                                               

        Една от основните форми на проявления на музикалния слух и на 

музикалните способности е така нар. мелодичен слух – категория слух, която 

се проявява по отношение на възприемането на едногласната музика. Според 

проф. Иван Пеев, основа на мелодичния слух са „музикално-слуховите 

представи, ладовият усет и метроритмичният усет“
6
. Мелодичният слух 

е основна музикална способност, възпитанието на която е основна 

необходимост за формирането и развитието на музикално-слуховите 

представи, на ладовия усет, както и на цялостното развитие на музикалния 

слух.  

        Като музикална способност, мелодичният слух подлежи на непрекъснато 

развитие и усъвършенстване. В този смисъл, може да се каже, че няма такъв 

етап, в който мелодичният слух да бъде напълно и абсолютно развит. 

Прекратяването на работата върху едноглас в процес на работа върху двуглас, 

триглас и дори четириглас, е груба методическа грешка и според мен не бива 

да се допуска.             

        Мелодичният слух обединява редица музикални способности: ладов усет, 

метроритмичен усет, интервалов усет, музикалнослухови представи, 

интонационна активност, усет за мелодическата линия, за функционалността  

и акордовата структура на мелодията (във всяка тонална мелодия е заложена 

потенциална хармония), за темброви и динамични нюанси, както и за 

музикална форма. Мелодичният слух и свързаните с него музикални 

способности се намират в диалектическо единство, което означава, че с 

                                                           
6
 Пеев, Иван. Очерци по методика на обучението по солфеж. София: Наука и изкуство, 1964, с. 23-24. 
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развитието на тази категория слух се развиват и другите музикални 

способности.   

        В „Очерци по методика на обучението по солфеж”, Проф. Иван Пеев 

посочва, че ладовият усет е основна музикална способност, представляваща 

отражение на основна закономерност в музиката, а именно ладът. Ладовият 

усет има съществена роля за развитието на мелодичен слух. Работата за 

развитието на ладов усет се състои в осъзнаване на седемте ладови степени, 

както и с разграничаване на устойчиви от неустойчиви степени. Тук е важно 

да се борави с понятието степен, а не с тоново име. Въпросите, свързани с 

лада и формирането на ладов усет се явяват като главна методическа основа 

на музикалното възпитание, и в частност на солфежа.  

        Трябва да се отбележи, че мелодичният слух е основа за изграждане на 

многогласен слух. Следователно, работата върху изграждане на мелодичен 

слух в обучението по солфеж има фундаментално значение и е предпоставка 

за формиране и развитие на многогласно музикалнослухово възприятие, 

имайки предвид, че многогласният слух представлява „надграждане“ на 

едногласния.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                  

        Многогласното възприятие е тясно свързано с категориите хармоничен 

и полифоничен слух, имащи единна многогласна основа и отразяващи двата 

аспекта на сложната природа (сложния характер) на т. нар. усет за многоглас. 

Бих искала да отбележа, че категориите хармоничен и полифоничен слух са 

подробно разгледани в магистърския ми труд
7
, поради което в дисертацията 

са засегнати само основните особености, характеризиращи двата типа 

многогласен слух.                                                                                                                                                                                      

                                                           
7
 Стоянова, Кристина. Слухови подходи към многогласа в българската солфежна методика на Иван Пеев и 

Здравко Манолов. Дипломна работа за придобиване на образователно-квалификационна степен „магистър“ – 

НМА „Проф. Панчо Владигеров“. София, 2017. 
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        Хармоничен слух е „способността едновременно да се възприемат и 

едновременно вътрешнослухово да се озвучават тоновете на съзвучията в 

многогласната музика“
8
. В този аспект трябва да се посочи, че вертикалното 

съчетание на гласовете е водещо. Разсъждавайки върху музикалната 

категория хармоничен слух трябва да споменем, че без съмнение 

интерваловият усет играе важна роля и по отношение на хармоничните 

представи. Не случайно авторите на труда „Теоретичните основи на 

хармонията“
9
  подчертават значението на хармоничните свойства на 

интервалите като „строителен материал на акордите“. Така например 

понятията консонанс-дисонанс в техния най-общ и първичен смисъл могат да 

се изявят и при едновременно прозвучаване само на два тона. Но това, 

разбира се, не е достатъчно. Същинската изява на хармоничния слух може да 

се реализира едва при прозвучаване на акорди. Според Холопов акордът 

представлява „основната категория на хармоничния вертикал“
10

.  
        Марияна Булева посочва, че „...с появата на многогласа тоновото 

изкуство фиксира една нова пространствена координата, която се 

озвучава по свои автономни естетически закони. В многогласното звуково 

поле се концентрира нов вид хармоническа енергия, тъй като активираните 

хармонически параметри започват да действат и в едновременност – по 

вертикал“
11

. Съгласна съм с твърдението на Марияна Булева, според което в 

сферата на многогласната музика хармонията представлява не само фактор за 

звуковисочинна организация, но и реално чуваем и самостоятелно проследим 

компонент на музикалния език.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                

                                                           
8
 Йонова, Звезда. Методика на солфежа. София: Музика, 1990, с. 101. 

9
 Тюлин, Ю., Н. Привано. Теоретические основы гармонии. М., 1965, с. 28. 

10
 Холопов, Ю. Современные черты гармонии Прокофьева. Москва: Музыка, 1967, с. 23. 

11
 Булева, Марияна. За изучаването на музикалната хармония. Теоретични, методологични и методически 

аспекти. Пловдив: Астарта, 2017, с. 39. 



29 
 

        В своята „Методика на солфежа“ Звезда Йонова отбелязва, че в 

хармоничното възприятие се съдържат няколко аспекта – тонова страна, 

фоническа и функционална. Тук веднага трябва да се уточни, че тоновата и 

фоническата страна могат да се проявяват извън лада, тъй като 

представляват два аспекта в рамките на единичното хармонично възприятие.  

Функционалността на съзвучията в класическата функционална система е 

една от най-съществените характеристики на хармонията, а 

функционалността от своя страна задължително изисква проява в определена 

ладотоналност, тъй като самата функционалност произлиза от тоналността, 

т. е. хармонично-функционалното мислене „обслужва“ мажороминорната 

тонална система, и следователно не може да съществува извън нея. В труда 

„Теоретични аспекти на функционалната хармония“, който има 

изключителен принос в областта на хармонията е констатирано, че  

„функционалната хармония е хармония на мажора и минора, заради което 

наричаме тоновата система на функционалната хармония мажороминорна 

тонална система“
12

. Разглеждайки тоновия материал и функционалните 

значения на акордите, трябва да подчертаем, че едни и същи акорди, 

поставени в различен ладотонален контекст придобиват съвсем различни 

функционални значния. В своя труд „Теоретични аспекти на 

функционалната хармония“ проф. Андрей Диамандиев посочва, че „В 

чуването на хармонията реално възприемаме конкретните тонове или 

тонови субстанции независимо от техните значения“
13

. Придобивайки 

различни значения, едни и същи акорди се определят с различни хармонични 

функции, но тоновите им субстанции не се променят. Например, в тоналност 

до мажор (C dur) акордът до-ми-сол има функция на тоника (Т5), в 

                                                           
12

 Диамандиев, Андрей. Теоретични аспекти на функционалната хармония. София: Марс 09, 2013, с. 10-11. 
13

 Пак там, с. 7. 
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тоналност фа мажор (F dur) – има функция на доминанта (D5), в тоналност 

сол мажор (G dur) – има функция на субдоминанта (S5), в системата на ла 

минор (a moll) акордът до-ми-сол придобива значение на горна медианта 

(тризвучие на III степен), в системата на ми минор (e moll) – придобива 

значение на долна медианта (тризвучие на VI степен) и т. н., но акордът до-

ми-сол си остава един и същ като тонов материал. Подкрепям твърдението на 

проф. Диамандиев, според което възприемането на функциите като нещо 

основно и първично, а възприемането на тоновите субстанции като нещо 

вторично е една илюзия, защото от посочения по-горе пример става съвсем 

ясно, че всъщност е точно обратното – „функциите са нещо вторично и 

спекулативно, а единствено реалното са тоновите субстанции“
14

. В 

контекста на това бих допълнила, че тоновите субстанции са наистина 

единственото реално, защото те са (остават) макар и условно казано 

константни (непроменливи), докато хармоничните функции се променят като 

значения, но остават едни и същи акорди като тонов материал, от който са 

конструирани.                                                                                                                      

        Според методиката на Елена Давидова
15

, в процеса на музикалното 

хармонично възприятие вниманието може да бъде насочено към фонизма, 

хармоничните функции и връзките между тях – гласоводенето. Руската 

методика поначало възпитава хармоничен слух чрез функционалност.                                                                                                           

        Основните точки, по които се ръководи Давидова в своята работа върху 

развитието на хармоничен слух са: 

 Слушане, анализиране, възприемане, записване;                                                                      

                                                           
14

 Пак там.  
15

 Давыдова, Е. В. Методика преподавания сольфеджио. М., 1986, с. 70.                                                                                                                                                                                                                                                                           
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 Формиране на трите страни на хармоничния слух – фонизъм, 

функционалност, гласоводене;                                                                                                                     

 Работа, започваща от общото впечатление и вървяща към постепенна 

детайлизация, като верен път за развитието на хармоничен слух;                                                                                                                                                                   

 Избягване на стандартизацията и зададените схеми, и използване на 

възможно най-разнообразни форми на работа, както и интересни 

примери от музикалната литература.                                                                                                            

                                                                                    

        Във връзка с анализа на психологическия процес на слуховото 

възприемане на акордите, според Карасьова съществуват два основни 

способа: аналитичен и синтетичен. 

      Карасьова посочва, че аналитичният способ се изразява преди всичко в 

изпяване на съзвучията по тонове и последващо „монтиране“ в цяло
16

, а 

синтетичният способ на слушането се изразява в първо направление на 

възприятието на целия образ на акорда или т. н. акордов гещалт
17

.         

        Важен момент в методиката на Марина Карасьова е асоциативната 

техника. Що се отнася до възприятието на различните видове септакорди, 

интересен и ефективен е изработеният от Карасьова метод на звукова скала 

на състоянията
18

: мажорно-голям – ярък, жарък, с активен тонус, устремен 

нагоре; минорно-малък – мек, топъл, спокоен, асоциира се с почивка; 

мажорно-малък – ярък, сочен, звучи като въпрос, вежливо удивление, 

запитване; увеличен – лек, плаващ, статичен, безцветен; умален – тъмен, свит, 

напрегнат, остроъгълен, затворен, асоциира се с уплаха, силно привличане на 

                                                           
16

 Карасева, Марина. Сольфеджио – Психотехника развития музыкального слуха. Москва, 1999, с. 177. 

17
 Пак там, с. 178.  

18
 Пак там, таблица 4, с. 183. 



32 
 

вниманието; минорно-голям – мрачен, пронизителен, жесток, черен, обемен, 

драматичен и т. н..                      

        В методиката на Марина Карасьова се откроява асоциативната 

техника, обхващаща диференцирането на основния вид на акорда и 

обръщенията му. Тази психотехника представлява асоциативно 

интерпретиране на „образа на акорда“. Например, разглеждайки терцовите 

акорди Карасьова отбелязва, че в началния етап, тризвучията с обръщенията 

трябва да се изучават като се използват визуални проекции на тяхната 

структура. В този смисъл „секстакордът се възприема като лек, слаб, тесен, 

хоризонтално разположен; квартсекстакордът – като широк, силен, 

плътен, вертикално разположен“
19

. Освен това „мажорното тризвучие 

често се възприема като по-светло, а минорното – като по-тъмно, 

умаленото – като още по-тъмно и свито, увеличеното като безцветно, 

размито, плаващо, дифузно и т. н.“
20

.  

        В доктората се засягат някои разсъждения относно хармоничното и 

полифоничното слухово възприятие в музикално-психологически ракурс
21

.   

        Разбира се, споменатите по-горе фоническа, тонова и функционална 

страна са различни прояви на една и съща категория музикален слух – 

хармоничен. Работата върху класическата акордова функционалност в 

известна степен ограничава и затваря хармоничния слух в определена рамка, 

излизането от която довежда до слухова несигурност у учащите се. Трябва да 

се  отбележи, че в работата върху хармоничен слух, педагогът задължително 

трябва да се съобрази с възрастта на учащите се. В този ракурс, интересен е 

фактът, че при малките деца е добре развито дясното полукълбо на главния 

                                                           
19

 Карасева, Марина. Сольфеджио – Психотехника развития музыкального слуха. Москва, 1999, с. 182. 
20

 Пак там. 
21

 Deutsch, Diana (Ed.). The Psychology of Music. 1st Edition. New York: Academic Press, 1982, S. 400. 



33 
 

мозък, което от своя страна се свързва с образното (визуалното) мислене. 

Поради това Карасьова смята, че в ранен етап е добре децата да възприемат 

акордите като образи (визуални проекции). В този случай, от аналитично-

психологическа гледна точка се проявява т. н. от Карасьова синтетичен 

способ на слухово възприемане, при който първо направление се явява 

цялостният образ на акорда. Това означава, че „акордовите образи“ са тясно 

свързани със специфичната колористична страна на съзвучията, а именно с 

фонизма. От това следва, че фоничното възприятие е наистина най-достъпно, 

поради което Елена Давидова, а също и Марина Карасьова смятат, че 

работата върху изграждането и развитието на хармоничен слух трябва да 

започне именно от фонизма. В този ред на мисли, съвсем естествено и 

логично е това, че при работа с ученици, хармоничен слух се гради на 

основата на тонално-функционалното мислене, тъй като в тази възраст се 

активизира и логическото мислене, в което доминира лявото полукълбо на 

главния мозък. В този случай, от аналитично-психологическа гледна точка се 

проявява т. н. от Карасьова аналитичен способ на слухово възприемане, 

изразяващ се преди всичко в диференциране на тоновете в съзвучието, след 

което и „монтиране“ в цяло. Придържайки се към така логичните дотук 

разсъждения, струва ми се, че усложняването на хармоничното 

възприятие, проявяващо се в нарушаване и преминаване извън границите на 

хармонично-функционалното мислене, трябва да бъде осъществявано в по-

висок етап на обучението, т. е. удачно е да се реализира при работа със 

студенти.                                                                                                                                                                     

        Полифоничният слух се проявява в контекста на полифоничната 

многогласна музикална фактура. Неговото развитие е тясно свързано със 

слуховото овладяване на контрапунктичните техники.                                                                                
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        Полифоничното многогласие е тясно свързано с понятието контрапункт 

(от лат. ез. punctus contra punctum – нота срещу нота, точка срещу точка). 

Неговото значение в широк смисъл се покрива с понятието полифония
22

.   

Контрапунктът се осъществява чрез многогласния строеж. „Неговите гласове 

имат хоризонтално мелодическо измерение, а тяхното едновременно звучене 

– вертикално хармоническо измерение: смислово и двете са ориентирани към 

консонанса“
23

. Изучаването на закономерностите и явленията, свързани с 

изграждането на полифоничния строеж, неговото музикално-техническо 

устройство и художествена стойност са обект на науката полифония. Проф. 

Здравко Манолов, който има изключителен принос в областта на 

полифонията, отбелязва, че „Контрапункти са мелодиите, които се 

изработват, участват и съставят полифоничния строеж“
24

. Както общо, 

така и помежду си те се намират в н. нар. контрапунктично съединение.  При 

полифоничния строеж всяка отделна мелодическа линия (всеки глас) се 

стреми към самостоятелност и изявеност.                                                                                                                                        

       В своя труд „История на многогласието“
25

 Мариус Шнайдер проследява 

типичните форми на многоглас в тяхното историческо развитие, стъпвайки 

върху основата на примери от музикалния фолклор на редица отдалечени 

народи:  

 Бурдонно многогласие; 

 Паралелно (лентово) многогласие с удвояване в съвършени или 

несъвършени консонанси;  

 Хомофония; 

                                                           
22

 Манолов, Здравко. Полифония. Учебник за средните музикални училища. София: Музика, 1975, с. 7. 
23

 Михелс, Улрих. Атлас музика. Том 1. Пловдив: Литера, 2000, с. 93.  
24 Манолов, Здравко. Полифония. Учебник за средните музикални училища. София: Музика, 1975, с. 7. 
25

 Schneider, Marius. Geschichte der Mehrstimmigkeit. Berlin, J. Bard Verlag, 1934. 
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 Хетерофония – поява на „дублиращи варианти“ при наличие на общ 

мелодичен материал;  

 Полифония:  

 Имитационна 

 Контрастна 

        Полифония (от гръцки ез. poly – много, phone – тон, глас, звук) – 

многогласно изложение, при което имаме съчетание на контрастно звучащи 

самостоятелно развити мелодии, обединени в единно идейно-художествено 

цяло, т. е. полифонията е вид многогласие, основано на едновременното 

съчетание на самостоятелни мелодични линии. Полифоничната фактура е 

най-сложната многогласна фактура, при която всички гласове 

представляват самостоятелни, индивидуализирани мелодически линии
26

. 

Полифоничната фактура има две основни разновидности: имитационна и 

контрастна.   

        При имитационната полифония всички гласове провеждат един и същ 

тематичен материал в определен ред и типични тонални съотношения. Мисля, 

че основополагащо значение за формирането и последващото разработване на 

полифонично слухово възприятие има освен слуховият елемент, т. е. 

разпознаване чрез слухов анализ, също така и теоретичният елемент чрез 

анализиране на полифонични примери от музикално-художествената 

литература.                                                                                                                                                                                                   

      При контрастната (разнотемна) полифония отделните  гласове са 

носители на самостоятелни контрастни мелодически линии.                                                                                                      

        Наличието на развит полифоничен слух е необходимо за усвояването на 

исторически оформилите се типове полифонични структури – „първоначални 

                                                           
26

 Стоянов, Пенчо. Музикален анализ. Ч. 1. София: Музика, 1993, с. 119. 
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образци на многогласието, строг (Палестринов стил), свободен (Бахов) 

стил, класика и романтизъм, съвременни полифонични явления“
27

.                                         

        В обучението по солфеж развитието на полифоничен слух трябва да се 

осъществява в процес на постепенно усложняване, което от своя страна 

отразява историческото развитие на полифоничния начин на мислене.   

Полифоничното възприятие има свои специфични особености, които стоят в 

основата на формирането на полифоничния слух, както и на 

взаимоотношенията на този вид слух с другите  видове – мелодичен и 

хармоничен. Полифоничното възприятие, респективно полифоничният слух 

притежава сложна и комплексна природа, тъй като включва в своята 

структура както мелодичното, така и хармоничното възприятие. 

Следователно съществуват взаимоотношения между полифоничния и 

другите видове слух, които са изяснени в дисертационния труд.  

        Полифоничното възприятие представлява качествено своеобразно 

възприятие на съчетание от мелодии
28

. Пенка Кадиева посочва, че  

спецификата на полифоничното възприятие се проявява както в самия процес 

на възприемане – като схващане на различни и самостоятелни мелодически 

линии, така и в способността да се разпознава, диференцира и възпроизвежда 

всяка от тези линии.  

        Тъй като полифоничният слух представлява специфична категория 

музикален слух, в процеса на изграждането му трябва да залегнат и редица 

специфични особености на полифоничния строеж, които са детайлно 

разгледани в дисертационния труд и трябва да намерят своето отражение в 

процеса на полифоничното възприятие. Тези особености имат 

                                                           
27

 Вж. Христов, Добри. Хипотеза за полифоничния строеж. София: Наука и изкуство, 1970. Раздел 

„Исторически типове полифонични структури“, с. 71-119.  

28
 Според С. С. Скребков Полифонията е „ансамбъл от мелодии“ – вж. Скребков, С. С. Учебник 

полифонии. М., 1965, с. 6. 
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основополагащо значение за осигуряването на слухова база при записването 

на полифонични диктовки.        

        По отношение на линеарността, характеризираща мелодичните линии в 

полифоничната фактура, авторът на този термин – Е. Курт отбелязва, че „От 

психологическа гледна точка основа на мелоса не е последователността на 

тоновете, а моментът на преход от един тон в друг. Преходът е движение. 

Само процес, който протича между тоновете, усещането за силата, 

веригата, която минава през тях, е мелодия. Това вече се разкрива в следния 

феномен: ние възприемаме мелодичната връзка не като впечатление, 

обобщено от редица отделни тонове, възприемани от слуха, а като 

затворена връзка на линеарното движение”
29

. В контекста на този цитат 

проф. д-р Весела Бояджиева отбелязва, че „Чрез тази своя идея Е. Курт 

става един от най-цитираните автори, а дефинираната от него 

линеарност е един вид „преобръщане“ на западната теория“
30

. Съгласна 

съм с твърдението, че в психологически аспект, основата на възприятието и 

конкретно в случая на мелодията е не толкова в самата последователност от 

тонове, а по-скоро се корени във взаимоотношенията и взаимовръзките 

между тоновете, съответно водещи до образуване на линеарност. 

Следователно „Най-същественото тук е усещането за връзката на 

тоновете и естеството на тази връзка, съществуваща в нашето съзнание, 

                                                           
29

 Курт, Ернст. Основы линеарного контрапункта. Москва: Государственное  музыкальное издательство, 

1931, с. 35-36. 

30
 Бояджиева, Весела. Древноруската православна партитура като изображение на обратната перспектива. 

София: Си-еМ, 2015, с. 57. 
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определяща се от силата, лежаща в основата на мелодичните явления като 

цяло“
31

.    

        По отношение на комплементарността, характерна за полифоничната 

структура, трябва да се обърне внимание на следното: „Основният закон на 

полифоничната структура е, че комплексът от гласове винаги е представен 

като единство... Всеки, който иска да пише контрапунктично, трябва да 

мисли многогласно от самото начало“
32

. Полифоничната структура в 

същността си е многогласна, следователно трябва да провокира и активира 

слуха, мисленето и възприятието от гледна точка на многогласието. 

Обединяването на гласовете в едно цяло поставя изискване за едновременно 

развитие и същевременно схващане, което се осъществява и на базата на 

комплементарния ритъм. В резултат на това „във всяка полифония, на първо 

място, възниква явление, което би могло да се нарече „допълващ ритъм“ 

(komplementare Rhytmik)“
33

. Чрез комплементарния ритъм се създава усещане 

за непрекъснато движение на гласовете, създаващо впечатление за допълване, 

при което се избягват съвпадащите моменти за почивка или пауза, 

посредством ритмично движение, получено като сбор от съчетаването на 

ритъма на различните мелодични линии.  

        Работата над полифонията задължително изисква хармонично 

възприятие, и в този процес това възприятие се развива по-лесно. Ето защо 

смятам, че хармоничният и полифоничният слух
34

 не бива да се разглеждат 

като две противоположни музикални категории, само защото хармонията се 

                                                           
31

 Курт, Ернст. Основы линеарного контрапункта. Москва: Государственное  музыкальное издательство, 

1931, с. 36. 

32
 Пак там, с. 221. 

33
 Пак там, с. 222. 

34
 В хармонията водещият глас е един, а останалите гласове го подплатяват, подчертават, слагат му контур. В 

полифонията всички гласове се отличават с голяма самостоятелност и изразителност на мелодичните линии, 

като мелодията се обогатява и подплатява от контрапунктични наслоения. 
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занимава с вертикала, а полифонията с хоризонтала в многогласната 

музикална материя. И в двата случая се засяга „многоетажното“ мислене. 

Знаем, че работата по хармония започва преди работата по полифония. Това 

не е случайно. Както бе споменато по-горе, работата над полифонията 

задължително изисква хармонични възприятия, без които този процес не би 

могъл да се осъществи. Следователно хармоничният и полифоничният слух 

са взаимно свързани и стоят в основата, върху която стъпва многогласното 

музикалнослухово възприятие (усетът за многогласие).                                                                                                                          

        Вътрешен слух е „способността за вътрешно озвучаване, за мислено 

представяне и преживяване на музиката, въз основа на възприети по-рано 

музикални впечатления с участието на паметта и въображението“
35

.  

        Знаем, че вътрешният слух се проявява най-вече при солфежиране a 

prima vista (от пръв поглед), както и при свирене от пръв поглед. Освен това, 

при слуховия анализ винаги присъства вътрешен слух. Николай Андреевич 

Римски-Корсаков е първият, който определя вътрешния слух като 

самостоятелна специфична музикална способност. Според него вътрешният 

слух е способност за мислено представяне на музикалните тонове и 

техните отношения без помощта на инструмента или гласа. В повечето 

определения за вътрешен слух в музикалната психология и в солфежно-

методическата литература се акцентира на две негови отличителни 

особености, които са основни:                                                                                                                                 

1) В основата на вътрешния слух стоят музикално-слуховите представи.                  

2) Вътрешният слух от своя страна е основа на развитието и изявата на 

висшите музикално-мисловни способности – музикалната памет, 

въображение, творческа фантазия.   

                                                           
35

 Йонова, Звезда. Методика на солфежа. София: Музика, 1990, с. 28. 
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        Отделянето на понятието вътрешен слух от общото понятие музикален 

слух е донякъде условно, тъй като и в двата случая компонентите са едни и 

същи – ладов усет, метро-ритмичен усет, музикално-слухови представи и т. 

н.. Формирането на многогласен вътрешен слух е по-сложен процес, 

отколкото формирането на едногласен. Същото се отнася и до понятието 

музикален слух. Всички проявления на музикалния слух са валидни и за 

вътрешния слух. Трябва обаче да се отбележи, че „условията за проявление са 

различни“
36

. Така например, при вътрешния слух липсва прякото слухово 

възприятие, а това от своя страна изисква активна и напрегната музикално-

мисловна дейност, която да актуализира целия предишен слухов опит, с цел 

провокиране на минали слухови представи или комбинирането им по нов 

начин, в зависимост от поставената цел. В този смисъл може да се каже, че 

„вътрешният слух е основен фактор, определящ нивото на музикалното 

мислене, степента на музикалното съзнание“
37

.   

        Непосредственото въздействие на реални музикално-слухови 

впечатления води до развитие на вътрешен слух. Взаимодействието между 

външното и вътрешното слушане се проявява при солфежиране от пръв 

поглед, при изпълнение, както и при слушане на музика. При тези дейности 

човек следи хода на музикалния процес с вътрешния си слух, който сякаш 

върви напред, предварително озвучавайки очакваното музикално-логическо 

последование на тоновете. Връзката между вътрешния и външния слух е 

постоянна. Между тях трябва винаги да има единство и съгласуваност. 

Несъответствие между вътрешен и външен слух се получава, или когато 

вътрешният слух е по-слаб, неравностоен на силата на възприятие на 

                                                           
36

 Кадиева-Божинова, Пенка. Музикалният слух и съвременната музика. София: Музикално общество 

‘‘Васил Стефанов‘‘, 1996, с. 74. 
37

 Асафиев, Б. В. Слух Глинки. Избранные труды. М., 1952, с. 289. 
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музиката, или когато прекаленото заслушване във вътрешното звучене пречи 

да се отчете връзката му с реалното изпълнение.          

        Вътрешният слух има голямо значение за дейността на музиканта. Тук 

ще си позволя да дам пример за висша проява на вътрешен слух: Бетовен – 

Девета симфония. Известен е фактът, че дори оглушаването не му е 

попречило да създаде забележителната си Девета симфония, само с помощта 

на високо развития си вътрешен слух. Разбира се, такива гениални прояви не 

са лесно достижими.  

        Вътрешният слух участва във всички музикални дейности, но когато се 

изгражда и развива в заниманията по солфеж, музикално-слуховите задачи 

трябва да бъдат конкретни и да се провеждат строго систематично и 

целенасочено, така че учащите да почувстват осезателно проявата на тази 

вътрешно-слухова активност. 

        Тембров слух е категория, която се проявява при възприемане и 

запомняне на специфичните тембри в инструменталната и вокалната музика. 

Различаването на музикалните инструменти, на човешките гласове, на 

отделните регистри на един и същи инструмент и т. н., е възможно въз основа 

на тембровия слух.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            

        Слуховото възприятие е комплексно, защото при него слухът възприема 

както тоновата височина, така и тембъра на звука. В началния стадии на 

музикалното развитие, човешкият слух не умее да отделя тоновата височина 

от тембъра, т. е. слуховото възприятие е недиференцирано. В по-нататъшното 

обучение е задължително да се обърне внимание и на развитието на тембров  

слух. Слуховото възпитание от гледна точка на тембъра трябва да започва от 

големия тембров контраст и постепенно да преминава към възприемане на 

тембри с по-близка и подобна звучност, както и към възприемане на смесени 

тембри. Към регистрите на пианото също трябва да се подхожда с 
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представите за висока, ниска и средна звучност. Във всеки следващ етап на 

музикално-слуховото развитие, слухът се нуждае все повече от знания за 

тембрите. Тембровите представи са необходими, защото спомагат за по-

цялостното възприемане на мелодическата линия, за отделянето на гласовете 

при двуглас, триглас, четириглас и т. н..          

        Според мен, не се обръща достатъчно внимание на тази категория слух, 

за която е необходима специална работа. Както беше споменато, слуховото 

възприятие е комплексно, защото слухът възприема както тоновата височина, 

така и тембъра на звука. Следователно, развитието на тембров слух също 

заслужава специално внимание.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                               

        От гледна точка на тонално-функционалния слух, Марина Карасьова 

говори за няколко аспекта на проявление, и респективно усвояване на:                                           

 Основни особености на развитието на тонално-функционалния 

слух;  

 Функционалността в класическата тоналност; 

 Функционалността в хроматичната тоналност. 

       Тук Карасьова използва Холоповите понятия – класическа и романтична 

тоналност. По Холоповата терминология, под хроматична тоналност се 

разбира развитата романтична тоналност. 

        Лаконичността на формулировката (определението) за тоналност като 

височинното положение на лада може да се приведства, ако под лад се 

разбира класически мажор или минор, при което принципно се предполага 

наличието на хармонични акордови функции. Такава тоналност немският 

музиколог Карл Далхаус нарича „хармонична тоналност“. По този начин 
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хармоничната тоналност се противопоставя на модалността като 

система, която се основава на мелодични връзки между звуците.  

       Във връзка с това и като се приложи към развитието на когнитивните 

процеси
38

, може да се отделят две страни на понятието за тоналност
39

, 

при което тоналността се разбира като: 

а) Семантично значима височинност на мажорния и минорния лад – 

тоналността като широко понятие и разбирането ѝ в най-общ смисъл; 

б) Система от функционални акордови връзки. 

        Що се отнася до първата страна, знанията на смисловите особености се 

употребяват от композиторите за една или друга тоналност и на тази тема са 

написани много музиковедски изследвания. В допълнение, освен културните 

филтри на тоналното възприятие, които всеки професионален музикант има, 

счита се, че например до минор (c moll) е траурна тоналност
40

, ре минор (d 

moll) е тоналността на „Страшния съд“
41

, ми бемол мажор (Es dur) се счита за 

тоналността на „Светата троица“, ла минор (a moll) е елегична, фа минор (f 

moll) – пасторална и т. н.. Това е тясно свързано със семантиката на 

тоналностите. Трябва да се отчитат тези индивидуални синестезийни 

възможности. Практиката показва, че именно в колористичното 

интерпретиране на тоналността най-лесно се проявява цветомузикалната 

синестезия
42

. Следователно, самите тоналности са обект на синестезия.         

                                                           
38

 Когнитивност или познавателна способност – Познание, от анг. ез. Cognition. Обучителен процес = 

Когнитивен процес.  
39 Карасева, Марина. Сольфеджио – Психотехника развития музыкального слуха. Москва, 1999, с. 222. 
40

 Много от композиторите (Бетовен, Прокофиев и др. ) пишат своите траурни маршове в тоналност до 

минор (c moll). 
41

 От Реквиема на Моцарт в тоналност ре минор (d moll). 
42

 Синестезия – Чуване в цветове или т. нар. Цветен слух.  
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        Към въпроса за изучаване на тоналностите присъства методът за 

изучаването им по принципа на увеличаването на броя арматурни знаци. 

Тук ефективна се явява системата за пресмятане на диезните и бемолните 

тоналности – квинтов и квартов кръг на тоналностите.   

        Втората страна, която пряко ни интересува в понятието тоналност, в 

много по-голяма степен изисква използване на цяла система от 

психотехники. Тук е важно да се разгледат особеностите на слуховото 

възприятие на класическата мажоро-минорна тоналност, както и на 

съвременната хроматична тоналност.                                                                                                                      

        От гледна точка на функционалността в класическата тоналност, в 

методиката на Марина Карасьова е посочено че, „Класическата хармонична 

тоналност може да бъде метафорически обрисувана като определен вид 

държавно устройство със силно централизирана власт. „Монархът“ тук е 

тониката: тя има определени функционални отношения. „Подчинените“ на 

тониката са: акордите на субдоминантовата и доминантовата група, 

които в различна степен имат тежнение към нея. Това се проявява при 

класическата тоналност във възприятието на един „ефект на 

пирамидата“. В отношенията между акордите откриваме: T-S – по-

спокойни; T-D – напрегнати и изискващи разрешение“
43

.          

        Както знаем, музиката от втората половина на XIX век и особено в 

началото на XX век, се отличава с отслабване или отсъствие на класическата 

тонална централизация, което се съчетава с изобилие от сложни съзвучия и 

сложен ритмичен рисунък. В тези условия и в контекста на психотехничния 

въпрос за създаване на гъвкавост при смяната на установените навици 
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(филтрите), възприятията проявяват своята особена актуалност. Карасьова 

разглежда как психотехничният въпрос се решава при усвояването на 

функционалността в системата на класическата тоналност.   

        Според Карасьова, колкото по-силни са вътрешнотоналните тежнения, 

толкова по-вероятно е разрешението на функционалните конфликти, по-

динамичен е процеса на слушане на музиката и в нея по-активно се проявяват 

комуникативните свойства, които съставляват основата на съвременната 

човешка комуникация (отношенията въпрос-отговор, подобия, контраст, 

конфликт и т. н.). Това представлява една основа на когнитивния закон на 

възприемането на тоналността. Способността на музикалния слух да 

установява тоналните връзки излиза от общите закони на възприемането на 

информация. Този процес успешно се реализира в солфежа при няколко 

способа. На първо място те са следните:   

а) Трениране на чувството за тоника; 

б) Трениране на точно настройване в тоналността;  

в) Тренировка на диференцирано слушане на двете отношения 

„напрежение-разрешение“; 

г) Умението мислено да се представя мелодията като хармония (в 

хармоничен вертикал). 

        Когато Марина Карасьова говори за тренировката на чувството за 

тоника, тя има предвид преработката на способността да се удържа в 

паметта тоническия акорд при едновременно слушане на други хармонични 

функции. Важна е настройката в тоналност, за която можем да видим при  

изследователи, като например Е. Назайкински, Л. Логинова и др.. В статията 

„Взаимовръзката на интервалови и степенни представи в развитието на 
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музикалния слух“
44

 Назайкински отбелязва, че подобна настройка е важна, 

комплексна психологическа установка
45

, при която имаме няколко плана на 

възприятието: тонален устой, тоническо тризвучие, градация на звуците по 

степента на тяхната устойчивост.    

        При работа с определянето по слух на доминантови акорди трябва да се 

акцентира на ролята и стремежа на доминантата да се разреши в тониката.            

        Според Марина Карасьова, в зоната, когато се възприема хармонията 

трябва да се усвоят два гещалта
46

: гещалт на функционалността и 

гещалт на гласоводенето. Тук Карасьова има предвид следното: 

възприемането на хармонията изисква съвместяване на гещалта на 

хармоничните функции с гещалта на мелодическите тежнения. 

Тоналните мелодии се съчетават с всички функционални положения на 

цялото и те музикално се осмислят от гледната точка на всички тези връзки. 

Като се изходи от това, авторите, които разглеждат проблемите на 

възприятията на тоналната мелодия отбелязват изявата на хармонията в 

мелодията като конструктивна основа на линията и свойството на всяка 

степен от мелодията да се превръща в „мелодически фокус на хармонията“ 

(Е. Назайкински). В този ракурс, всеизвестен факт е, че във всяка тонална 

мелодия е заложена потенциална хармония. 

        От гледна точка на функционалността в хроматичната тоналност, 

важно е да се подчертае, че едва след запознаването с основните 

                                                           
44

 Воспитание музыкального слуха. Сборник статей. Москва: Музыка, 1977. 
45

 Думата установка произлиза от руски език и представлява психологически термин – несъзнато 

психологическо състояние, вътрешното качество на субекта, основаващо се на предишния му опит, 

предразположение към определена дейност в определена ситуация. Това е дълбокото съдържание на 

неявната памет. Установката предхожда и определя разгръщането на всяка форма на умствена дейност. 

Феноменът е открит от немския психолог Л. Ланге (L. Lange, 1888). 
46

 Гещалт има смисъл на психологически образ. Тук веднага трябва да уточня, че Карасьова създава 

много специална терминологична система, като самата тя пояснява, че използва немския термин гещалт, т. 

е. психологически образ, придавайки му важно методическо значение. 
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характеристики и особености на слуховото развитие по отношение на 

функционалната система на класическата мажоро-минорна тоналност, 

може да се премине и към следващия етап – разглеждане и анализиране на 

основните проблеми  на слуховото усвояване по отношение на хроматичната 

тоналност. Както знаем, разширението на границата на тоналността и 

нейната функционална система в музиката на ХХ век води до това, че 

принципа на централизацията в нея губи своето водещо значение. Системата 

на хроматичната тоналност предполага наличие на всякакви акорди, 

построени върху който и да е от дванадесетте тона на хроматичния звукоред. 

В процеса на слуховото усвояване на хроматичната тоналност се изостря 

зависимостта от чистотата на интонирането и от развитото ладово чувство, 

което се обяснява от  природата на звуковисочинния слух. В този смисъл 

връзката на хроматичната тоналност може да се постави като една система 

на две равнища, т. е. явява се в две разновидности:                                                                                                                                                      

1) Хроматична тоналност с мажоро-минорна ориентация – често 

наричана разширена тоналност, в която се запазва класическата 

функционалност;                                                                                                                                                                    

2) Хроматична тоналност с неутрално ладов център или свободна 

тоналност, в която класическата функционалност вече не може да 

действа.                                                                                                                                                                             

        В рамките на хроматичната тоналност на първо ниво, тоналният  

център се усеща достатъчно отчетливо, само че вътрешно-тоналните 

обновления на звукореда не рядко дават голямо сгъстяване на хроматичните 

елементи. Те понякога се възприемат като вериги от бързи отклонения в 

различни тоналности.                                                                                                                                             
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        В хроматичната тоналност на второ ниво, усещането за непосредствен 

тонален център, като че ли е туширано. От това следва, че ако слуховото 

усвояване на разширената тоналност се опира на знанието на класическата 

функционалната система, то усвояването на свободната тоналност трябва 

да се опре на други специално изучавани ориентири. Карасьова посочва, че 

такива ориентири са например мелодическите модели, които кристализират в 

музиката на XX век. Такова обстоятелство ни дава възможност да се 

съсредоточим на въпроса за усвояването на функционалната система на 

хроматичната тоналност.                                                                                                                                            

        Тук веднага трябва да се поясни, че под хроматична тоналност
47

 се 

разбира състоянието на мажоро-минорната тоналност в края на XIX век. 

Според Холопов хроматичната тоналност се разделя на два типа:                                                         

1) Такава, в която има функции (т. нар. разширена тоналност);                                                                

2) Такава, в която функциите са туширани и спират да действат (т. 

нар. свободна тоналност).               

        Необходимо да се обърне внимание и на този аспект на въпроса, за да 

може да се премине и към усвояването на акордовите модели  на 

хроматичната тоналност. В качеството на основни навици, необходими за 

успешно интониране на мелодията в хроматичната тоналност, Марина 

Карасьова посочва като необходими следните навици:                                                                    

1) Удържане в паметта на тоналния устой;                                                                                                

     2) Мислено преинтониране на един и същи звук в зависимост от 

неговата тонална функция;                                                                                                                                                                                   

                                                           
47 Хроматична тоналност означава тоналност с всички 12 степени на звукореда, т. е. в нея има алтеровани 

акорди, които ги няма в класическата тоналност. 
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     3) Свободно интониране с всякаква интервалика.                                                        

        Съществуващите методики с подобна насоченост условно се разделят на 

две групи:                                                                   

а) Методика на удържането на тоналния устой;                                                                                                                                             

б) Методика на усвояване на функционалното превключване.                                                                     

        Марина Карасьова охарактеризира всяка от тези методики поотделно.                                                                                                                                                                                           

        Принципът на удържането в паметта на тоналния устой е близък до 

този на удържането в паметта на модалния устой, само че чувството за 

тонална перспектива предполага освен усещането за устой звук, усещане за 

устой съзвучие, което тук изисква хармонично разбиране на едногласната 

линия. Необходимостта за съхраняване на тоналните устои в паметта, 

Карасьова отбелязва в много пособия, които въобще засягат общите 

проблеми на интонирането в курса по солфеж – С. Максимов, Е. 

Назайкински, А. Островски, Ю. Холопов, А. Трабит, Р. Хеинс.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                             

        Методиката на усвояването на функционалното превключване е 

насочена към това да се обрисува в съзнание тоналната функция на звука и да 

се преосмисли при пеене. За осъществяването на тази цел се създават 

специални упражнения, които Карасьова нарича „психологически задачи по 

солфеж“
48

, които са подробно разгледани  в дисертацията. Тук се предлагат 

различни видове упражнения от А. Бирхенхоф, Е. Давидова, И. Тихонов, А. 

Островски, Е. Назайкински, М. Долежил, М. Батке и други.                                                                                                                            

                                                           
48 Карасева, Марина. Сольфеджио – Психотехника развития музыкального слуха. Москва, 1999, с. 235. 
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        Тези две групи методики могат да бъдат положени в основата на 

създаване на единна система на усвояване на функционално-хармоничните 

връзки в хроматичната мелодика.                                                                                                                                                                                                                            

        Съществен въпрос е въпросът за създаване на тонална перспектива на 

интонирането
49

. Важно е да се отбележи, че възприятието винаги се 

стреми към организиране на постъпващата информация.                                                       

       Според методиката на Марина Карасьова, при успешен запис на диктовки 

в хроматичната тоналност е важно учащите да се настройват на определена 

установка (определени предразположения), която обезпечава психологичната 

подготовка към работата от този род. Ето основните такива 

предразположения:                                                           

1) Готовност към усещането за „изпадане“ от тоналния процес и 

отношение към това като към обект на работата, а не като към субект на 

звуковото въздействие;                                                                                                                                                              

2) „Рехавост“ на тоналното възприятие. Да се слушат тонални блокове с 

настройване на вътрешни граници между тях, включително зрително-

семантични асоциации, например да се допуска едновременно съседството на 

бемолна и диезна сфера, т. е. смените при тях да не вървят на принципа на 

правилното слагане на алтерациите, а да бъде по-свободно;                                                                                    

3) Изработка на гъвкавост в употребата на навик за слушане на 

многоглас по вертикал. Умение например, слухът изначално да се „захване“  

за един от най-ярките звуци (например бас), и от него да строи вертикала, 

определяйки възникващите акорди.                                                                                                                                    

                                                           
49

 Терминът „тонална перспектива“ се използва тук по аналогия с термина „модална перспектива“.  Терминът 

се използва от Елена Давидова. 
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        Ако трябва да обобщя и набележа основните точки, разгледани в  

Тонално-функционален слух в многогласа, това са: 

 Научно-методически теории на усвояването на мажоро-минорната 

и хроматичната тоналност; 

 Типичните ефекти на психологическо въздействие на алтерацията, 

прекъснатите каденци и далечните тонални съпоставки; 

 Упражнения на основата на широко използване на психотехниката 

на субмодалните изменения и смените на психологическите 

предразположения; 

 Концепция за слуховото възприятие, чието практическо приложение 

позволява да се създаде единен методически подход към слуховото 

усвояване, както на класическата, така и на новотоналната музика.                                                                                                                

        Несъмнено между категориите музикален слух се открива както 

пресечност, така и оразличаване на гледните точки. В дисертацията се 

обръща внимание на взаимодействието между категориите музикален 

слух, като са посочени основните прилики и разлики между тях.                                                                                                                                                                                                                            

        Един от най-сложните проблеми в методиката на слуховото възпитание е 

формирането на усет за многогласие. Причина за това, от една страна е 

еволюцията в музикалната практика, създала безкрайно многообразие от 

форми на интониране, форми на многогласие, начин на музикално мислене, 

заедно с които е еволюирало и разбирането за хармония. От друга страна, 

сложността на проблема е свързана с доста сложния характер на т. нар. усет 

за многогласие. Също така, усетът за многогласие е събирателно название на 

съществуващите в методиката на слуховото възпитание категории 

хармоничен и полифоничен слух.  
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            Усетът за многогласие се изразява в диференцирано възприемане на 

едновременно звучащи гласове и в оценяване на изразното значение на 

многогласието в конкретна музикална творба.  

        Действието на усета за многогласие се контролира от редица фактори 

като ладов усет (възприемане на две или повече едновременно звучащи, 

относително самостоятелни или съподчинени мелодии), музикално-слухови 

представи, отразяващи хоризонталното и вертикалното звукововисочинно 

движение, интервалов усет, изразяващ се в ползване на представи за 

звученето на мелодични и хармонични интервали.  

       Според мен възпитанието на слуховото внимание е изключително 

важно за активността на музикалния слух въобще, а грижите за това са 

задължителни при формирането на усета за многогласие.  

       Наличието на усет за многогласие е от особено важно значение за 

успешното занимание с музикални дейности. Тази музикална способност 

позволява диференцираното възприемане на два или повече едновременно 

звучащи гласа. Знаем, че множеството от тонове, разположени хоризонтално 

с еднакво или различно организирано времетраене образува мелодия, а 

вертикално разположените тонове подплатяват мелодията, допълват я, 

обогатяват я, и образуват хармонията. Движението на тоновете по хоризонтал 

образува различни мелодически криви, които в същото време представляват 

ладови структури. Мелодията представлява „сложен комплекс, синтезиращ 

височинни съотношения, метро-ритъм, ладово-хармонични връзки и 

интонационна страна“
50

. Освен, че изразява логична музикална мисъл, 

мелодията винаги е носител на определено емоционално съдържание. Тя 

разполага с множество музикално-изразни средства за пресъздаване на 

определени емоционални състояния: „различни по височина тонове, 

                                                           
50

 Стоянов, Пенчо. Музикален анализ. Ч. 1. София: Музика, 1993, с. 23. 
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обединени от логична музикална мисъл, различни по трайност тонове, 

организирани от метро-ритъма, темпото, щрихите, динамиката, 

тембъра“
51

.  

          Напластяването на тоновете във вертикал поражда съзвучията. 

Различаваме два типа многогласен строеж – хомофонен или полифоничен. И 

полифонията, и хармонията съдържат гласове, но структурните връзки между 

тях при полифоничния и хомофонния строеж са различни, което влияе и на 

съществените свойства на самите гласове
52

.                

          Анализирайки усета за многоглас, трябва да се подчертае, че 

категориите хармоничен и полифоничен слух имат единна, многогласна 

основа, те са израз на възможните за всяко многогласие проекции по 

хоризонтал и по вертикал, поради което изразяват общо качество на 

музикалния слух, и следва да се разбират като двойка категории във взаимна 

връзка, а не като отделни (разделени) категории, противопоставящи се 

помежду си. 

        В своята статия „Синтезиране на отделно възприети гласове – 

психотехника в развитието на музикалната памет и на усета за 

многогласие“
53

, доц. д-р Милена Богданова разглежда дейността 

„синтезиране на отделно възприети гласове“ като психотехника
54

 и  

предлага формите на работа, които се използват при реализирането ѝ като 

                                                           
51

 Пак там. 
52

 Съподчинението на гласовете в хомофонията се основава на функционалната диференциация, на 

отделянето на главен глас и съпровод, а в полифонията – на функционална общност и взаимозаместимост. В 

полифоничната фактура всички гласове притежават мелодическа самостоятелност. Съществуват два вида 

полифония: контрастна – Всеки глас е мелодически самостоятелен и индивидуализиран, и имитационна – 

всички гласове провеждат един и същ тематичен материал в определен ред и типични тонални съотношения. 
53
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„илюстрация на симбиоза между вътрешните музикално-слухови представи, 

зрителната и моторно-двигателна „нагледност“, образувана от 

клавиатурата на пианото“
55

. Тя посочва, че в тази дейност музикално-

слуховите представи се формират чрез активното взаимодействие на 

зрителните, слуховите и двигателните компоненти, които според мен трябва 

да се намират в непрекъсната симбиоза, осъществявайки цялостен механизъм 

на музикалното възприятие. Постигането на висококачествено музикално 

възприятие е бих казала най-съществената и основна цел на 

музикалнослуховото обучение. „Музикалното възприятие е психически 

процес на отражение на музикалните явления в центровете на слуха. 

Неговото качество зависи от слуховото внимание, т. е. от способността 

да се осъществява съсредоточаване върху определено музикално явление, 

отделяйки го от други, звучащи едновременно с него. Вниманието е едно от 

най-важните психологически условия за резултатна учебно-възпитателна 

дейност и главно условие за ефективност в познавателния процес“
56

.                                                                                                                                                                                                                                                                         

        Разглеждайки въпроса за музикалната памет като основа в 

развитието на многогласен слух, важно е да се изясни, че развитието на 

музикалния слух се намира в много тясна връзка с развитието на музикалната 

памет. Според Борис Алексеев възпитанието на слуха на бъдещия 

професионален музикант е преди всичко възпитание на музикалната 

памет, т. е. „чуване, усещане, разбиране и запомняне на мелодични и 

ладохармонични връзки, насърчаване на усещането за музикална форма и 

нейните елементи, развивайки остра възприемчивост към различни 

метроритмични закономерности (модели)“
57

. Следователно, музикалната 
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памет е не просто запаметяване на мелодията, хармоничния съпровод на 

музикалния откъс от цялото и т. н., а аналитична памет, т. е. запаметяване 

и едновременно разбиране на структурата по хоризонтала и вертикала: 

мелодия, музикална форма, строеж, разположение и функции на акордите, 

техните взаимни връзки, особеностите на фактурата и поведението на 

гласа – накратко казано, тези елементи, които обикновено възникват пред 

обучаващите се при зрителен анализ на нотния текст. От казаното става ясно, 

че аналитичната памет, каквато е музикалната предполага не само 

запаметяване, но и разбиране (осъзнаване) на всички елементи на музикалния 

материал. Може да се каже, че за осъществяването на всяка една музикална 

дейност е нужно и действие на музикалната памет.           

        В своя труд „Когнитивни подходи към музикалния слух и музикалната 

памет“
58

 проф. Ангелина Петрова отделя специално внимание на 

музикалната памет, която в същността си се явява като основен 

музикалнопсихологически субект. Според проф. Петрова „Музикалната 

памет е „мястото“, което свързва актуално-звуковото възприемане и 

понятийните компоненти на музикалното мислене и е активна част от 

музикалното разбиране“
59

. Както вече стана ясно, музикалното разбиране 

действа на базата на музикалната памет, която в основата си е 

аналитична.         

        Музикалната памет представлява сложен психически процес, свързан с 

осъзнаване и съхраняване на музикални явления, възприети по-рано. В този 

аспект доц. д-р Милена Богданова посочва, че „Качеството на музикалната 

памет е свързано и се определя от процесите на запомняне, на съхранение 
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и от обема на паметта. От това следва педагогическите подходи за 

развитие на музикалната памет да се свеждат до три направления: а) 

усъвършенстване процеса на запомняне; б) удължаване времето на 

съхраняване; в) разширяване обема на паметта“
60

. Във връзка с процеса на 

запаметяване на музикалния материал, доц. Богданова отбелязва, че има два 

вида запомняне – преднамерено и непреднамерено. Според нея „Всеки 

солфежен педагог е необходимо да търси подходящи форми на работа за 

провокиране на преднамерено запомняне, т.е. на съзнателна, активна, волева 

и целенасочена слухова дейност. Преднамереното запомняне се дели на 

механично и осъзнато“
61

. Според мен педагогът-солфежист трябва да работи 

по посока най-вече на осъзнато преднамерено запаметяване на „музикалните 

образи“, поради обстоятелството, че механичното запомняне не е напълно 

достатъчно и не може да служи като база за развитие на професионално 

музикално обучение, тъй като в същността си то представлява 

непосредствено-звуковото, подражателно запомняне, което е свързано с 

първичното възприемане и следователно чрез такъв тип механично 

запаметявне не може да осъществи в пълнота анализ на музикалния материал. 

Както вече беше посочено по-горе, музикалната памет изисква запаметяване 

и едновременно с това разбиране на музикалната структура, а разбирането от 

своя страна задължително изисква анализ и осъзнатост на целия процес.  

        Във връзка с развитието на музикалната памет, съществен е въпросът 

за начина на записване на музикална диктовка – стенографичен (записване 

по време на изсвирването/диктуването) или по памет (записване след 

изсвирването/диктуването). Според мен, стенографичният начин на записване 
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не допринася особено много за развитието на музикалната памет, поради 

обстоятелството, че чрез него обучаващите се нямат стремеж да запаметят 

продиктуваното музикално построение като цяло, а записват някакви 

откъснати, единични тонове, като това не води до формиране и възпитание на 

активна музикална памет. Мисля, че правилният начин на записване на 

музикалните построения е на базата на паметта.   

        По отношение на формирането и последващото разработване на активна 

музикална памет, която има фундаментално значение за изграждането на 

цялостния професионализъм у музиканта, преподавателите-солфежисти 

трябва да формират у учащите активна музикална памет и запечатване на 

музикалните образи за по-дълго време в тяхното съзнание. Смятам, че  

подходът чрез наизустяване на музикални примери е особено полезна форма 

на работа по посока развитието на музикална памет, тъй като създава условия 

за натрупване, задържане и продължително запазване в паметта на важни 

музикални представи. Трайно запомнени, те се превръщат в минал опит, 

който служи като основа и база за натрупване на нови представи.         

        Според мен, всяка една музикална дейност изисква действие на активна 

и аналитична музикална памет и следователно работата в тази посока има 

изкючително важна роля за правилното изграждане на основните музикални 

способности. 

        Манфред Шпитцер описва видовете музикална памет според 

типологията на видовете памет от общата психология, като неговият подход в 

класификацията е свързан с признака времетраене. Манфред Шпитцер 

дефинира три основни вида памет, които са йерархично свързани помежду 

си: Ултракратковременна, кратковременна и дълговременна памет. 

Освен по признака време, музикалната памет може да се класифицира също 
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и по признка съдържание. В съдържателно отношение музикалната памет 

може да се раздели на слухова, визуална, двигателна, логическа, 

емоционална, семантична и т. н.. 

        Поради обстоятелството, че музиката е изкуство, което протича във 

времето (музиката е структура, разположена във времето), в областта на 

музикалното възприятие основният фактор е времето, т. е. най-важният 

аспект при категоризиране и различаване на видовете музикална памет е 

именно времетраенето. В глава трета от труда на проф. Ангелина Петрова е 

посочено, че времевите съдържания на музикалната памет са интерпретирани 

експериментално от Вилфрид Грун, който дава тяхната невропсихологическа 

интерпретация. И при Манфред Шпитцер, и при Вилфрид Грун се говори за 

създаването (образуването) на невронни пътища. В методиката на 

преподаване на солфеж се търси път за формиране на невронни пътища в 

музикалната памет: „Интерпретацията на подходите, създаващи 

невронните мрежи като основа на музикалната памет в солфежа не следва 

да се базират на простото повтаряне/заучаване на определени шаблони, а 

да провокират активност, гъвкавост на когнитивните структури на 

музикално обучаващите се. Най-новите изследвания на психологията и 

невропсихологията върху структурата на музикалната памет търсят 

„отговор“ в практическите експерименти“
62

. И при двамата изследователи 

(Грун и Шпитцер) се говори за „ехо-памет“, която дава възможност за много 

кратък отрязък от време да се задържи информацията за звуковия обект. 

Особеното за ехо-паметта е, че постъпилата информация е нетрайна и се 

разпада в обработката. Следващата стъпка на задържане на музикални 

възприятия е кратковременната памет, чиито елементи са обект на 
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обучението по солфеж: кратки музикални структури (мелодични, 

хармонични, ритмични фрази или модели), които развиват кратковременната 

музикална памет в мелодично, хармонично, метроритмично и т. н. 

отношение. Следващата степен на задържане на музикални възприятия е 

дълговременната памет, представляваща ядрото на музикалното съзнание. 

Специфично за дълговременната музикална памет е, че тя се намира в 

„динамично съотношение с останалите видове музикална памет“
63

. 

        Според проф. Ангелина Петрова, представата за високо професионален 

слухов подход включва обосновано подготвяне на аналитичен и динамичен 

подход спрямо музикалната памет, което значи, че е необходим достатъчно 

гъвкав механизъм на работа, касаещ протичащите процеси и взаимовръзки 

между видовете музикална памет. Както вече беше отбелязано, музикалната 

памет е структурирана и класифицирана по признака времетраене, а в 

протичането на процесите между видовете памет се установяват 

невронните връзки (невронните пътища). Освен това, музикалната памет 

осигурява също и връзката на понятийно и аудитивно
64

. В този ракурс, 

основна задача на солфежа се явява необходимостта от ефективна типология 

и систематика на структурите на музикалната памет.          

        В своя труд „Солфеж – психотехника за развитие на музикалния слух“ 

Карасьова обобщава невропсихологичния процес, протичащ от 

кратковременната към дълговременната музикална памет: „Процесът на 

запазване на следите се извършва, като събитието се регистрира в 

кратковременната памет, където циркулира известно време, като следа в 

невронните вериги... Процесът на пренасяне се обозначава и като 
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консолидация на паметта“
65

. Доколкото разбирам тук става въпрос за 

протичащ невропсихологичен процес, който се пренася от един към друг вид 

памет, обозначавайки се като обединение на типовете музикална памет. Това 

е процес на трансфер, при който информацията се прехвърля от 

кратковременната в дълговременната музикална памет – тогава, когато 

учащият е научил музикалното построение наизуст и ще може да го 

възпроизведе след достатъчно дълъг интервал от време.    

        Според мен, преподавателят по солфеж трябва да работи по посока 

плавно преминаване на невропсихологическите процеси от моментна към 

кратковременна и от кратковременна към дълговременна музикална памет, 

като за целта е нужно активно и аналитично действие на паметта не само във 

времево, но и в съдържателно отношение, т. е. на базата на визуално-образна, 

моторно-двигателна, логическа и най-вече слухова памет да бъде осъществен 

този процес. При запаметяването на „музикални образи“ неизбежно се 

привеждат в действие и видовете памет според признака съдържание, т. е. 

осъществява се по-трайно (дълговременно) „запечатване“ на музикалните 

образи в съзнанието посредством зрителна, двигателна, логическа, 

емоционална и др. видове памет.  

        От гледна точка на аналитично-структурния подход в солфежа, 

трябва да се каже, че музикалната памет има изключително важна роля в 

процеса на записване на музикална диктовка. Проф. Ангелина Петрова 

отбелязва, че съществуват две структурни насоки: вертикална, при която 

видовете памет се разграничават вертикално по признака време (моментна, 

кратковременна, дълговременна) и хоризонтална, при която се очертават 

автономността и корелацията на невронната структура, която съпоставя 
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слухови, зрителни, двигателни, метафорични и други елементи по отношение 

на тоновата височина, метроритъма, тембъра и т. н.. Доколкото разбирам, 

става въпрос за взаимодействие между равнищата на паметта, както по 

времеви признак, така и по съдържателен. Тук проф. Петрова подчертава 

нещо много съществено, касаещо неразривната връзка между музикален слух 

и музикална памет: „Когнитивният и педагогически път за изграждане на 

музикалния слух в синтеза на хоризонталните и вертикалните връзки в 

музикалната памет може да се определи като аналитично-структурен 

подход към солфежа“
66

. В този подход при записването на музикална 

диктовка се търси както бързина на реакциите и разпознаване в 

кратковременната памет, така и моделиране на невронните връзки, 

вътрешния слух, оперативната и дълговременната музикална памет.                    

        Проф. Ангелина Петрова формулира аналитично-структурният метод в 

солфежа като „сблъсък“ на равнищата на паметта. В труда „Когнитивни 

подходи към музикалния слух и музикалната памет“ е описано, че 

аналитично-структурният подход към диктовката обхваща две страни:  

1) Аналитично интерпретиране на отделните елементи на музикалния език 

като тонова височина, лад, ритмика, метрика, интервали, акорди и т. н.  

2) Синтактични модели, включително със записване, разпознаване и анализ 

по отношение на похвати от хармонията и полифонията (в многогласните 

диктовки), тематизъм, езикови подходи и т. н.         

        В областта на многогласната диктовка слухово се разграничават 

следните видове строеж: 1) Исторически обусловени (Улрих Кайзер); 2) 
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Функционално дефинирани; 3) Област на съвременната акордика с 

разработени аналитични и синтетични методики на слухово обобщаване
67

.  

        Тъй като музикалната памет се базира на понятийните и аудиалните 

компоненти, според мен тя задава хоризонт за създаване на когнитивни 

стратегии на обучението, което в особено голяма степен се отнася до 

музикалнослуховото обучение.  

        В глава първа от дисертацията са застъпени и някои музикално-

психологически разсъждения, касаещи музикалната теория и 

експерименталната наука.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                

        Разсъждавайки върху музикалната теория и експерименталната 

наука, Робърт Ериксън счита, че „отговорите на въпроси като този могат 

да бъдат разгледани с методите и концептуалната рамка на 

експерименталната когнитивна психология“
68

. Това са фундаментални 

въпроси, свързани с процесите на възприятията и стратегиите, и именно на 

това ниво те се пресичат с музиката.                                                                                                      

        Ериксън отбелязва, че не може да има голям брой стратегии за 

обработка на слуховата информация. Според него съществуват само 

няколко стратегии. Погледнато отвън, изглежда, че съвременната когнитивна 

психология дава на гещалт психологията солидна емпирична основа. Тези 

открития се пресичат постоянно с музиката. Гещалт психологията се прилага 

с успех и в музиката.  Така музиката може да бъде добре разбрана във всички 

нейни измерения по отношение на групиране, а именно разделяне на звуковия 

свят на по-малки съставни части. Сложността идва не от множеството 

стратегии, а от взаимодействията между височина, тембър, ритъм, фактура и 
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други измерения, особено взаимодействията на микроравнището, което 

толкова малко се разглежда в теорията на музиката. 

       Проблемът за теорията на музиката е да открие музикалното ниво или 

нива, на които функционират тези процеси. В контекста на това се отбелязва, 

че „връзките между по-високи нива на познание и музикална организация 

биха могли да бъдат показани чрез експеримент и подкрепени от 

емпирична работа с определени музикални модели“
69

. За целта е нужно 

непрекъснато и тясно взаимодействие между музиканти и научни 

изследователи.                                                                                                                 

        Подкрепям твърдението, че „музикална теория, която не отчита 

нашите схващания за обработка и възприемане, не може да бъде свързана с 

каквато и да е музикална дейност в реалния свят, независимо колко е 

гениална нейната надстройка“
70

. Това означава, че изводите на когнитивната 

психология сами по себе си не са теория на музиката. Те трябва да бъдат 

разглеждани като субстанцията, върху която могат да се издигат теории за 

различни аспекти на музиката.            

        В глава 18 – Нова музика и психология от труда „Музикална психология“ 

Ериксън коментира, че „Нито науката, нито теорията на музиката са от 

голяма полза за практикуващия музикант при изпълнение или 

композиране“
71

. Според него, теорията е отделен и отчетлив свят, който 

съществува, за да задоволи нашето любопитство. Правенето на музика е 

единен процес. Въображението на музиканта и съчиняването на определени 

звуци, се смесват с мисленето, а това мислене не е като теоретичното или 
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като това, което навлиза в науката. Ето защо „теорията на предписателната 

музика е толкова досадна за онези музиканти, които всъщност правят 

музика“
72

. Следователно Ериксън вижда стойността на науката като 

предоставяне на субстрата от идеи, върху които може да бъде издигната 

правилна музикална теория, а задачата на тази теория е да рационализира 

какво правят музикантите. Донякъде съм съгласна с посоченото по-горе. 

Според мен, теорията сама по себе си задоволява нашето любопитство към 

музиката и ни позволява да анализираме и осъзнаваме какво представлява 

самата музика, но от друга страна прекаленото задълбочаване и „потъване“ в 

теорията до някаква степен ни отдалечава от истинското музициране, 

композиране и т. н., при които на преден план излиза и способността на 

музиката като изкуство да въздейства върху личността. 

        Мисля, че провеждането на експерименти и достигането до изводи 

по емпиричен път са изключително полезни и стоят в основата на 

евентуалното извеждане на нови и нови научни модели. 

        По отношение на музикалните способности, множество учени 

провеждат експерименти и тестове за преценяване на музикалните 

способности на личността, като например тестове за височина на тона и 

тонална памет, ритъм и тонална памет, консонанси, анализ на акорди, 

хармония и музикална памет, темпо и метрум, ритмична образност и 

тонално движение
73

 и т. н..         

        Във връзка с наличието на музикални способности и други 

интелектуални възможности,  важно е да се отбележи, че интелигентността 
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няма връзка с това колко си музикален, т. е. човек може да притежава висок 

процент на интелигентност, но да е немузикален – едното няма общо с 

другото. Според мен, само ако човек има музикални способности, факторът 

интелигентност може да има важна роля при развитие на музикалността. 

        В глава първа от докторската дисертация се разглеждат и някои 

експерименти на Даяна Дойч, насочени към слуховото възприятие при 

дихотично слушане, при които се проследяват предимствата на ухото, 

дължащи се на по-голямото засягане на лявата или дясната хемисфера (ляво 

или дясно мозъчно полукълбо). Даяна Дойч е представител на американската 

експериментална музикална психология.                                                                  

        В своята статия
74

 Даяна Дойч обръща внимание на предимствата на 

слуховия апарат (ухото) при дихотично слушане
75

, като отбелязва, че тези 

предимства обикновено се дължат на „по-голямото засягане на лявата или 

дясната хемисфера, контралатерално на предпочитаното ухо“
76

. 

Обосновките за това мнение се обосновават на предположението, че когато 

информацията пристига до двете уши, тя се третира като единен сложен 

сигнал. Дихотичното слушане е техника, основана на едновременното 

представяне на два различни слухови стимула, по един във всяко ухо
77

. 

Представените стимули могат да бъдат музикални звуци. 
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        При тази техника на дихотично слушане проекциите на слуховия път към 

мозъчната кора са ипсилатерални и контралатерални
78

. Това означава, че 

информацията, получена от всяко ухо се прожектира в двете мозъчни 

полусфери. В процеса на дихотично слушане ипсилатералните пътища се 

инхибрират и по този начин получената информация в едното ухо преминава 

в другото (противоположното) мозъчно полукълбо. При възприемане на 

двойни дихотични тонове, представени в поредица, локализирането е по-

точно, когато по-високият тон е вдясно, а по-ниският вляво, отколкото 

обратното. Предполага се, че по-голямото участие на всяко полукълбо се 

отразява в преработката на информацията. Повишен интерес се развива по 

отношение на участието на двете страни (лява/дясна) на мозъка в обработката 

на музиката (музикалните възприятия).          

        В ситуацията на дихотично слушане се реализира едновременно 

представяне на два различни сигнала – по един към всяко ухо, като 

възприятията на тези сигнали чрез двете уши се оценяват по различни 

начини. В статията си, посветена на дихотичното слушане Даяна Дойч
79

 

пояснява, че ако по-висок резултат се получава за сигнали, постъпили в 
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дясното ухо (представени на дясното ухо), предполага се, че това отразява по-

голямо участие на лявото полукълбо при обработката на тези сигнали. 

Аналогично на това, ако се получи по-висок резултат за сигнали, постъпили в 

лявото ухо (представени на лявото ухо), предполага се, че това отразява по-

голямо участие на дясното полукълбо при обработката на тези сигнали.  

        Тълкуванията на моделите относно предимството на ухото разчитат на 

важно статистическо предположение, а именно, че „когато пристига 

информация при двете уши, това се счита за единичен сложен сигнал“
80

. 

Констатациите, описани в статията на Даяна Дойч показват, че такова 

предпочитание наистина съществува и може да доведе до предимства на 

ушите.  

        Настоящият набор от констатации на Даяна Дойч въз основата на 

дихотично слушане демонстрира ляво-дясна анизотропия
81

 във 

възприемане на тонови комбинации, която има две основни проявления 

(прояви): „Първо, има тенденция да се възприемат по-високи тонове  вдясно, 

и по-ниски тонове вляво, независимо от това как са представени. В 

резултат на това комбинации от типа „високо-дясно / ниско-ляво“ 

обикновено се локализират точно, докато комбинациите от типа „високо-

ляво / ниско-дясно“ са склонни да бъдат неправилно локализирани. Второ, 

има тенденция към повишена перцептивна точност за тонове, представени 

в комбинации „високо-дясно / ниско-ляво“ в сравнение с тонове, представени 
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в комбинации „високо ляво / ниско-дясно“, независимо от това как тези 

тонове изглеждат локализирани“
82

.                                                                     

        Авторката на изследването пояснява, че тези констатации имат няколко 

последици. Най-преките и директни последствия се отнасят до „моделите на 

предимство на ухото за дихотично представени мелодии“
83

. В този ракурс, 

предимствата могат да произтичат от анизотропията по два начина: първо от 

ефекти на неправилна локализация, и второ от създаването на небалансиран 

набор от стимули, от които могат да се получат предимства на ушите. Във 

всеки случай, предимствата на ухото при дихотично слушане, произтичащи 

от тази анизотропия, биха се появили въпреки балансирането на слушалките. 

Даяна Дойч отбелязва, че „Тъй като основата на анизотропията е 

неизвестна, не може да се приеме, че получените предимства на ухото 

отразяват по-голямо участие на двете хемисфери (мозъчни полукълба) в 

обработката на информацията“
84

.                

        Вследствие посочените експерименти на Даяна Дойч, бихме могли да 

разсъждаваме по отношение на: 

А) Усвояване на многоглас чрез дихотично слушане „ляво/дясно“;  

Б) Феномени, които буквално засягат многогласа;           

В) Значението или възможността тези ранни изследвания да показват 

идеи за многогласа или възможностите при възприятие на многоглас.        
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        Трябва да се отбележи, че досегашните типологии на слуха произлизат 

от традицията на гещалтната психология, а Даяна Дойч е представител на 

експерименталната и когнитивна музикална психология. 

        Смятам, че посочените експерименти на Даяна Дойч, както и 

последващите констатации, резултати и изводи в контекста на дихотично 

слушане представят един много интересен и по-особен музикално-

психологически „поглед“ на възприятието. Мисля, че на базата на 

проведените експерименти се създава възможност за „доближаване“ до 

разбирането за функционирането на тези така сложни мозъчни механизми на 

работа в процеса на възприятието и обработката на постъпващата 

информация в музикално-психологически контекст.                                                                                                                    

                                                                                                          

ГЛАВА ВТОРА                                                                                                                     

МЕТАСТРАТЕГИИ В ПРОЦЕСА НА 

ПРЕПОДАВАНЕ НА СОЛФЕЖ. ОСНОВНИ 

ХАРАКТЕРИСТИКИ НА 

МУЗИКАЛНОСЛУХОВОТО ОБУЧЕНИЕ В 

КОНТЕКСТА НА МЕТОДА „КОДАЙ“ И 

СЪВРЕМЕННАТА МУЗИКА – ОРАЗЛИЧАВАНЕ НА 

ГЛЕДНИТЕ ТОЧКИ 

        Преди всичко трябва да уточня,  че принципите на методиката и 

метастратегиите в процеса на преподаване на солфеж се изследват в 

доктората като основа и подстъп към конкретния проблем: изучаване на 

многогласа и развиване на многогласен усет. 

    Според Марина Карасьова, основните метастратегии се отнасят към:                                                                                           
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 Методиката – видове, свойства и способи на развитието; 

 Солфежът и специализацията на музикантите; 

 Типове учебни пособия и упражнения; 

 Използване на технически упражнения в обучението и 

пространствени корени (музикално-психологическите корени, за 

които Карасьова говори);  

 Характерни щрихи към педагогическия и психологическия профил 

на музиканта-солфежист;  

 Психологически основи на индивидуалната и груповата работа. 

        В обобщен вид, разгледаните в тази глава оптимални методически и 

психологически стратегии в процеса на преподаване на солфеж според 

методиката на Марина Карасьова са:                                                                                                                                                                                                                                                        

1. Стратегиите за създаване на техники и практически методи за възпитание 

на музикалния слух. В същото време Карасьова очертава основните насоки за 

оптимизиране на техниката на солфежа като цяло, като се вземат предвид 

психологическите закони на възприятие: 

а) Подчертана необходимост от техники, чиято основа е единството на 

принципите на действие в системата на човешкото възприятие на 

информацията; 

б) Обоснована ефективност на организирането на тематичния план по 

спираловиден метод, обхващащ основните музикални и езикови явления от 

периода на основното образование с последващо обучение във висши учебни 

заведения; 

в) Излагане на хипотеза за съществуването на метапрограми, характерни за 

музикантите, и за особеностите на тяхното влияние върху организацията на 

учебния процес; 

г) Описване на ролята на моделирането за подобряване на уменията за 

развитие на музикалния слух. 
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2. Разглеждане на основните видове учебни помагала по солфеж, с 

подчертано значение на балансираното съдържание на диктовки-етюди и 

примери от музикално-художествен материал в тях. 

3. Отбелязване на ролята на визуализацията в процеса на изучаване на 

солфеж на всеки етап и разработване на методика във връзка с развитието на 

музикалния слух. 

4. Класификация на основните видове и форми на работа в курса по солфеж. 

5. Подробно разглеждане на психотехническите аспекти на работата върху 

музикална диктовка: 

а) Класификация на основните видове диктовка; 

б) Идентифициране и анализиране на характерни психологически 

затруднения, които възникват при справяне с тази форма на слухово 

развитие; 

в) Разработване на специфични психотехники за оптимизиране на методите 

на музикална диктовка. 

6. Разглеждане на контекстите и перспективите за най-ефективно използване 

на съвременните технически средства. 

7. За първи път в методическата литература по солфеж се повдига въпросът за 

създаване на пространствени корени във възприемането на информация. 

8. Обръщане на специално внимание по въпросите, свързани с 

психотехниката на връзката между учител и ученик, като се подчертава 

водещата роля на сближаване и взаимно доверие при постигането на успешни 

практически резултати. 

9. Наблягане на педагогическата страна на процеса на преподаване на 

солфеж, което се разглежда като продължение на традициите на руската 

музикална педагогика.                                                                                      
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        В глава втора от изследването се отделя внимание на 

музикалнослуховото обучение според унгарската методика по системата 

на Золтан Кодай.  

        Трябва да подчертая, че Кодай проявява специфика към изучаването 

на многогласа: търси постигане на многогласен слух чрез развитие на 

мелодичен слух, а също и много съществено – по полифоничен път чрез 

бурдони и остинати (в леките и детски форми) и чрез канони и полифонични 

форми. Специфичен в системата на Кодай е полифоничният подход към 

многогласа.  

        Както знаем, солмизацията е средновековна система за сричково 

означаване на тоновете в зависимост от интервалните им съотношения. В 

наше време този термин означава солфежиране с тонови имена. Различаваме 

два вида солмизация: РЕЛАТИВНА (ОТНОСИТЕЛНА) СОЛМИЗАЦИЯ и 

АБСОЛЮТНА (НЕПОДВИЖНА) СОЛМИЗАЦИЯ. При релативната 

солмизация всяка мажорна тоника е „до“, а всяка минорна тоника е „ла“.  

        Релативната солмизация е въведена в Унгария от Золтан Кодай (Методът 

„Кодай“). Релативната солмизация се употребява в унгарската и 

американската методика, тя е различна от така нар. неподвижна солмизация,                                                                                                       

която се употребява във френската, руската и италианската методика. В 

България също се застъпва неподвижната солмизация. 

        Френската и италианската методика не борави с ладови степени, за 

разлика от руската методика, в която ладовите степени са много силно 

застъпени. 

        През 1948 г. в Унгария се установява нова, по-достъпна система за четене 

на нотен текст, наречена „Относителна солмизация на Золтан Кодай“. 
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Тази система е резултат от задълбоченото изучаване на унгарската песен от 

композитора Кодай, които доказва, че в основата ѝ лежат пентатониката и 

диатоничните ладове. Забележителният унгарски педагог е имал за основна 

цел създаване на по-проста и достъпна система, на основата на унгарската 

народна песен. Това допринася извънредно много и за музикалната 

грамотност на народа като цяло.  

        Съществуват много системи, които се стремят към опростяване на 

нотното ограмотяване, като авторите им се опитват да приведат (поставят) 

към някакъв общ знаменател множеството тоналности и ладове. „Така 

французинът Шеве заменя нашия нотопис с цифри. Англичанинът Кърван 

заменя нашия нотопис с букви. Цифрата 1 и буквата D означават първа 

степен във всеки мажорен лад, а не само в тоналност до мажор, т. е. всички 

мелодии се транспонират в до мажор“
85

.  

        В своята система Золтан Кодай употребява ръчни знаци-символи, 

фигуриращи в дисертацията, които дават характеристика на ладовите 

степени, като на всяка степен съответства определено положение на китката 

на ръката. Този похват е изцяло заимстван от относителната система на 

Кърван. Чрез този способ е удобно да се задават двугласни упражнения, като 

дясната ръка задава първия глас, а лявата ръка – втория. Кодай смята, че 

благодарение на неговата нагледност и достъпност, методът на Кърван е най-

приемлив за начално обучение по пеене на децата по цял свят. Както е 

известно, при децата доминира дейността на дясното мозъчно полукълбо, 

което се свързва с нагледнообразната визуална памет.                

                                                           
85

 Музика, ноти, ученици. Страници от чуждестранната музикално-педагогическа теория и практика. 

Сборник музикално-педагогически статии. София: Народна просвета, 1967, с. 91. 
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        Може да се каже, че в унгарската музикална система, възпитаването на 

ладов и ритмичен усет протича успоредно, като ритъмът взема превес.  

        По системата на Кодай всяка минорна тоника е „ла“, т. е. всички 

минорни тоналности се солфежират като ла минор, а всяка мажорна тоника е 

„до“, т. е. всички мажорни тоналности се солфежират като до мажор. Важно 

е обаче да се отбележи, че независимо от относителните наименования на 

тоновете, всички тоналности и всеки тон в тях имат абсолютно наименование 

във вид на буквено обозначение, вследствие на което всяка мелодия може да 

се солфежира по два начина: 1) като се използват относителните 

солмизационни наименования на тоновете; 2) като се използват 

абсолютните буквени обозначения на тоновете.            

        Бих казала, че и двете системи (абсолютна и релативна солмизация) си 

имат плюсове и минуси и солфежирането по всяка от двете системи е въпрос 

на навик и приучаване към закономерностите на абсолютната и 

относителната солмизация. Без да пренебрегвам относителната 

солмизационна система, която очевидно има своите предимства, мисля, че 

обучението по системата на абсолютната солмизация е много по-удачно и 

има своите преимущества. От една страна смятам, че относителната 

солмизационна система слага определени ограничения най-вече за тези, които  

свирят на музикални инструменти с професионална насоченост. От друга 

страна, разглеждайки метода „Кодай“, бих казала, че в известна степен той 

опростява многосложния механизъм на абсолютната солмизационна система, 

а това от своя страна прави системата на Кодай по-достъпна.  

        Ержебет Хеги е автор, който разглежда по-детайлно и обстойно 

системата на Кодай в своя труд в два тома със заглавие „Солфеж според 
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концепцията на Кодай“
86

. Още във въведението Хеги пояснява, че и двата 

тома са насочени към музикантите и учителите с цел да разширят своите 

музикални и педагогически знания чрез изучаване на шедьоври с техните 

стилистични характеристики. Музикалният материал съдържа както 

фрагменти от упражненията на Кодай, така и откъси от епохата на Ренесанса, 

Барока и Виенската класика и е тясно обвързан с изследвания на хармонията 

и формата. По този начин стилистичната рамка също е разширена, 

позволявайки анализиране на примери от различни музикални епохи.  

„Солфеж според концепцията на Кодай“ съдържа теоретична информация, 

примери за пеене и материали за обучение на слуха и музикалната памет. 

Тези четири области образуват органично единство.   

        Ержебет Сьони е виден музикален педагог и последователка на Золтан 

Кодай, която също много детайлно и в пълнота разглежда метода „Кодай“ за 

относителна солмизация в своите трудове
87

. Сьони отбелязва, че 

експерименталните примери от Кодай и Барток, в които е достигната 

степента на крайно усложняване на хроматиката имат тясна връзка с 

проблема за усложняване и отваряне на границите на тоналността. Именно в 

метода „Кодай“ за релативното „до“ и то „чрез механизмите на модалното 

мислене се проблематизират границите на мажорно-минорната система“
88

.         

        В контекста на унгарската методика, в доктората се обръща внимание на  

полифоничния подход към многогласа в системата на Кодай. Както знаем, 

многогласното възприятие е насочено в две направления – хармонично и 

                                                           
86 Hegyi, Erzsebet. Solfege according Kodalys System. Bd. I, II. Budapest, 1982, 1985. 
87

 Szoenyi, E. Zoltan Kodalys Music Pedagogical Concept. Budapest, 1967; Szoenyi, E. Sol-Fa teaching in Music 

Education – In: Music Education in Hungary, Budapest, 1975. 
88

 Петрова, Ангелина. Солфежът и композиционните методи на XX век. София: Музикални хоризонти, 

2008, с. 33. 
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полифонично. Анализирайки унгарския педагог Кодай и неговата система, 

трябва да отбележа, че той е този, който въвежда двуглас, триглас и пр. най-

вече чрез полифоничното мислене като използва канони, имитации, 

остинати и други полифонични техники и то чрез пеене. Вече стана ясно, че 

между различните категории музикален слух и респективно музикално 

възприятие има както точки на пресичане, така и различия. Много 

съществено различие между хармоничен и полифоничен слух е това, че при 

полифоничното възприятие вертикалните съзвучия се схващат предимно като 

резултат от гласоводенето и по-малко откъм функционалната им 

зависимост спрямо останалите. Във връзка с това различие между двата 

вида многогласен слух (полифоничен и хармоничен), интересна е идеята на 

Золтан Кодай за преоткриване на ролята на полифоничния слух, която се 

корени в модалността, и в чиято основа стои разбирането за пеенето като 

основен медиум в музикалнослуховата практика. Тук ще цитирам самия 

Кодай, според когото „Чиста интонация може да се развие единствено с 

двугласно пеене. Двата гласа взаимно се обосновават и поддържат в 

равновесие“
89

. Правилният метод според унгарския педагог е този, а не 

едногласното пеене по скалата от постепенни тонове. Золтан Кодай смята, че 

„Първите стъпки към многогласа трябва да се направят не чрез музикалния 

инструмент, а чрез човешкия глас“
90

. Напълно съм съгласна с мнението на 

Кодай, според което двугласното пеене трябва да се въведе в учебните 

планове възможно най-рано, защото късното му въвеждане би се превърнало 

по-скоро в тежест, отколкото в цел на обучението. За Кодай създаването на 

полифоничен слух е изключително важно и стои в основата на многогласа. 

По отношение на чистата интонация унгарският педагог отбелязва следното: 
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„Хор, който пее едногласно, всъщност никога не пее чисто“
91

. Стъпвайки 

върху факта, че унгарският метод се опира на хоровото пеене, 

представляващо основната форма за музикалнослухово обучение и 

възпитание в унгарското училище, става ясно, че този метод всъщност има 

насоченост към многогласното слухово възпитание. В този ракурс е важно 

да се подчертае, че полифоничното възприятие на многогласа е основен 

слухов принцип в метода „Кодай“. Този принцип се открива и при Барток. В 

своя труд „Музикално-педагогическата концепция на Золтан Кодай“, 

Ержебет Сьони споменава, че според многобройни свидетелства Барток е 

изисквал от студентите си при изпълняване на фуги от Бах да пеят единия 

глас и да свирят останалите. Лично аз съм привърженик на такъв тип 

упражнения, подкрепям подобни изисквания и многократно съм отбелязвала 

огромната роля на многогласното солфежиране като един от водещите 

слухови фактори при възпитанието и развитието на многогласен слух – както 

ансамблово и хорово, така и комбинирано с инструмент.          

        Анализирайки подхода към полифоничния слух в системата на Кодай, 

няма как да не се отбележи ролята и същността на дисонанса при 

полифоничното слушане: „Рефлексията върху полифоничния слух е 

обвързана с модернистичния възглед за ролята на дисонанса“
92

. Връзката на 

модално обоснованите дисонанси с полифоничното слушане се установява в 

идеите за композиция на Кодай и Барток. Коментирайки стила на Барток, 

Кодай подчертава, че след Бах като че ли се губи навика за следене на два 

гласа с еднаква значимост, а концентрацията на вниманието е фокусирана 

върху търсене на тризвучия, вследствие групирането на тонове, звучащи в 
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едновременност: „Но музиката, която е мелодическа в своята същност, не 

може да бъде слушана по такъв начин“
93

. Това означава, че при 

полифоничното многогласно възприятие, макар и дисонантно, водещият  

фактор е не образуващите се по верикал съзвучия, а линеарното движение на 

мелодическите линии. В труда си „Основи на линеарния контрапункт“ Е. 

Курт описва в детайли именно линеарното полифонично слухово възприятие 

в контекста на многогасния слух.    

        По отношение на дисонантния многоглас, в труда „Солфежът и 

композиционните методи на XX век“ е отбелязано, че в статията „Новата 

унгарска музика“ Золтан Кодай подчертава връзката между полифоничния 

слух и дисонантността. Елементите на полифоничния слух се въвеждат още в 

първите етапи на обучение в метода „Кодай“, а по-нататък постепенно се 

достига и до дисонантните вертикали в музикалнослуховия експеримент. 

Ангелина Петрова посочва, че „Връзката между полифоничната същност 

на многогласа и слушането на дисонансите се обяснява с натиска на идеите 

на Новата музика от първата половина на XX век“
94

. Коментирайки 

композиционния стил на Барток, Кодай пише, че острите и дори сурови 

звукови ефекти са обосновани от комбинацията на две или повече мелодии, т. 

е. в неговия стил се открива един нов прочит на мелодията, както и на 

ритъма. Ето защо според Кодай, „Стилът на Барток трябва да се разглежда 

като съчетаване на автономно протичащи мелодии“
95

, като именно в това 

се крие и тайната на неговите дисонанси. От личен опит мога да споделя, че  

солфежирането в комбинация със свирене на двугласни примери от Барток 
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(например от „Микрокосмос“) е наистина сложна задача, поради 

обстоятелството, че слухът е лишен от тонална опора и трябва да се адаптира 

към преобладаващата дисонантност, търсейки други „опорни точки“ като 

например интервалов усет, чувство за тон – полутон, както и 

метроритмичен усет, който сам по себе си също има нов прочит. Отделен 

„проблем“ е съчетаването на двата гласа и правилната координация между 

тях.           

        Разсъждавайки върху подхода към полифоничния слух в контекста на 

метода „Кодай“, проф. Ангелина Петрова посочва следното: „Усетът за 

многоглас се изгражда по пътя на развитие на полифоничното възприемане, 

с което се очертава паралелността на музикалнопедагогическия подход 

спрямо идеите за обновяване на музикалната материя в композицията“
96

. 

Във връзка с това тя пояснява, че за разлика от повечето популярни 

теоретични и композиционни системи на XX век като например 

интерпретацията на дисонанса в т. нар. „дванадесеттонов контрапункт“ от 

Адорно, Кодай и Барток свързват дисонанса във вертикала с мелодичния 

слух. Следователно слуховото възприятие на дисонанса се открива не само по 

вертикал, но и по хоризонтал. И при двамата композитори (Кодай и Барток) 

се наблюдава формулирането на нови слухови навици чрез полифоничния 

слух. В някои наситени с дисонанси многогласни примери на Золтан Кодай и 

Бела Барток полифоничните навици водят до усвояване на дисонантен 

многоглас, което  от своя страна е напълно непостижимо за хармоничния 

слух, опиращ се най-вече върху класическата функционалност. Въпреки, 

че хармоничният и полифоничният слух представляват две интерпретации на 

                                                           
96

 Петрова, Ангелина. Солфежът и композиционните методи на XX век. София: Музикални хоризонти, 

2008, с. 29. 
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едно цяло, наречено многоглас, става съвсем ясно, че между тези два вида 

многогласно възприятие може да бъде открита съществена разлика, намираща 

се в присъствието (хармоничен многоглас) или отсъствието 

(дисонантен многоглас) на класическата функционалност.  

        В глава втора се излагат основните музикалнослухови проблеми при 

изучаване на многоглас в съвременната музика. Въпреки, че в 

дисертационния труд съвременната музика не представлява предмет на 

внимание, в тази глава са засегнати някои от основните специфичните 

особености, характеризиращи тази музика, отразяващи се и върху работата 

по солфеж, като основната цел е да се направи (макар и по-общ)  паралел 

между т. нар. Нова музика на ХХ век и класическата мажоро-минорна 

тонална музика, в чиито контекст са представени и основните методически 

стратегии на слуховото обучение по пътя към развитието на многогласно 

тонално възприятие.                                                     

        Съвременната музика се явява като предизвикателство за солфежа 

и води към неизбежната промяна в полето на тази дисциплина. 

Промяната на слуховото възпитание, исторически обусловена от границата 

на т. нар. Нова музика води до поява на нови принципи и подходи за 

възпитаване на музикалния слух. В областта на солфежа, тези нови принципи 

се пресъздават от композиторите реформатори на ХХ век, като например 

Золтан Кодай, Бела Барток, Паул Хиндемит и др. Музикално-педагогическата 

практика показва, че сблъскването с езикa на съвременната музика 

предизвиква множество музикалнослухови проблеми, поставени пред 

професионалния музикален слух от музиката на ХХ век. Тези проблеми са 

свързани с качествено новите задачи, свързани със слуховото усвояване на 

отделните компоненти на музикалната изразност – мелодия, хармония, ритъм, 
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тембър, фактура и др.. В контекста на Новата музика, типологичните 

особености на тези понятия претърпяват съществени изменения, като това се 

отнася и за характера на техните връзки и взаимодействия.                                                                                                                                  

        Формите на работа по солфеж, засягащи музиката на  ХХ век, са 

насочени към уменията за слухов анализ и записване, както и към пеене a 

prima vista, които обаче трябва да се префасонират и натоварят с нови 

елементи при работа върху хроматика и енхармоника, в различен контекст, 

спрямо този на рамкиращата и ограничаваща мажоро-минорната традиция, 

както и с усвояването на метроритмичната асиметрия, на формите на 

полиритмия и полиметрия. В този смисъл, трябва да се обърне специално 

внимание на породените от съвременната музика музикалнослухови 

проблеми, свързани с практическото обучение по солфеж. В дисертацията 

са засегнати основните музикалнослухови проблеми при изучаване на 

многоглас в съвременната музика, като основната цел е да се направи паралел 

спрямо изучаването на многоглас в класическата мажоро-минорна тонална 

система.          

        Новата музика на ХХ век е и ново предизвикателство към солфежа. 

Една от основните задачи на музикалнослуховото възпитание, осъществявано 

от дисциплината солфеж, е способност за слушане на Новата музика, както и 

за познаване на особеностите на съвременния музикален език. Разбира се, 

това познание не е по силите само на една музикална дисциплина, но 

спецификата на изграждане на музикалнослухови навици, характеризираща  

обучението по солфеж, възлага сложната задача за слухово усвояване на 

Новата музика именно на тази дисциплина. За да може солфежът да бъде 

адаптиран към изискванията, които налага музиката на ХХ век, трябва да 

бъдат интерпретирани параметри, като: тонова височина, времево протичане, 
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тембър, нови ритмически и метрически качества на тази музика, които да 

бъдат качествено префасонирани в условията на т. нар. съвременна музика.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 

        Съвременната музика нарушава чувството за ладотонална 

ориентация, а това според мен много често води до несигурност и 

смущение на слуха. Това, разбира се, е вследствие от привикването на слуха 

с мажоро-минорната тонална система. В контекста на съвременния тип 

многоглас, при който чувството за ладотонална ориентация е силно 

нарушено, на преден план изпъква най-вече фоничната страна на акордите. 

Това ясно си личи в практическата работа по солфеж и по-конкретно при 

слуховия анализ и музикалната диктовка, при които теоретичните познания 

не са достатъчни за слуховото преодоляване на трудностите. Новата акордика 

на ХХ век води до качествено ново многогласно възприятие, и оттам – към 

нов тип хармоничен слух, при който на преден план изпъква фоничната 

страна на вертикалните структури.                                                                                                               

        Ако трябва да обобщим, т. нар. съвременна музика води до неизбежната 

поява на нови принципи и съдържание на методите по солфеж, които трябва 

да бъдат анализирани. Това, разбира се, изисква задълбочено изследване на 

пораждащата се проблематика. Новите принципи и методи на работа са 

необходимост и следствие от установяването на нови композиционни 

направления в музиката на ХХ век. Създаването на нови музикалнослухови 

методи от композитори като Золтан Кодай, Бела Барток, Паул Хиндемит и 

др., отричащи опита на мажоро-минорната традиционна система, отразява 

настъпващите дълбоки промени в музикалното мислене, фокусирано върху 

музиката на ХХ век. На солфежа се пада тежката задача да разкрие новите 

механизми,  както и да ги приложи практически в контекста на музикалната 

теория в музиката на ХХ век. В този смисъл, многопосочният в същността си 

солфеж има за цел не само да провокира музикално-образователни подходи 
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на работа в контекста на мажоро-минорната система (традиция), но също така 

е подвластен на новите композиционни идеи в създаването на многообразие 

от музикалнослухови и естетически умения и реакции.  

                                                                                                                                                                                                          
                                                                                                              

ГЛАВА ТРЕТА                                                                                                                 

ОСНОВИ НА МНОГОГЛАСНОТО 

МУЗИКАЛНОСЛУХОВО ОБУЧЕНИЕ В 

КОНТЕКСТА НА РУСКАТА И ФРЕНСКАТА 

МЕТОДИКА 

        Глава трета от дисертацията е посветена на многогласното 

музикалнослухово обучение в контекста на руската и френската методическа 

система. В тази глава са разгледани множество ефективни концепции и  

стратегии, целящи формиране, развитие и усъвършенстване на многогласен 

тонален слух. Обърнато е специално внимание на водещи автори-методици, 

представители на руската музикална система, като Борис Алексеев, Дмитрий 

Блум, Елена Давидова, Ирина Лопатина, Артем Агажанов, Борис Уткин. 

Систематизирано са изложени техните подходи в изграждането на 

многогласен слух. 

        С оглед на това, че трудът е много обемен, тук ще бъдат изложени 

накратко /резюмирано/ само основните моменти в стратегиите на различните 

автори, имащи за цел формиране и последващо разработване на многогласно 

музикалнослухово възприятие в тонален контекст. 

        Според методиката на Елена Давидова, основните задачи, които стоят 

пред педагозите в работата върху музикалната диктовка са следните: 
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1) Да се създава и укрепва връзката между слушаното и видимото 

(нотните знаци), т. е. учащите да се научат да правят слушаното 

видимо; 

2) Да се развива музикална памет и вътрешен слух; 

3) Да се използва диктовката като средство за затвърждаване и 

практическо усвояване на знания и навици, придобити както в 

работата по солфеж, така и  в курсовете по елементарна теория на 

музиката, хармония, полифония, музикален анализ. 

        В процеса на записване на диктовката участват различни страни на слуха 

и различни свойства на психологическата дейност:  

1) Мислене, което е свързано с осъзнаване на слушаното; 

2) Памет, даваща възможност да се припомня и уточнява чутото; 

3) Вътрешен слух – способност да слушаш мислено и да си представяш 

звуците, ритъма и други музикални елементи.          

        Записването на двуглас се явява като първи етап в работата над 

усвояването на многогас, и респективно първата стъпка към формирането на 

многогласен слух. Пристъпването към двугласни диктовки е възможно 

тогава, когато са изработени навици за записване на едноглас, които от своя 

страна стоят в основата на по-нататъшната работа над многоглас. Ако 

възприемането на двуглас, триглас и въобще многоглас представлява ново 

качество на музикалния слух, то за овладяването им са необходими нови 

методически способи и нова систематика. В педагогическата практика се 

използват различни методи за първоначална работа върху двугласната 

диктовка.           
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        Работата върху запис на многогласна диктовка задължително изисква 

развит хармоничен слух, както и способност за хармоничен анализ, когато 

говорим за хармоничен многоглас. В зависимост от специалността на 

обучаващите се, нивото за изискване към записа на многогласни примери е 

различно. 

        Давидова посочва, че една от формите на писмен хармоничен анализ 

може да бъде схематичният запис на многоглас. Могат да се приемат схеми 

от разнообразен вид. Несъмнено, за обучаващите се от курса по хармония 

схематичният запис е много полезен, поради обстоятелството, че свързва 

практиката по хармония с тази на солфежа.         

        Записването на всички гласове от четиригласна диктовка безспорно 

е сложна и недостъпна за всички задача. Тук знанията по хармония са в 

помощ на учащите се, особено в прослушването на водещите гласове. 

Четиригласните примери, избирани от преподавателя трябва да бъдат ясни по 

отношение на хармонията с цел по-добро осъзнаване на хармоничния 

вертикал. В началото се използват примери с по-статични гласове, и 

впоследствие постепенно се преминава към примери с по-голяма 

раздвиженост на гласовете, която е необходима за хоризонтално слушане и 

затруднява още повече вертикалното слушане на гласовете. Важно е да се 

отчита също и тембровият състав на многогласния пример: „Педагогът е 

длъжен да знае, че еднородният тембър способства за вертикалното 

осъзнаване, а разнородният – за хоризонталното прослушване на линията на 

всеки глас“
97

. Съобразявайки това, педагогът-солфежист трябва да подбира 

примери, служещи за конкретна методическа задача в дадения етап от 

обучението.  

                                                           
97

 Давыдова, Е. В. Методика преподавания сольфеджио. М., 1986, с. 142. 
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        В своята методика, Елена Давидова предлага списък с редица методи и 

форми на работа върху музикалната диктовка в последователност от 

нарастваща трудност за различните звена, като в своя докторат аз обръщам 

внимание на диктовките, излизащи „извън рамките на едногласа“, тъй като 

акцентът на дисертацията засяга многогласния слух и проблемите за неговото 

формиране и усъвършенстване.  

        Според методиката на Артем Агажанов, занятията по солфеж съдържат 

триединен процес, който съдържа работа върху музикална диктовка, 

овладяване и осмисляне на музиката и нейните елементи по слух и 

солфежиране. Агажанов отбелязва, че някои педагози прекалено дълго време 

се ограничават в изучаването на едноглас. Съгласна съм с твърдението, че  

„Многогласът трябва да се изучава паралелно с едногласа през целия курс на 

солфеж“
98

. Това е най-естественият начин за изучаване на музика и е 

методологично оправдан при овладяване на ладовете, метроритмичните, 

интерваловите характеристики на мелодията, хармонията, музикалната форма 

и други аспекти на музикалното изкуство. Курсът по солфеж трябва да се 

основава на цялостен метод за изучаване на музика. Смятам, че игнорирането 

на едногласа в процес на изучаване и слухово овладяване на двуглас, триглас 

и четириглас е груба методическа грешка и не бива да се допуска от страна на 

педагога-солфежист.  

        В процеса на изучаване на двуглас обучаващите се срещат 

допълнителни трудности при чуването и разбирането на музикалната 

конструкция хоризонтално и вертикално, особено когато не са наясно с 

едновременното звучене на два гласа, при което се формират хармонични 

                                                           
98 Агажанов, Артем. Курс сольфеджио. Выпуск 3. Двухголосие – диатоника, хроматика и модуляция. 

Москва: Музыка, 1985, с. 3. 
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интервали по вертикал. Според мен, интерваловите съотношения имат 

особено съществена роля при изучаването на двуглас, поради 

обстоятелството, че в характера и функцията на самите интервали се откриват 

много различни аспекти на взаимовръзката
99

. Може би, най-важните от 

методическа гледна точка на солфежа, са взаимовръзките между ладово-

степенните съотношения на интервала (т. е. интервалът като съотношение 

на две ладови степени) и фоничната страна на интервала. Тук е мястото да 

се отбележи, че един и същ  интервал се възприема по различен начин 

хоризонтално и вертикално. Фоничните свойства на хармоничните интервали 

са особено силно изразени, докато фоничните свойства на мелодичните 

интервали значително отслабват и понякога осезаемо се променят. Така 

например, рязко дисонантен интервал в хармонично проявление може да се 

превърне в мека, едва ли не най-мелодичната и красива форма на движение в 

мелодичното си проявление. 

        В своя „Курс по солфеж“ Агажанов отбелязва, че работата по 

възпитанието на „ладово-степенната музикална памет“
100

 е важен момент 

във всички аспекти на работата по солфеж. Тя изисква множество 

упражнения върху запаметяването на звученето на мажорния и минорния лад 

в тяхното съединение и функционално-ладови връзки. Трябва да се обръща 

особено много внимание на това. В същото време е също толкова важно да се 

изследват два едновременно звучащи звука (степени на лада) като фоническо 

явление, тоест като едновременно съчетание (едновременна комбинация) от 

звуци, образуващи консонанс или дисонанс, и тяхното характерно звучане 

                                                           
99 Виж Назайкинский, Е. Взаимовръзката на интервалови и степенни представи в развитието на 

музикалния слух. Воспитание музыкального слуха. Сборник статей. Часть 1.  Москва: Музыка, 1977, с. 

25. 
100 Агажанов, Артем. Курс сольфеджио. Выпуск 3. Двухголосие – диатоника, хроматика и модуляция. 

Москва: Музыка, 1985, с. 3. 
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специално за дадена двойка звуци. Тези два подхода за изследване на 

интервали в мелодията са основа за изследване на двугласа. 

        Задълбоченото проучване и всеобхватният анализ на музикалното 

произведение от страна на метроритъма, последователността на ладовите 

степени в комбинацията от два гласа, вида и посоката на тяхното движение, 

разбирането на тона, полутона, скоковете, музикалната формата на 

произведението и т. н., значително ще ускори запаметяването му.  

        В своята методика Агажанов обръща специално внимание на 

ладовостепенното възпитание на слуха. Опората на устойчивите степени на 

лада и усвояването на неустойчивите, като съседни на устойчивите и 

изискващи разрешение в тях, е най-разпространената система за изучаване на 

лада в руската музикална школа и има несъмнени предимства. Но дори и 

това не изчерпва задачите, свързани с всестранното усвояване и цялостно 

асимилиране на лада, тъй като е необходимо неустойчивите степени на лада 

да се свързват с техните съседни устойчиви и да се прави разлика между 

устойчиви и неустойчиви ладови степени. В музикално-художествената 

практика тези ладови връзки са много по-богати и разнообразни, въпреки че 

всяка степен в общата система на формиране на ладообразуването, носи 

определена функция. В абсолютната система ладът се изучава в единство с 

тоналността. В курса по солфеж и теория на музиката, е разумно да се вземат 

предвид всички свойства на звука. Както знаем, всеки звук има две значения: 

„първото е неговото местоположение в общата звукова система, 

използвана в музиката; второто е ролята на даден звук, неговата функция 

в определена тоналност“
101

. По този начин всеки звук, имайки своята 

цялостна характеристика, променя функционалната си роля: става I степен, 
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след това II, после V и пр.. Диатоничните седемстепенни ладове ясно 

отразяват тези моменти. 

        Според методиката на Борис Алексеев и Дмитрий Блум, възпитанието на 

слуха на бъдещия музикант-професионалист е преди всичко „всестранно 

развитие на музикалната памет (тоест чуване, усещане, разбиране и 

запомняне на мелодични и ладохармонични връзки), насърчаване на 

усещането за музикална форма и нейните елементи, развивайки остра 

възприемчивост към различни метроритмични закономерности (модели)“
102

. 

В този смисъл, музикалната памет е не просто запаметяване на мелодията, 

хармоничния съпровод на музикалния откъс от цялото и т. н., а аналитична 

памет, т. е. запаметяване и едновременно с това разбиране на структурата по 

хоризонтал и вертикал: мелодия, музикална форма, строеж, разположение и 

функции на акордите, техните взаимни връзки, особеностите на фактурата 

и поведението на гласа – накратко казано, тези елементи, които обикновено 

възникват пред учащите се при зрителен анализ на нотния текст.  

        Разглеждайки и анализирайки подробно „Систематичен курс на 

музикалната диктовка“ става ясно, че всяка част от него има голям раздел, 

съдържащ различни видове интонационни, ладовохармонични и 

метроритмични трудности. Важна е трудността на многогласите. В този 

ракурс, веднага прави впечатление постепенността на внасяне на 

алтерации в многогласа. От гледна точка начина на диктуване, в Русия се 

практикува свирене нацяло, а у нас се адаптира на фрази.  

        Без да се спират на въпроса за разпределението на материалите във всеки 

раздел, авторите изтъкват обстоятелството, че грешното, изкуствено 
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разпределение на диктовки според броя гласове в годините на обучение не е 

адекватно от страна на методиката на педагога. В този ракурс, мисля, че е 

неправилно да се прави строго разделение на музикалните диктовки според 

броя гласове, например първоначално да се изучава само едногласна 

диктовка, след това – само двугласна, после – само тригласна и т. н.. Трябва 

да се подчертае, че прекратяването на работата върху едноглас в етап на 

въвеждане на двуглас (и не само) е груба методическа грешка от страна на 

преподавателя по солфеж. Да не забравяме, че пристъпването към двуглас е 

на базата на закономерностите и слуховия опит, придобит в работата върху 

едноглас. В този ред на мисли, пълното игнориране на едногласа в по-късен 

етап според мен е неправилно и нецелесъобразно. Що се отнася до висшите 

учебни заведения, Алексеев и Блум отбелязват, че често се практикува 

записването само на многогласни диктовки, въпреки че е добре известно 

следното: броят на гласовете в никакъв случай не е новата мярка за 

сложността на диктовката. Донякъде подкрепям това твърдение, защото 

едногласната диктовка може да бъде натоварена с много и най-разнообразни 

интонационни и метроритмични трудности, които по-рядко присъстват в 

многогласните диктовки. Това е така, защото колкото повече са гласовете, 

толкова по-опростени са те в интонационно и метроритмично отношение, но 

сложността при многогласните диктовки се корени в натоварването на 

музикалната фактура по вертикал, защото слухът е „ангажиран“ да търси 

повече едновременно звучащи гласове, а това респективно води и към 

нуждата от активно работещ хармоничен слух.  

        Музикалната диктовка винаги носи определено семантично натоварване, 

представляващо една или друга музикална форма с всичките ѝ елементи – 
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каденци, кулминации, мотиви, фрази и други, и независимо от степента на 

трудност, тя винаги съдържа сумата от определени тренировъчни задачи.  

        Според Алексеев и Блум, изключително важен момент в слуховото 

обучение е „развитието на активна музикална памет на учащите, както и  

способността им да анализират по слух изпълняваната музика“
103

.                      

Това значително улеснява по-нататъшната работа по записване, както на 

едногласни, така и на по-сложни многогласни диктовки.         

        Във връзка с методологията за записване на двугласна и тригласна 

диктовка, Алексеев и Блум посочват, че в двугласните и по-специално в 

тригласните диктовки хармоничните функции (вертикал на акорда) са много 

по-ясни, отколкото в едногласните. Следователно, когато се записват 

диктовки с два и с три гласа (а също и с четири), е необходимо да се 

възприемат получените хармонични елементи като цяло, както и да се помнят 

всички гласове едновременно, т. е. в техните вертикални корелации и 

хармонична връзка, но не и да бъдат свеждани до алтернативно записване на 

две или три (а също и четири) едногласни диктовки, т. е. записване на всеки 

глас отделно и изолирано от останалите гласове. Според мен, такава практика 

е коренно погрешна, защото по никакъв начин не приучава учащите да 

възприемат многогласието като такова, не ги привиква към цялостно и 

съзнателно възприемане на многогласната музика, и съответно се губи 

методическата цел на многогласната диктовка. Разбира се, трябва също да се 

слуша и следи хоризонталното движение на всеки глас, въз основа на което 

акордите се свързват помежду си, но многогласната диктовка не може и не 

бива да се възприема и записва само линейно. 
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        Във връзка с методологията за записване на четиригласна 

хармонична диктовка, като естествено и логично продължение на 

„Систематичен курс на музикалната диктовка“ може да послужи пособието 

„Хармоничен солфеж“ с автор Борис Алексеев, съдържащо множество 

примери за слухов хармоничен анализ и четиригласна диктовка. В предговора 

на „Хармоничен солфеж“ Алексеев дава, макар и в сбита форма някои 

методически съвети, даващи представа за основния според него метод за 

записване на четиригласна хармонична диктовка. Основните методически 

стратегии на Борис Алексеев за записване на хармоничен четириглас са 

изложени в дисертацията.  

        В методиката на Дмитрий Блум, обхващаща възпитанието на хармоничен 

многогласен слух е посочено, че в уроците по солфеж се изработва 

тренирана музикална памет и аналитично-слухово мислене, които са 

толкова необходими за професионалните музиканти. В предговора на 

сборника „Хармоничен солфеж“ Дмитрий Блум отбелязва следното: 

„Навиците на възприятието, запомнянето и разбирането на мелодични, 

ладовохармонични връзки и постепенното възпитание посредством слуховия 

анализ на „чувство-определение“ на музикалната форма и нейните 

елементи; усещането и оценката на стилистични особености на мелодията 

и хармонията на определени композитори – всичко това е част от един 

широко разбиран курс по солфеж“
104

. Подкрепям Блум, според когото 

съществена част от този широко разбиран курс по солфеж е именно 

хармоничният солфеж, който има малко по-тясна, но наистина трудно 

достижима цел – развитие на хармоничен слух.  
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        В пособието „Хармоничен солфеж“ с автор Дмитрий Блум се съдържа 

специално създаден музикален материал, който помага за решаването на тази 

сложна задача: хармонични последователности за устен слухов анализ, както 

и хармонични последователности за солфежиране. Авторът веднага 

уточнява, че такова деление в определен смисъл е условно, тъй като така 

назованите форми на работа по солфеж постоянно взаимодействат една с 

друга. Това се отнася особено към слуховия анализ, който в никакъв случай 

не може да се затвори само в отделна част на урока. В тази връзка Блум 

подчертава, че „Слуховият анализ по същество пронизва всички задачи по 

солфеж“
105

. Така например, музикалната диктовка не е просто „записване 

на ноти“, а съзнателна аналитична работа над звучащия музикален текст, 

представляваща дейност, извършваща се на аналитико-синтетично ниво, 

изискваща предварително натрупани музикалнослухови представи и опит по 

отношение на елемените на музикалния език. При това е възможно 

последващо възпроизвеждане по памет на записаната диктовка чрез пеене 

или свирене на инструмент, на базата на предварителен съвместен разбор на 

отделните елементи на музикалното построение от гледна точка на мелодия, 

хармония, метроритъм и т. н.. Аналитичният подход е необходим и при 

солфежирането, което предполага не само развит вътрешен слух, чисто 

интониране и отчетливо ритмично изпълнение, но и ясно разбиране на 

музикалния текст от гледна точка на неговата структура, фактурни и 

стилистични особености, характер на музикалния език на композитора и т. н.. 

        Според Блум, изучаването на акордите и акордовите последователности 

трябва да предшества курса по хармония. Следователно „слуховият анализ в 
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уроците по солфеж не трябва да следва курса по хармония, а трябва да го 

предхожда“
106

.  

        Дмитрий Блум пояснява, че примерите с много по-развито гласоводене и 

съответно, които са по-подходящи за записване отколкото за устен анализ, 

представляват спомагателен материал, който се привлича на малко по-късен 

стадий на обучение, а според мен на много по-късен етап, поради високата 

степен на трудност, съдържаща се в самите примери. Може би, тук е мястото 

да се отбележи, че руската музикална школа е много силна и разработена на 

изключително високо ниво в сферата на професионалното музикално 

направление.   

        Според методиката на Ирина Лопатина, „основната задача, пред която 

са поставени учителите-солфежисти е да се гарантира, че учениците 

развиват аналитично слухово мислене“
107

. За решаването на този проблем е 

необходимо задълбочено методологическо развитие на хармоничния солфеж, 

представляващ един от най-важните раздели на курса, който се изучава 

паралелно с хармонията. Според методиката на Лопатина, хармоничният 

солфеж включва три основни вида работа: 

1) Интонационни упражнения; 

2) Хармоничен слухов анализ; 

3) Хармонична четиригласна диктовка. 

        Интонационните упражнения са предназначени да накарат музикално 

обучаващите се да почувстват фонизма на акордите, линейното движение на 

гласове и интервални звукови съотношения, които формират основата на 

всеки акорд. Моето мнение е, че интервалните съотношения са важна 
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предпоставка в усвояването на хармоничен солфеж, защото могат да бъдат 

възприемани като „строителен материал на акордите“
108

.          

        Слуховият анализ е една от основните форми на работа в хармоничния 

солфеж. Подкрепям мнението на Ирина Лопатина, според което „Необходимо 

е учениците да се приучат към правилния метод за запаметяване на 

музикална конструкция (от общо до конкретно)“
109

. Следователно, учащият  

трябва да се научи да определя музикалната форма, вида на каденците, 

хармоничните схеми, тоналния план и т. н.. Общият анализ е последван от 

анализ на цялата конструкция с подробно изброяване на акорди по ред и 

посочване на всички характеристики. И според мен, това е правилният 

подход, изискващ абсолютен анализ при запаметяването на музикалната 

конструкция, без който не би могло да се пристъпи към запис на хармоничен 

четириглас.  

        Лопатина посочва, че концепцията за „цялостен слухов анализ“ е 

обемна и включва следните задачи:  

1) Запис на хармоничната схема на музикалното построение;                                                

2) Определяне на музикалната форма, видове каденци;                                                             

3) Изброяване на най-характерните за даден композитор хармонични 

техники на писане и др..                                                                                                                                                      

        Цялостният слухов анализ е една от най-трудните форми на работа и 

изисква сериозни знания от студентите в областта на хармонията, анализа, 

музикалната литература и следователно най-добрите резултати могат да 

бъдат постигнати в по-напреднали курсове. Но Лопатина отбелязва, че 
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„подготовката за цялостен слухов анализ трябва да започне възможно най-

рано“
110

. 

        Хармоничната четиригласна диктовка е тясно свързана с 

хармоничния слухов анализ. Лопатина отбелязва, че този тип диктовка не се 

пише на всеки урок, но трябва да се застъпва достатъчно често, тъй като 

развива хармоничен слух: „учениците се привличат към чувството за 

хармоничен вертикал, разбират характеристиките на хоризонтално-

вертикалното съотношение и прилагат теоретичните си знания, придобити 

в курса по хармония“
111

. В контекста на хармоничния четириглас, мисля, че 

правилната стратегия е музикално-слуховият анализ да се обедини със 

знанията, придобити в работата по хармония и двете дисциплини солфеж и 

хармония да действат паралелно и конструктивно. Лопатина предлага 

различни методи и средства за осъществяване на четиригласна диктовка, 

които са разгледани в дисертацията.            

        Доколкото разбирам, посочените от Ирина Лопатина форми на работа, 

касаещи хармоничния солфеж, трябва да се осъществяват в строга 

последователност, тъй като всяка от трите форми е стъпка напред към 

постигането на целта – слухово овладяване и запис на хармоничен четириглас, 

още повече, че тези три форми на работа са много тясно свързани помежду 

си. Съвсем разбираемо е, че директното пристъпване към хармонична 

четиригласна диктовка, без предварителен теоретичен и слухов анализ на 

музикалната конструкция и необходимите интонационни упражнения е груба 

методическа грешка, която трябва да се избягва. Такъв подход според мен е 

абсолютно безсмислен и неконструктивен. Мисля, че постигането на всяка 
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една поставена цел, представляваща сложна задача изисква освен оптимални 

методически, също и психологически стратегии в обучението по солфеж.        

        Диктовката е една от най-сложните форми на работа в курса по 

солфеж, за осъществяването на която е необходима мобилизация на всички 

възможности на учащия – слухови, технически, интелектуални, 

емоционални и т. н.. 

        Според методиката на Борис Уткин, слуховото усвояване на многоглас 

включва няколко етапа. В начален етап обучаващите се трябва да придобият 

навик да слушат и фиксират един от гласовете в многогласа 

(многогласието
112

).  

        Преди да започне записването на двугласни диктовки, учащите трябва 

да са тренирани в определянето на нисък глас в хармоничните 

последователности. След като се появи нужната сигурност в определянето на 

нисък глас, може да се пристъпи и към основния начин на работа върху 

двугласните диктовки, а именно към координация на двата гласа и 

записването им. 

        В двугласните диктовки специфичната трудност се явява 

координацията на хоризонтала с вертикала. Изграждането на навика 

едновременно да се чуват и осъзнават два самостоятелни, съчетаващи се 

гласа изисква целенасочена работа. Сред педагозите съществуват различни 

мнения относно реда на записването на гласовете от двугласна диктовка. В 

този ракурс, бих искала да подчертая, че слухът от своя страна има 

способността да се насочва в определена посока, например в следене на нисък 

глас, на висок глас, на ритмичен рисунък, и в този смисъл е подвластен на 
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мозъчната дейност, тъй като се контролира от нея. Смятам, че още в начален 

стадии от слуховото овладяване на двуглас, правилният подход е да се търси 

първо нисък глас, защото именно той е основата. Тук обаче възниква и друг 

проблем. Колкото и педагогът да има строги изисквания по отношение на 

правилния според него начин на слушане, не всички учащи възприемат 

музиката по един и същи начин, а и това е нещо, което няма как да се 

провери, поради простата причина, че протича скрито някъде в съзнанието и 

зависи от когнитивните и психологическите механизми, работещи у всеки 

учащ. Или  казано накратко, начинът на слухово възприятие не може и не 

трябва да се поставя „под общ знаменател“, защото зависи от редица 

обстоятелства, както и от специалния предмет.   

        При записване на раздвижени тригласни диктовки, първата задача е 

придобиване на навик за фиксиране на среден глас. Първите диктовки 

трябва да бъдат такива, че учащите, опирайки се върху придобитите по-рано 

навици, по-лесно да намират слухово средния глас. Тези по-ранни навици са 

интервалови и хармонични. След появата на сигурност в намирането на 

вътрешния глас, започва същинската работа по намирането и фиксирането 

му. Постепенно учащите придобиват навик за едновременно възприятие и 

следене на трите гласа, позволяващо  самостоятелно и цялостно записване в 

различна последователност. 

        Хармоничните четиригласни диктовки представляват последна фаза в 

слуховото овладяване на многогласа в обучението по солфеж. Достигнето до 

етапa, в който учащите да могат да чуват всичките четири гласа свидетелства 

за достатъчно високо професионално ниво в развитието на слуха. Пътят до 

достигането му обаче, е труден и свързан с дългогодишни тренировки, 

включващи всички начини и методи за изграждане и развитие на музикално 
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съзнание. Смятам, че такива диктовки могат да се записват, ако обучаващите 

се имат достатъчно солидна подготовка не само в дисциплината солфеж, но 

също и в дисциплината хармония. Фиксирането на крайните гласове с 

основа бас и последващото допълване на средни гласове, в което генерална 

роля има правилното гласоводене, е може би „ключът“ към решаването на 

тази сложна задача. Но при появата на нестандартно гласоводене или 

удвояване веднага възниква проблем, поради обстоятелството, че изпъква 

„теоретичното“ възприятие на хармоничния четириглас. В тези случаи се 

наблюдава липсата на необходимите навици у учащите се. Според мен, 

осъществяването на интердисциплинарност е важно и нужно в процеса 

на изграждане на професионални музиканти, а обвързването на солфеж и 

хармония в този случай е напълно необходимо и полезно.  

        Подготвителните упражнения включват слушане с определяне на всички 

гласове от отделни четиригласни акорди с техните обръщения. 

Последователността при намирането на гласовете според Уткин е следната: 

първо се определя висок глас (сопран), после – бас, след това – алт (в 

повечето случаи по интервала с високия глас), и накрая – тенор. Той 

отбелязва, че „по-нататък последователността при намирането и 

определянето на гласовете може да бъде произволна“
113

. Според мен, 

правилната последователност е следната: първо се определя нисък глас (бас), 

после – сопран, и накрая средни гласове, без значение дали първо ще е алт 

или тенор. По този начин, най-напред се фиксират по-чуваемите крайни 

гласове, осигуряващи също и „рамката“ на четиригласната хомофонна 

фактура, и най-накрая се попълват по-проблематичните и нечуваеми 

вътрешни гласове, като гласоводенето има водещо значение. Считам, че 
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произволната последователност при определянето на гласовете би довела до 

хаос и провал при записването на хармоничен четириглас.  

        В глава трета от доктората, която в същността си е с фокус върху 

руската методика, се засягат също и някои основи на работа за развитие на 

многогласен слух в контекста на френската система.  

        Тук се позовавам на двете части от пособието на проф. Асен Диамандиев 

„Интонационни етюди, диктовки и солфежи от френската учебна 

литература“, в които са предложени примери от френски автори като Жорж 

Дандело, Ноел Галон, Льомоан.  

       В трети и четвърти раздел от първа част могат да бъдат намерени 

двугласни хармонични и полифонични диктовки от Ноел Галон, както и 

двугласни солфежи от различни автори от сборниците на Льомоан. В 

предговора е посочено, че „при двугласните диктовки се работи по следния 

начин“
114

: Високият глас да се пее, а ниският – да се свири на пиано, и 

обратно; Всяка диктовка да се свири на пиано освен в тоналността, в която е 

записана, също и в тоналността, отстояща на хроматичен полутон във 

възходяща и в низходяща посока (например, ако диктовката е в тоналност C                                      

dur, да се свири също и в тоналности Cis dur и Ces dur).                                                                                                                                                                                                                                                                                                         

        В предговора на първа част от „Интонационни етюди, диктовки и 

солфежи от френската учебна литература“ е посочено, че „При 

двугласните полифонични диктовки учащите трябва да записват 

едновременно и двата гласа, като се стремят да слушат хармонично, а не 

както често се случва, от първото изсвирване да се записва високият глас, а 
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при второто изсвирване – ниският“
115

. Този въпрос е бих казала доста 

спорен, предвид особеностите на полифоничната тъкан, предполагаща по-

скоро линеарното хоризонтално проследяване на гласовете и едва след това – 

„монтиране“ в цяло по вертикал. Тук веднага възниква и въпросът за 

диагоналното възприятие на полифоничната структура. В контекста на тези 

разсъждения ще си позволя да кажа, че няма „правилна“ и „неправилна“ 

методика за възприемане на музиката. Напълно ясно е, че различните 

педагози имат и различни гледни точки, отразяващи се и върху изискванията 

им към обучаващите се. Важно е обаче да разберем, не толкова какъв е 

„правилният“ начин на възприемане и респективно записване на диктовката, 

а по-скоро кой е най-ефективният механизъм в процеса на възприемане на 

звучащата музика, според нейната специфика.           

        Материалът, намиращ се във втората част от пособието „Интонационни 

етюди, диктовки и солфежи от френската учебна литература“ е подбран 

от френската учебна литература по солфеж, като веднага прави впечатление, 

че в учебното пособие фигурират множество примери от Ноел Галон
116

. 

Всички изложени материали в това пособие имат за цел възпитаване на 

музикалния многогласен слух към „функционално слушане в различни 

тоналности“
117

. Още в предговора и методическите указания е посочено, че е 

полезно да бъдат поставяни задачи към насочване на вниманието на 

обучаващите се не само към вертикалното възприемане на акордите, но също 

и към линеарното хоризонтално движение на гласовете. Разбира се, въпросът 

за възприемането на многогласната конструкция е изключително интересен, 
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но трябва да се има предвид, че педагозите по солфеж имат различни 

виждания за „правилния“ начин на слухово възприятие на многогласа.    

        Освен това, изискванията на педагога към изучаващите музика трябва да 

бъдат насочени към създаване на умение за „слушане и определяне както на 

функциите, вида, големината, мелодическото и хармоническото положение 

и разположението на акордите, така и умение за бързо ориентиране и 

определяне на тоновите височини, съставляващи акордите“
118

. Основното 

тук е способността за „слушане на акордите и многогласното движение 

съвсем конкретно с определените тонови височини на партиите, с тяхното 

удвоение и т. н.“
119

. Струва ми се, че изискването за определяне на тоновия 

материал, от който са конструирани акордите е съвсем логично и разбираемо, 

имайки предвид, че френската музикална система е със силна насоченост 

към фиксиране на тоновите височини. Тук веднага можем да направим 

паралел с руската система, в която хармонично-функционалното ладотонално 

начало е от фундаментално значение и с най-водеща роля при възпитанието, 

осмислянето и възприемането на многогласната музика.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                         

 

                          ГЛАВА ЧЕТВЪРТА 

НЯКОИ КОНЦЕПЦИИ ЗА РАЗВИТИЕ НА 

ХАРМОНИЧЕН И ПОЛИФОНИЧЕН СЛУХ В 

БЪЛГАРСКАТА МЕТОДИКА ПО СОЛФЕЖ 

        Бих искала да подчертая, че методиките на проф. Иван Пеев и проф. 

Здравко Манолов относно слуховите подходи към многогласа в хармоничен и 
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полифоничен аспект на възприятие са подробно разглеждани и анализирани в 

магистърския ми труд
120

, поради което в тази глава от дисертацията 

вниманието е насочено към по-иновативни стратегии, предложени от по-нови 

автори-методици в областта на музикално-слуховото многогласно обучение у 

нас.                                           

        Тук се обръща внимание на „Тригласни и четиригласни диктовки“ с 

автор проф. Александър Текелиев. В основата на авторските многогласни 

диктовки и тяхното използване стои развитието на хармоничен и 

полифоничен слух. Мисля, че всеки, който има яснота по отношение на този 

сборник ще потвърди, че повечето от включените в него диктовки на проф. 

Текелиев са с повишена трудност като това се отнася най-вече към 

използвания от него хармоничен език и не само. Авторският материал е 

написан по начин, по който може да се използва не само като музикални 

диктовки, но и в други форми на работа по солфеж, в основата на които стои 

развитието на слуха като солфежиране, музикалнослухов анализ, музикално-

творчески импровизации и други.          

        Авторският материал в сборника „Тригласни и четиригласни диктовки“ 

на проф. Александър Текелиев напълно отговаря на изискванията за 

„възпитаване на високоразвит професионален слух – хармоничен и 

полифоничен“
121

. Диктовките се отличават с богата емоционална наситеност и 

дълбока съдържателност. Те са самостоятелно обособени и завършени, като 

всяка от тях има свой облик и се отличава с богатство на тоновите багри и 

ритми. Тъй като съм солфежирала голяма част от примерите мога да кажа, че 
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художествената образност въздейства на емоционално ниво поради дълбоката 

съдържателност, с която са наситени музикалните образци, предизвиква 

вниманието и стимулира активността на вътрешнослуховото преживяване 

при изпълнението и запаметяването на музикалните примери.             

        В музикалните диктовки на проф. Текелиев полифоничното движение на 

гласовете улеснява възприемането на хармоничния вертикал, като достигнати 

по емоционален път, акордите се възприемат много по-трайно и остават в 

съзнанието за по-дълго – „Именно това съчетаване на полифоничната 

линеарност с хармоничния вертикал като проявление на две различни 

тенденции насочва към едновременното възприемане и осмисляне на 

гласовете в тяхното единство“
122

.  

       Считам, че поради сложността, която крият в себе си повечето диктовки 

на проф. Текелиев, примерите биха могли да се използват не само като 

цялостен запис, но също и като частичен, при който се дава на студентите 

определен елемент, като например някой от гласовете. Освен това, мисля, че 

многогласното солфежиране на примерите – ансамблово или комбинирано 

със свирене на пиано е също много полезно при изработването на 

музикалнослухови и пръстоводвигателни навици в контекста на 

многогласното възприятие.  

        В четвърта глава от труда се излагат иноватовни стратегии за работа 

върху многогласен слух, посредством „Когнитивни подходи към 

музикалния слух и музикалната памет“ с автор проф. Ангелина Петрова. 

        В контекста на двугласната диктовка се открояват две интерпретации на 

слуховоаналитичното мислене – хармонично възприятие и полифонично 
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възприятие. Изучаването на двугласна хармонична и полифонична диктовка е 

насочено към „различен тип моделиране на синтактичните елементи в 

многогласа“
123

. В контекста на използвания тип източник, важно е да се 

поясни, че в немската практика се употребяват най-вече музикално-

художествени примери. Тук може да се назоват автори като Роланд Макамул 

и Улрих Кайзер, като веднага трябва да се уточни, че Макамул е ориентиран 

към хармонично-функционалния подход в двугласа, докато Кайзер – към 

полифоничния подход. Улрих Кайзер обосновава двугласната диктовка чрез 

„музикалноисторическото или музикалнотеоретичното познание, което 

позволява опора върху исторически примери на многоглас“
124

. Това означава, 

че в системата на Кайзер изучаването на двугласа се осъществява чрез 

слухово-синтактични модели според конкретната историческа типология – 

синкопиран многоглас, видове полифоничен многоглас, видове акордов 

многоглас и други. По този начин „Стилово-моделиращият метод към 

диктовката е основа за изграждането на професионален, диференциран, 

„разбиращ“ музикален слух“
125

.                                                                                                                                                                       

        Интересен подход в слуховото усвояване на двуглас е т. нар. „контурен 

двуглас“ – вид двуглас, при който от възпроизведен четириглас от хоров или 

оркестров пример се записват мелодия, бас и хармонични функции. В 

немската практика този вид двуглас се нарича „генералбасова диктовка“. 

Подкрепям твърдението на проф. Петрова, която отбелязва, че този вид 

диктовка подготвя по-сложните форми на многогласна диктовка. Така 

или иначе, двугласът винаги е първият и основен етап в разработването на 

усета за многогласно възприятие, но този подход („контурен двуглас“) 
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допринася извънредно много, поради това, че изискването е да се напишат 

само крайните гласове с анализ на хармоничните функции, но 

възпроизвежданата (звучащата) музикална тъкан по същество е многогласна, 

което от своя страна несъмнено провокира многогласно музикалнослухово 

възприятие у обучаващите се. Друг иновативен метод в изучаването на 

двугласна диктовка е т. нар. „фрагментарна диктовка“, а също и  

„диктовка по зададени параметри“, които са често използвани във 

френската и в немската музикална практика.                                                                                                                                                                                                                                      

        Един от най-сложните обекти в солфежа се явява многогласният слух, 

разгърнат в изучаването на триглас и четириглас. Цялата сложност на усета за 

многоглас се „крие“ в неговата многопосочност от гледна точка на 

възприятието – фоническа, тонова, хармонично-функционална, както и 

синтактична страна. Несъмнено хармоничният слух притежава синтактична 

страна.         

        Според Роланд Макамул, правилният начин за записване на 

четиригласна диктовка е: „При първото изсвирване се записват мелодията и 

басът с нотни стойности и тактови черти.... Басът трябва да се разпознае 

като основна линия на разпознатите хармонии“
126

. И според мен басът е 

основната и най-съществена линия, която трябва да бъде разпозната и 

анализирана от слуха най-напред. Макамул посочва, че вътрешните гласове 

(тенор и алт) могат да бъдат попълнени „с помощта на теоретични 

разсъждения“
127

. Съгласна съм с това и мисля, че теоретичните познания в 

областта на хармонията биха допринесли за успеваемостта при записването 

на хармоничен четириглас.  
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        Важно е да се отбележи, че многогласното възприятие, посредством 

изучаването на триглас и четириглас може да бъде разглеждано и 

анализирано на синтактично равнище, а също и на базата на стилистични 

познания. В контекста на синтактичното равнище, проф. Петрова пояснява, 

че такъв тип запис на четиригласа изисква интерпретация на музикалната 

фактура – хорова, инструментална, оркестрова. Тук тя говори за видовете 

„фрагментарна диктовка“  от звукозапис в системите на Кайзер, Лармина  

и други. Както е известно, успешното осъществяване на диктовката 

задължително изисква пълно съвпадение между чутото и написаното, или 

казано с други думи – между звуковата представа и нотния текст. В този 

аспект Роланд Макамул разсъждава върху диктовката в своя „Учебник за 

слухово обучение“, определяйки я като най-пълната и всеобхватна форма на 

работа в солфежа. В контекста на предложените в тази глава методи, касаещи 

многогласния слух може да се осъществи (чрез анализиране, записване, 

допълване на липсващи фрагменти) различен тип фактура и многоглас, 

като за целта могат да бъдат използвани откъси от произведения за пиано, 

хор, оркестър, квартет и други.                                                                                                                                                   

        В своята практическа част от труда „Когнитивни подходи към 

музикалния слух и музикалната памет“, проф. Ангелина Петрова предлага 

актуални подходи по пътя към развитието на многогласен слух, посредством 

нотните примери и теоретичния коментар от нейна страна, обобщаващи 

няколко успешно реализирани експерименти. Според проф. Ангелина 

Петрова, активният слух трябва да съчетава видовете памет, богатството на 

аудиациите и изработването на всички аспекти на връзката „звучене – слух – 

нотен текст“
128

. Имайки предвид, че областта на многогласната диктовка е 
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изключително богата, в своята практическа част Ангелина Петрова предлага 

само някои видове диктовка, в които основната и специфична цел е 

„аналитико-синтактичното интерпретиране на многогласа“
129

. 

Популярните във френската и в немската практика „диктовки със 

сравняване на варианти“, „диктовки с грешки“, които откриваме в 

методиката на Виолен Дьо Лармина, както и „диктовки загадки“ с липсващи 

елементи като например гласове (един или два) представляват особено 

интересен и бих казала ефикасен и полезен подход в областта на 

многогласната диктовка (триглас, четириглас).                                                                                                                                                          

        В глава четвърта се обръща внимание на един нов и с изключителен 

принос сборник в областта на солфежа – „Музикално-слухово обучение“
130

 с 

автор доц. д-р Светослав Карагенов. Сборникът предлага голям масив от 

авторски дидактичен материал, обхващащ основните практически дейности 

по солфеж. Учебното издание е структурирано в четири основни раздела.   

        С оглед на това, че в дисертацията акцентът на внимание пада върху 

слуховото възпитание и развитие на многогласен слух, тук давам приоритет 

на учебния материал, съдържащ се във втори и трети раздел (Раздел II – 

Двугласни построения и етюди; Раздел III – Тригласни построения и етюди).        

        Втори раздел съдържа тематично ориентирани построения и двугласни 

„етюди“, като основната цел на автора е „формиране на по-устойчиви 

музикално-слухови представи чрез осъзнатото обвързване на хармонико-

интонационния материал с една от двете „технологии“ за изграждане на 

многогласие“
131

. В този аспект, дидактичният материал, съдържащ се във 
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втори раздел е групиран по типология на многогласния строеж в двугласни 

етюди с хомофонно-хармонична фактура и двугласни етюди, 

стилизиращи основни имитационни форми в тонално-функционален 

контекст.           

        Трети раздел от авторското издание е изцяло насочен към развитието 

на многогласен слух въз основа на ладотоналното мислене в хомофонно-

хармонични и полифонични условия.                  

        Според мен, предложеното от доц. д-р Светослав Карагенов „Музикално-

слухово обучение“ има висок принос и е изключително ценно за всеки 

преподавател в областта на солфежа, поради това, че:   

 Предлага огромен масив от авторски дидактичен материал, разположен 

в четири раздела; 

  Структурирането на съдържащия се в изданието материал от страна на 

автора е изключително прецизно и детайлно, с много ясно и 

категорично отразяване на неговите методически цели; 

  Авторът заявява стремеж към интегриране между практически умения 

и теоретични знания в процеса на музикално-слуховото обучение, като 

осъществява съчетаване, посредством връзка и интегриране между тези 

„два полюса“ на музикалното изкуство, а именно слухово възприятие и 

теоретично познание;   

 С оглед на горното, става ясно, че авторът залага на дедуктивен способ 

на мисленето, при който на преден план излиза осъзнаването и 

осмислянето на музикалното изкуство, посредством теоретични 

разсъждения и познания, служещи като основа на музикално-слуховото 

обучение;  
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 Авторът обръща специално внимание на развитието и 

усъвършенстването на многогласно слухово възприятие в тонални 

условия на базата на дидактичния материал, съдържащ се в раздел II и 

раздел III.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                

                                                                                                  

ГЛАВА ПЕТА                                                                                                                         

ПРАКТИЧЕСКА ЧАСТ: МЕТОДИЧЕСКИ 

КОНЦЕПЦИИ ЗА ФОРМИРАНЕ И РАЗВИТИЕ НА 

МНОГОГЛАСЕН СЛУХ ЧРЕЗ СОЛФЕЖИРАНЕТО 

И ДИКТОВКАТА КАТО  ОСНОВНИ ФОРМИ НА 

РАБОТА ПО СОЛФЕЖ – СЪВРЕМЕНЕН ПОДХОД 

КЪМ ТОНАЛНАТА ОБЛАСТ И АКТУАЛНИ 

ПРАКТИКИ В СОЛФЕЖА                                                                                                                                                                                                                                                         

        Още в началото на практическата глава пета е обърнато специално 

внимание на връзката на обучението по солфеж с цикъла на 

музикалнотеоретичните дисциплини с водещото място и значение на 

солфежа. Множеството анализи водят до констатацията, че това, което 

обединява всички музикални дисциплини (не само музикално-

теоретичните), и което прави връзката между тях закономерна, 

осъществявайки интердисциплинарност, е музикалният слух и 

музикалните способности, чието формиране и развитие се осъществява от 

основния и обединяващ фактор в процеса на интеграцията и приемствеността 

– дисциплината солфеж.                                                                                                                                                                                                                                                                                              

        Тук е засегнат въпросът за многогласното солфежиране, 

представляващо основен проблем в солфежната практика, който трябва да 
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бъде поставен. Наред със солфежирането възниква и въпросът за чистото 

интониране при пеене, явяващо се като друг солфежен проблем, проявяващ 

се и при многогласното солфежиране. Съществуват методически разработки в 

тази област, но чисто практически не се обръща нужното внимание на 

проблема, наречен многогласен солфеж. Поради сложността, която крие в 

себе си, не се застъпва достатъчно в практиката, а това според мен трябва да 

бъде изведено като проблематизация. Многогласното солфежиране формира 

редица компетентности, но постигането на тази способност е сложен процес. 

Ето защо теоретичната разработка не е напълно достатъчна, нужно е 

практическо овладяване, както и достигане до изводи по емпиричен път, 

които от своя страна стоят в основата на решаването на този проблем. 

Изхождайки от това и стъпвайки върху емпиричния метод, ще си позволя да 

констатирам и давам заключения, изведени през призмата на индивидуалния 

ми опит.                                                                                                                           

         Според мен, многогласното солфежиране диагностицира степента на 

хармоничния слух и трябва да заема своето значимо място в учебната 

практика по солфеж, като основен фактор за развитие на многогласен 

слух. Държа да отбележа, че всичко констатирано в доктората е извлечено от 

личната ми педагогическа практика и опит, правейки паралел с методичната 

разработка в тази област. Основните форми на работа по солфеж са 

солфежирането и музикалната диктовка. В този аспект, след като в работата 

по солфеж се застъпва двугласна, тригласна и дори четиригласна диктовка, то 

и солфежирането може и трябва да излиза извън рамките на едногласа, 

посредством разгледаните в труда разнообразни методи за многогласно 

солфежиране.            
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        Формирането на многогласен музикален слух представлява сложен 

процес, изискващ последователна и целенасочена работа в дисциплината 

солфеж, при която безспорно са нужни ефективни методически концепции 

от страна на преподавателя. Това произлиза от обстоятелството, че самата 

категория многогласен слух е трудно достижима като музикална способност. 

Ако формирането на тази способност е сложен процес, то развитието ѝ е още 

по-сложен. Поради това педагозите по солфеж търсят алтернативни методи 

на работа с цел по-ефикасно изграждане на такъв вид слух. 

        Смятам, че в спецификата на работата по солфеж неизбежно са заложени 

психологически аспекти, които са също толкова съществени, колкото и 

всички останали. Следователно, за изграждане на толкова сложна категория 

слух като многогласния са нужни не само педагогически, но и оптимални 

психологически стратегии в музикалнослуховото обучение.                                                                                                                                                                                                                                              

        Човешката психика е способна да възприема различна информация 

едновременно. В статията „Развитие на вътрешния слух в уроците по 

солфеж“ (М., 1962) В. Серединская отбелязва способността едновременно да 

се следи развитието на сюжета и да се запомня съпровождащата театралните 

постановки, кинофилмите и т. н. музика. Ако се опрем на този факт, можем 

да установим, че при записването на многогласна музика например, тази 

способност се изразява в едновременното „схващане“ на всички звучащи 

гласове в многогласната музикална тъкан. Тук отново става въпрос за 

едновременно възприятие на различна информация, като в случая това са 

всички гласове от многогласа. Както вече споменах, психологическите 

аспекти неизбежно присъстват в солфежа, поради особеностите на самата 

дисциплина. Разликата между методиката на солфежа и методиката на 

другите музикални дисциплини всъщност се отнася преди всичко до 
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същността на психическите механизми, съставящи музикално-

мисловния процес, проявяващ се при солфежните дейности. Това 

означава, че в методиката на солфежа са застъпени когнитивни аспекти на 

музикално-мисловния процес, свързани с паметта, логическото мислене, 

вниманието, възприятието, способността за вземане на решение, образна 

памет, комуникация между учител и ученик и т. н.. 

        Според мен, изграждането на многогласен слух на базата на 

ладотоналността има съществено значение от гледна точка на 

възприемането на музиката с цялата нейна изразност и художествено 

съдържание. Мисля, че музиката не е само пресмятане на тоналности, 

интервали, акорди и т. н.. Тя е изкуството, което по уникален начин може да 

въздейства върху личността на човека – емоционално, интелектуално, 

психологически и всякак. Това е нейната най-съществена и могъща роля. 

Чрез средствата на музикалната изразност могат да се пресъздават най-

различни образи, картини, състояния и пр.. Така или иначе, музиката 

въздейства на всеки човек, без значение дали е професионален музикант или 

не. Детайлното изучаване на музиката и всички елементи на нейния език е 

нужно за всеки, който има професионална насоченост в музикалното 

изкуство. Това е абсолютно необходимо при композиране, свирене на 

инструмент, пеене, дирижиране, музикологични изследвания (научно-

изследователска дейност) и т. н., т. е. всеки, който е тясно свързан с това 

изкуство е длъжен да бъде запознат с него и неговата специфика, както и да 

бъде способен да анализира всички компоненти, съдържащи се в самата 

музика. Важно е обаче, да не забравяме, че детайлното  изучаване и 

анализиране на музиката не бива да ни откъсва и отдалечава от истинското 

музициране и същинската роля на музиката като изкуство –  способността ѝ 
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да въздейства върху личността на човека. В този ракурс, смятам, че 

музиката става носител на емоционално-образно и художествено 

съдържание, проявявайки се най-вече в контекста на ладотоналността. 

Придържайки се към това свое мнение, в дисертационния ми труд 

многогласният слух и проблемите, свързани с неговото проявление и 

развитие са засегнати и разгледани в контекста на тоналната музика. 

Освен това, проявен в тоналността слухът има опората, която е така 

необходима за изграждането на толкова сложна музикална способност като 

многогласния слух, защото извън тоналността процесът става още по-сложен. 

        Бих искала да се позова на това, че в методиката по солфеж има общо 

взето две основни практики от гледна точка на типа източник на диктовката: 

примери от музикално-художествената литература и авторски диктовки. 

Основен принцип на френската система са именно авторските диктовки. В 

руската и българската практика също има голям масив от опити в областта на 

авторската диктовка. Автори като Ирина Лопатина, Борис Алексеев, Дмитрий 

Блум, Иван Пеев, Здравко Манолов и др., залагат най-вече на специално 

съставените си диктовки в методиката по солфеж. Във връзка с това, искам да 

подчертая, че в своята педагогическа дейност по солфеж, освен примери от 

музикалната литература, аз употребявам изключително много свои 

авторски диктовки, като всяка една от тях има ясна и конкретна 

методическа цел. Смятам, че  педагога-солфежист трябва да използва свои, 

специално съставени диктовки, защото в тях най-ясно и концентрирано са 

отразени неговите методически цели и търсения, които съответно са 

съобразени с програмните изисквания на обучаващите се. Ето защо, в 

настоящата практическа глава от дисертацията съм извела основните 

методически стратегии за формиране и развитие на многогласен слух в 
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тонални условия, стъпвайки върху основата на свои авторски примери и 

изведени заключения на базата на собствения си опит и дейност като 

преподавател по солфеж. В тази връзка трябва да уточня, че изложените в 

тази глава методически стратегии за изграждане и развитие на слуха в 

многогласен аспект могат безпроблемно да бъдат използвани и чрез други 

музикални примери, подходящи за конкретната методическа цел на подхода.                                                                                                                         

         Чрез проведения в НМУ „Любомир Пипков“ практически 

експеримент под надслов „Формиране на многогласен тип слухово 

възприятие чрез двуглас. Анализи и изводи“ основната ми цел беше да 

работя в посока изграждане на многогласен слух на базата на авторски 

двугласи
132

, някои от които с повишена трудност, както и да констатирам и 

обобщя допуснатите грешки и тяхното естество. Опитах се да потърся 

причините за възникналите неточности от страна на учениците, като си 

позволих да разсъждавам по-задълбочено върху тях. В края на експеримента, 

намиращ се в пета глава от доктората прилагам своите оригинални диктовки, 

на базата върху които съм работила с групите ученици  (9-ти, 10-ти, 11-ти и 

12-ти клас – инструменталисти и певци) при реализирането на това 

изследване. Искам да подчертая, че голяма част от диктовките са с повишена 

трудност, някои от които с енхармонична модулация, но високото ниво на 

учениците позволява употребата им. Това се дължи на факта, че голям 

процент от учениците в Национално музикално училище „Любомир Пипков“ 

имат солидна подготовка и високо ниво на професионално музикално 

развитие. Но тъй като не всичко може да бъде поставяно „под общ 

знаменател“, също така установих, че част от учениците допускат грешки от 

                                                           
132

 Работата върху двуглас е първата и бих казала най-основна и фундаментална стъпка към формирането на 

многогласен слух и мисля, че преподавателят по солфеж трябва да прояви особена отговорност в тази 

насока. Всяка следваща стъпка в слуховото обучение е надграждане на предишната. 
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най-различно естество. Разбира се, без допуснати грешки от тяхна страна, 

този практически експеримент нямаше да има смисъл, защото именно те са 

базата, върху която са направени анализи и изводи. С реализирането на 

практическия експеримент, основната ми цел е да направя подробен анализ, 

констатация и обобщение, въз основа на грешките, допуснати от страна 

на учениците, както и да  работя върху изграждането на навици за 

многогласен тип слухово възприятие, стъпвайки върху основата на 

двугласа като първи и основен етап във формирането на тази сложна 

музикална способност, с което да се реализира плавен преход към 

„многопластовото“ музикално мислене и слух. В изследването си съм 

използвала както хармонични, така и полифонични диктовки, отразяващи 

двата аспекта на многогласното музикално мислене и слух. По този начин 

прилагам на практика диктовки в контекста на ладотоналността, 

провокиращи хармоничен и полифоничен слух. Спрях се върху двугласни 

диктовки, като целта ми беше двугласът да бъде представен в двата аспекта – 

да отразява (интерпретира) хармоничното и полифоничното мислене, които 

от своя страна стоят в основата на усета за многоглас.                                                                                                                                                                                        

        Експериментът в известен смисъл отразява осъществяване на преход, 

както към хармоничния, така и към полифоничния слух, именно чрез 

солфежната дейност – музикална диктовка. Според мен, този процес на 

слухова подготовка е абсолютно необходим и трябва да се реализира от 

дисциплината солфеж, която безспорно представлява неотменна 

предпоставка при изучаване на предмети от музикалнотеоретичния цикъл. 

        Надявам се, анализът и констатацията на допуснатите грешки, както 

и изведените от мен заключения, отразени в този експеримент да 

предизвикат интереса на музикалните педагози в областта на солфежа. 

Надявам се също, че този експеримент ще провокира търсене на нови 
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методически пътища и модели за преподаване на многопосочната в 

същността си, развиваща музикалния слух във всичките му прояви 

дисциплина солфеж.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                        

        Постепенното прибавяне на гласове към една и съща диктовка
133

 се 

оказва успешен метод, даващ резултати на практическо ниво. По този начин 

се  осигурява необходимата опора на слуха, на базата на която се формира и 

развива многогласния музикален слух чрез постепенно „напластяване“ на 

музикалната тъкан.  

        Според мен, съществуващият в практиката принцип на самостоятелен 

преход от двуглас към триглас, а по-късно към четириглас би 

способствал за развитието на хармоничен слух, ако не се базира само на 

хоризонталния запис на гласовете, а е основан най-вече върху хармоничния 

вертикал на гласовете. Това означава, че прибавянето на всеки следващ глас 

не бива да се възприема като записване на още една мелодическа линия по 

хоризонтал, а като добавяне на още един глас в строежа на ветрикалната 

хармонична структура, при което водещ принцип се явява вертикалното 

хармонично съчетание на гласовете. Само тогава тази форма на работа ще 

има успех в изграждането на многогласно музикалнослухово възприятие. За 

целта трябва да се създаде навик за осмисляне на гласовете като комплекс 

с изискване за тяхното едновременно схващане.                                                           

        Според мен, този методически подход е подходящ в процес на преход. 

Увеличаването на броя гласове смущава слуха и той вече започва „да се 

чувства несигурен“. Ето защо в преходния процес и не само, увеличаването 

                                                           
133

 В своята педагогическа практика по солфеж съм прилагала метода с прибавяне на гласове, като съм 

експериментирала с групи ученици от 11 и 12 клас – инструменталисти и певци в Национално музикално 

училище „Любомир Пипков“ – гр. София, както и със студенти от втори курс в Национална музикална 

академия „Проф. Панчо Владигеров“ – гр. София.              
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на броя гласове на базата на една и съща диктовка се явява като ефективна 

методическа концепция в усвояването на многогласната фактура. Този 

метод осигурява последователност и постепенен процес в „напластяването“ 

на музикалната тъкан по вертикал, спомага извънредно много за фиксиране и 

насочване на вниманието в конкретен глас от звучащата музикална фактура, 

създава навици за слухово следене на вътрешните гласове, формира 

способност за подредба при слуховия анализ. В контекста на насочването на 

концентрацията в определен глас, от психологическа гледна точка, трябва да 

се разгледа и проблемът, свързан с вниманието. Поради това,  особеностите 

на вниманието заемат твърде важно място /централно място/ в 

психологическия анализ на личността на музиканта.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                      

        Според мен, в процеса на изработване на многогласно слухово 

възприятие, педагогът по солфеж трябва да заложи на дедуктивен способ на 

мисленето с насоченост от правилото към конкретното (от общото към 

частното), при който е нужен абсолютен анализ на музикалните средства, 

като едва след осмислянето им се пристъпва към запис на звучащата музика. 

Подкрепям мнението на Ирина Лопатина, според което „Необходимо е 

учениците да се приучат към правилния метод за запаметяване на 

музикалната конструкция (от общо до конкретно)“
134

. Това твърдение се 

установява и при други автори-методици, като Борис Алексеев и Дмитрий 

Блум, според които учащите трябва да преминат „от общо към 

конкретно“
135

. Считам, че използването на дедуктивен метод позволява на 

учащите да запишат диктовката, докато използването на индуктивен метод 

(от частното към общото) им причинява стрес и смущение, те не знаят какво 

                                                           
134

 Лопатина, Ирина. Гармонические диктанты. Четырехголосие. Москва: Музыка, 1987, с. 3. 
135

 Алексеев, Б, Дм. Блюм. Систематический курс музыкального диктанта. Москва: Издательство Музыка, 

1969, с. 4. 
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записват и у тях се формира невротична реакция. Ето защо, от 

психологическа гледна точка е добре при учащи с предразположение към 

дедуктивен способ на мисленето да се извършва анализ на типичните ходове 

и средства и от това да се върви към конкретизация на музикалния материал. 

Този процес подпомага и осигурява осъзнаване на средствата с последващо 

записване, възникнало вследствие от аналитично мислене. В този ракурс 

напълно подкрепям твърдението, че „Съчетаването на слуховата рецепция с 

теоретичното познание е стародавна цел на специализираното обучение по 

музика. Постигането ѝ би осъществило и осъществява интегрирането 

между двата полюса на музикалното изкуство – сетивно ирационалния 

феномен „слушам“ и рационално постижимата обективност „чувам““
136

. 

Доц. д-р Светослав Карагенов отбелязва, че „В познавателен аспект това 

означава задълбочаване на когнитивния прочит на комплекса от сетивни 

възприятия, определяни като музикални. В дидактичен аспект това 

означава интегративен подход спрямо дисциплините, изкуствено разделени 

на „теоретични“ и „практични““
137

. В контекста на този цитат, ще си 

позволя да посоча, че осъществяването на интердисциплинарност има 

фундаментално значение за правилното професионално изграждане на 

учащите се. В контекста на предишния цитат, мисля, че успеваемостта идва, 

когато слуховите възможности „срещнат“ аналитичното мислене и 

действат заедно на ниво осъзнатост, посредством дедуктивен способ на 

мислене.                                                                                                                                                                                                                                                                                       

        Друг методически подход при овладяването на многогласен слух в 

контекста на раздвижения триглас е този, при който при зададен глас, от 

                                                           
136

 Карагенов, Светослав. Музикално-слухово обучение. Пловдив: Fast Print Books, 2017, с. 5. 
137

 Пак там. 
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учащите се изисква да запишат останалите. Това представлява т. нар. 

частична диктовка, използваща се в практиката по солфеж.  

        Разбира се, възможни са всякакви варианти: 

 При задаване на нисък глас, да се запишат висок и среден; 

 При задаване на висок глас, да се запишат нисък и среден: 

 При задаване на среден глас, да се запишат нисък и висок.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                  

        Според мен, прилагайки този метод (частична диктовка) в контекста на 

полифонична диктовка и респективно – на развитието на полифоничен слух, 

преподавателят по солфеж трябва да изясни съществуващите 

контрапунктични техники, след усвояването на които, учащите сами да ги 

намират и анализират в полифоничните примери. Както знаем, изграждането 

на полифоничната музика е основано на определени принципи на 

контрапунктичното, т. е. едновременното съединение (съчетаване) на две или 

повече самостоятелно развиващи се мелодии. Чрез този метод се стъпва 

върху основата на мелодичния слух, който от своя страна има „допирни 

точки“ с полифоничния. Не случайно Скребков отбелязва, че полифонията е 

„ансамбъл от мелодии“138. Считам за важно учащите да бъдат запознати с 

термина „контрапункт“, който има за цел да покаже по какъв начин тоновете 

на една мелодия се разполагат по отношение тоновете на друга или няколко 

други  мелодии, както и какви хармонични съзвучия се образуват по 

вертикал.  

        В своята педагогическа практика като преподавател по солфеж в НМУ 

„Любомир Пипков“ съм употребявала частични диктовки, освен от 
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 Скребков, С. С. Учебник полифонии. Москва, 1965, с. 6. 
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художествената литература, също и от свои авторски диктовки и 

полифонични произведения. Смятам, че всеки преподавател-методик трябва 

да даде своя принос в областта на материята, в която преподава. С оглед на 

това, в практическата пета глава от доктората се опирам на свои примери, 

като в контекста на „частичната полифонична диктовка“ съм използвала 

някои от авторските си полифонични произведения – инвенции и фуги. 

Бих искала да изкажа своята огромна благодарност към проф. д-р Весела 

Бояджиева за съвместната ни работа в процеса на създаване на тези 

композиции!                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                               

        Слуховото усвояване и записване на четириглас представява една от 

най-сложните задачи в музикалнослуховото обучение. Съвсем естествено е, 

че постигането на тази трудна цел изисква предварителен етап на работа, 

включващ множество разнообразни упражнения като слухов анализ, 

хармоничен анализ, частично, а не цялостно записване на музикални примери 

с най-различни и разнообразни комбинации на частично предоставени 

гласове от четиригласа, целящи слухово-аналитична провокация към 

конкретни гласове, както и слухова гъвкавост в полето на многогласната 

фактура. Ето защо, в практическата пета глава от дисертационния труд са 

предложени различни ефективни концепции, насочени към слуховото 

усвояване на многоглас (двуглас, триглас, четириглас) в тонални условия.                           

        В практическата глава пета от изследването предлагам иновативен 

подход, касаещ дистанционното обучение по солфеж – много актуална 

тема в днешни времена. Държа да отбележа, че поради спецификата на 

дисциплината музикално-слуховото обучение от дистанция представлява 

далеч по-сложен процес, отколкото обучението по дисциплини, които не 

включват работа върху звуков материал и които не съдържат такъв 
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компонент, респективно изискващ слухово-аналитичен процес от страна на 

обучаващите се. В този ракурс, трябва да поясня, че преподавателят по 

солфеж е длъжен да прояви достатъчна гъвкавост и дори изобретателност в 

процеса на музикално-слухово обучение от дистанция.                   

       Изработеният механизъм за слухово-аналитична работа със звукови 

файлове под форма на диктовки по солфеж дава много добри резултати.  

Мисля, че посоченият метод на работа от дистанция е полезен, защото за 

тази дисциплина работата със звук е много съществена, освен това  учащите 

на практика осъществяват „самодиктовка“ в домашни условия, като 

формират у себе си качества като самостоятелност и аналитичност.   

        Държа да отбележа, че колкото и добри резултати да дава 

дистанционният метод, той се явява само като алтернативен, подпомагащ и 

продължаващ процеса на обучение по солфеж, но в никакъв случай не може 

да замести присъственото обучение и живия контакт между преподавател и 

обучаващи се (ученици, студенти), осъществяващ се само и единствено в 

нормална и реална учебна среда, предполагаща наистина пълноценна работа. 

        Финалната пета глава от изследването дава възможност да бъдат 

приложени на практика ефективните и актуални стратегии и концепции в 

развитието на многогласен слух в тоналностен аспект. Изложената в тази 

глава цялостна система от методи отразява вижданията, формирани най-

вече на базата на практически наблюдения, представляващи резултат от 

личен музикантски и педагогически опит.          
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                         

        В този дисертационен труд основната ми цел е многостранно обхващане, 

както на теоретичните въпроси, свързани с възприятието, осмислянето и 

анализа на многогласната ладотонална музика, така и на практическите 

въпроси, имащи за основна задача формиране и развитие на различните 

категории музикален слух (хармоничен, полифоничен, вътрешен и т. н.), на 

музикалната памет (моментна, кратковременна, дълговременна), като 

именно чрез това развитие да бъде достигнат етапът, в който обучаващите се 

да изпълняват и записват свободно и безпроблемно многогласната музика 

(двуглас, триглас, четириглас), посредством многообразните и 

конструктивни форми на работа по солфеж с предложените в изследването 

актуални стратегии на музикалнослуховото многогласно обучение. 

Изложените концепции са поставени в контекста на практическите 

дейности, тъй като върху тях се създава база за достигане до анализи, 

констатации и изводи чрез директно наблюдение и проведени експерименти 

на основата на емпиричен изследователски метод. В този аспект смятам, че 

дисертацията представя една цялостна визия на теоретично и 

практическо съчетание, проследено в солфежната методика както на някои 

наши, така и на някои чуждестранни теоретици, педагози и изследователи в 

областта на музикалнослуховото обучение и музикалната психология.          

        В целия дисертационен труд се опирам на лични  наблюдения във 

връзка с успешното реализиране на многоглас чрез диктовката и 

солфежирането, както и като цяло по отношение методиката на преподаване 

на солфеж. Това до голяма степен се дължи на факта, че имам възможността 

да упражнявам професията си, попадайки в реална работна среда, което 

определено ми е от изключително голяма полза за реализирането на този 
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докторат. Ето защо в практическата глава пета съм предложила именно 

такива концепции, изпробвани на практика при слухово-аналитичната 

солфежна работа с ученици и студенти. Приложени на практика те действат 

ефикасно, градивни са и категорично мога да заявя, че дават основание за 

изграждане на цялостна система на многогласното музикалнослухово 

обучение.  

        Дисертацията представя цялостна система от актуални стратегии в 

музикалнослуховото обучение, касаеща формиране, развитие и 

усъвършенстване на многогласен слух в тонални условия.                

Предложената система от методики е разгърната в рамките на ладотоналната 

музика, основаваща се на определени закономерности и взаимовръзки, 

тъй като „музиката е представена в съзнанието на слушателя като 

последователни модели, които са свързани помежду си, така че да 

образуват йерархични структури“
139

. В контекста на този цитат бихме могли 

да насочим мисълта си към това, че в музикалното изкуство всички елементи 

на музикалния език са взаимо свързани и не биха могли „да съществуват“ в 

изолация помежду си.            

        От всичко описано в дисертационния труд можем да направим 

изводите, че многогласното музикално разбиране си „служи“ с „два 

инструмента“ – хармонията и полифонията. „Ако в класическата западна 

теория хармонията намира израз в консонантния вертикал, а Изтокът 

разбира хоризонтална, мелодическа връзка, то двете теории в 

съвременността взаимно се допълват“
140

. Проф. Весела Бояджиева 
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отбелязва, че „След като човешката хармония е отображение на 

Божествената хармония, тя трябва да се търси в пълнотата“
141

.  

        Всичко описано в дисертацията доказва, че полето на 

музикалнослуховото развитие е много гъвкаво и податливо на 

експериментиране с цел търсене на нови и алтернативни подходи за 

моделиране на слуха чрез съчетаването и успешното комбиниране на научни 

достижения, както в областта на слуховото възпитание, така и в областта на 

музикалната психология и не само. Без съмнение това намира отражение в 

когнитивните методи, тясно свързани с формирането и последващото 

разработване на способностите за разбиране на музикалния език с цялото 

негово многообразие, като крайната цел е постигане на активен, гъвкав и 

аналитичен „разбиращ“ музикален слух.   

 

ПРИНОСИ НА ДИСЕРТАЦИОННИЯ ТРУД 

 Дисертациянният труд представя цялостна визия на теоретично и 

практическо съчетание в солфежната методика за развитие на 

многогласно музикалнослухово възприятие в тонален контекст; 

 Трудът предлага селекция от разнообразни стратегии в развитието на 

многогласен слух на базата на различни методически системи – 

унгарска, руска, френска, немска, българска, американска; 

 Направен е подбор и анализ на използващи се в солфежната практика 

музикалнослухови подходи, насочени към формиране, развитие и 

усъвършенстване на многогласен слух с оглед на тяхната ефективност;  
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 Научният докторски труд предлага практическа реализация на 

изложените в него актуални /иновативни/ концепции за развитие на 

многогласен ладотонален слух. Може да се каже, че това е най-

значимият принос на дисертационния труд; 

 Трудът предлага голям масив от авторски примери, изпробвани на 

практическо ниво, създаващи база за констатиране на изводи по 

емпиричен път и даващи основание за изграждане /разработване/ на 

цялостна система от актуални методически стратегии в 

музикалнослуховото обучение с насоченост към формиране, развитие и 

усъвършенстване на многогласен слух в тонални условия. 

Практическата пета глава от доктората съдържа изцяло авторски 

материал, плод на личния ми труд в областта на музикалнослуховото 

обучение,  с оглед на което може да се каже, че научното изследване 

има още по-голям принос и „собствен почерк“;    

 В научното изследване предлагам иноватовен авторски метод за 

дистанционно обучение по солфеж като ефективна опция за 

слуховоаналитична работа от разстояние. В основата на тази стратегия 

стои звукозаписът и употребата на звукови файлове. Методът за 

дистанционна слухово-аналитична работа чрез звукозапис е полезен и 

ценен с това, че гарантира по-ясен и подлежащ на слухов анализ звук, 

без който процесът не би могъл да се осъществи. В рамките на 

предложения метод за дистанционна работа съм приложила на 

практическо ниво актуални практики в солфежа, насочени към 

развитието на многогласен слух чрез диктовки във вид на звукови 

файлове. 
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