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ПРОБЛЕМЫ ОБУЧЕНИЯ ИГРЕ НА АРФЕ В РОССИИ (XXI ВЕК)

В статье затронуты проблемы принципиального характера, тормозящие процесс обучения 
арфистов на периферии. Это отсутствие единой школы и методических пособий, непродуманная 
система отбора начинающих в класс арфы, плохая материальная база и острая нехватка дет-
ского учебного репертуара. Возникла также проблема профессионализма и любительства среди 
арфистов в связи с распространением игры на так называемой «кельтской» арфе. Автор статьи 
считает, что решение этих и других проблем возможно при базировании системы обучения  
арфистов на методе Поссе — Слепушкина — методе, который исподволь искажается и фаль-
сифицируется уже на протяжении нескольких десятилетий, что приводит к девальвации дости-
жений русской арфовой школы. 
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This article describes some fundamental problems that impede harp teaching to those harpers who 
live and work on the periphery. These include the lack of a unified teaching methodology and teaching 
materials, an ill-conceived approach to selecting beginners for the harp class, poor material resources 
and an acute shortage of educational repertoire for children. There is also a problem of professionalism 
and dilettantism among harpers due to the widespread use of the so-called “Celtic” harp. The author 
believes that the solution of these and a number of other problems is possible only if the entire system  
of teaching harp in based on the Posse — Slepushkin method. This method has been unfairly subjected 
to gradual distortion and falsification for several decades, which leads to the devaluation of the achieve-
ments of the Russian harp school.
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Цель этой статьи — дать общую картину 
положения, в котором сейчас находится си-
стема обучения игре на арфе. В ней затро-
нуты в основном проблемы, наиболее остро 
стоящие в периферийных учебных заведе-
ниях страны, так как в столицах — Москве 
и Петербурге — условия образования иные. 
Поэтому в работе не дается и решений за-
тронутых проблем, так как они лежат в пло-
скости изменения самой системы обучения.

При рассмотрении процесса современно-
го обучения игре на арфе в России сразу 

возникает ряд проблем, в том числе принци-
пиальных.

Проблема 1. По какой методике учат  
в ДМШ, колледжах и затем в вузе и по какой 
потом играет молодой специалист? В существу-
ющих отечественных учебных пособиях все 
авторы причисляют себя к последователям 
метода Поссе1 — Слепушкина2, то есть к русской 
арфовой школе. Особенности этого метода  
и его преимущества подробно изложены в ра-
боте Н. Г. Парфенова «Техника игры на арфе. 
Метод проф. А. И. Слепушкина» (1927 г.).  
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Кроме работы Парфенова3, существуют еще 
методические публикации М. П. Мчеделова4 [3], 
М. А. Рубина4 [6], К. А. Эрдели5 [10], В. Г. Ду-
ловой6 [2], К. К. Сараджевой7 [7], Н. Н. По-
кровской [5] и М. А. Федоровой9 [9].

Однако вот что пишет В. Г. Дулова: «Хотя 
советская школа, заложенная А. И. Слепуш-
киным, признана во всем мире, все же неко-
торые педагоги, к сожалению, порой отсту-
пают от нее. Поэтому я всегда считала своей 
задачей не только защиту, но и развитие са-
мого правильного, по моему глубокому 
убеждению, метода» [2, с. 5]. Действительно, 
во всех без исключения перечисленных ра-
ботах крупнейших отечественных педагогов 
присутствуют расхождения, в том числе прин-
ципиальные, с официально признаваемым 
учением Слепушкина.

Метод Поссе — Слепушкина в отличие 
от других школ состоит в низком, под углом 
в приблизительно в 40 градусов к плоскости 
струн, положении большого (первого) паль-
ца, в артикуляции 2, 3 и 4 пальцев от их 
основания в ладонь, в отыгрывании отдель-
ных звуков и законченных музыкальных фраз 
кистевым движением вверх и — главное —  
одновременной предварительной постанов-
ке на струны возможно большего числа паль-
цев, идущих в одном направлении, особенно 

при игре гамм (вверх или вниз) (рис.  1).  
Эти принципы стали основополагающими  
и определяющими признаками русской ар-
фовой школы, отличающейся, кроме того, 
как и все отечественное исполнительство, 
напевностью и задушевностью.

Отличительными признаками крупнейшей 
европейской школы — классической фран-
цузской, представителем которой в России 
был А. Г. Цабель10, — являются высокий 
первый палец, стоящий почти параллельно 
струне, открытая ладонь и последователь-
ная подготовка пальцев, одного за другим, 
к игре для извлечения звуков, идущих в любых 
направлениях (рис. 2). 

Эти признаки французской школы можно 
встретить в методических работах Мчеделова, 
Сараджевой, Рубина и даже у Дуловой — так, 
она пишет об исполнении гамм и пассажей 
из мелкой техники: «Одновременное подкла-
дывание двух пальцев в быстром темпе яв-
ляется помехой, тормозит следующее дви-
жение. Гаммообразные пассажи часто 
встречаются в виртуозных произведениях,  
и рука, связанная подкладыванием двух или 
более пальцев, испытывает затруднение, что 
не позволяет с блеском исполнить пассаж …
одновременное подкладывание пальцев при-
водит к неряшливости в игре. Надо огово-

Рис. 1. Н. Парфенов. «Техника игры на арфе» [4, с. 14] Рис. 2. А. Zabel. «Methode für Harfe» [12, S. 11]
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риться, что данным приемом могут пользо-
ваться только арфисты, твердо усвоившие 
элементарные приемы игры» [2, с. 148]. Ду-
лова не объясняет, что она подразумевает 
под элементарными приемами игры. Пред-
варительную постановку двух-трех пальцев? 
Но это принципиальный признак метода 
Поссе  — Слепушкина. Следовательно,  
в школе надо учить и учиться по этому ме-
тоду, а в вузе переучиваться по принципам 
французской школы? Это противоречие дез- 
ориентирует педагогов младших классов.

К. Сараджева пишет, что, «переходя  
к вопросу постановки рук и пальцев, необ-
ходимо учесть рекомендации метода А. Сле-
пушкина… Важнейшие моменты постанов-
ки, вытекающие из метода Слепушкина, 
можно определить так: …высокое (??! — 
прим. авт.) положение первого пальца»  
(см. рис. 1 и 2) [7, с. 16–17]. Еще более стран-
но звучит утверждение М. Федоровой о том, 
что «второй, третий и четвертый (палец) 
после обрыва струны должны двигаться по 
направлению к тыльной части ладони»  
[9, с. 124]. И сразу же за этой сентенцией 
следует цитата из работы Парфенова: «Вся-
кий палец, если ему снова не надо стано-
виться тотчас же на струну, должен прибли-
зиться к ладони, по возможности, не 
закругляясь» [4, c. 16].

Ни в одной из публикаций названных выше 
авторов нет объяснений тому, что такое «до-
вернутая рука» по методу Поссе — Слепуш-
кина и что значит новый термин «разверну-
тая рука», который появился в работе 
Рубина [6, с. 13] и которого нет у Слепуш-
кина. Не решена в этих публикациях и про-
блема игры штриха legato на арфе. Больше 
того. Самого слова legato нет в публикациях 
Дуловой, Мчеделова, Рубина, Эрдели и Фе-
доровой, хотя в них говорится о необходи-
мости и значении певучести в игре. В своих 
методических указаниях они подчеркивают 
важность применения только особого дви-
жения кисти вверх для штриха staccato (по 
методу Слепушкина). И нигде не упоминают 
о боковых движениях кисти, которые в его 

методе a priori заложены, обусловлены «до-
вернутым» положением кисти и необходимы 
при игре legato. То есть по этим методическим 
пособиям нельзя научить играть кантилену.

Проблема 2. Кому из ведущих педагогов 
должен отдать предпочтение рядовой учи-
тель, особенно молодой, если нет общепри-
нятой методики преподавания? Так, Эрдели 
пишет, что у нее больше «довернута» правая 
рука [10, с. 203], а Дулова говорит о большей 
«довернутости» левой [2, с. 143]. Рубин же 
называет «довернутое» положение руки ус-
ловным [6, с. 12]. Впрочем, это проблема не 
только арфистов. Даже у скрипачей до сих 
пор нет учебника по методике, хотя есть 
многие публикации по отдельным вопросам 
постановки. Итак, для арфы не существует 
до сих пор подробно разработанного и при-
знанного всем педагогическим сообществом 
арфистов методического пособия. 

В арфовых школах и методиках, известных 
нам, отечественных и зарубежных, при опи-
сании правильной, по мнению их создателей, 
постановки и правильных движений пальцев 
редко говорится об ошибках в постановке  
и звукоизвлечении; еще реже раскрываются 
причины возникновения этих ошибок и пред-
лагаются приемы их исправления. Хотя  
в подобных пособиях остро нуждаются  
и практикующие педагоги, и студенты сред-
них и высших учебных заведений. Практи-
ческая же методика, существующая в личном 
арсенале каждого думающего педагога,  
но не зафиксированная ими, в основном  
и направлена именно на разбор ошибок, спо-
собов их предупреждения и исправления. 
Примером подробного анализа ошибок  
в постановке и их последствий может слу-
жить описание «привернутого», «отверну-
того» и «довернутого» положения кисти во 
время игры в работе Парфенова [4, c. 13–14]. 
Но его книга давно стала библиографи- 
ческой редкостью и большинству арфистов- 
педагогов недоступна. 

Проблема 3. Эта проблема связана с по-
становкой, с естественным положением игро-
вого аппарата и естественностью движений 
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во время игры. В диссертации «Смычковый 
инструментарий в эволюции европейского ис-
полнительского искусства» В. А. Свободов [8] 
доказал, что размеры всех музыкальных ин-
струментов и положение пальцев при игре 
продиктованы особенностями строения че-
ловеческой руки. Это можно увидеть в рас-
положении звуковых отверстий у духовых 
инструментов, в позиции пальцев на грифе 
у струнников и в размере клавиш, положении 
кистей и пальцев у пианистов. Они удобны, 
так как обусловлены размерами человека, 
его рук, кистей, растяжки между пальцами 
и соответствуют им. А игровые движения 
также подобны естественным, бытовым: хва-
тательным у пальцев, боковым и движениям 
вверх и вниз у кисти. Особенно устойчивы 
и удобны, близки к естественным движения 
пальцев и кистей у пианистов. Они в полной 
мере отвечают требованиям современной 
музыкальной педагогики: максимальной при-
ближенности игровых движений и самой 
постановки к природным возможностям  
человека. 

У арфистов на заре истории инструмента, 
5000 лет тому назад, подобная естественность 
движений тоже была. Но арфа настолько 
изменилась по своим размерам, способу ее 
держания и, как следствие, по постановке, 
что современную манеру игры трудно назвать 
близкой к естественной. Эту манеру пытал-
ся изменить Рубин в своей педагогической 
практике. В его «Методике» [6, с. 10–13] 
описано положение при игре локтей, кистей 
и пальцев, напоминающее постановку рук 
на фортепиано, но, к сожалению, его метод 
не был воспринят большинством арфи-
стов-педагогов. Некоторые из них, видя,  
с каким трудом осваивают маленькие арфист-
ки начальные движения, начинают экспери-
ментировать и предлагать свои способы по-
ложения рук и их движений. Другие 
полагаются на интуицию или физические 
возможности своих учеников. Хотя, если бы 
учителя имели точное представление о под-
линном методе Поссе — Слепушкина, в ко-
тором эта естественность положений и дви-

жений заложена, им было бы проще 
преподавать, а их ученикам было бы проще 
играть.

Проблема 4. Больным местом является  
и проблема настройки. В публикациях встре-
чаются разные схемы настройки арфы. Пар-
фенов, например, считает, что ее надо на-
страивать в до бемоль мажоре, основной 
тональности инструмента (рис. 3). В ней 
проявляется все тембральное богатство арфы, 
так как обертоны каждой струны «работают» 
в полную силу. Композиторы знают, что  
в бемольных тональностях инструмент зву-
чит лучше, чем в диезных, и произведения 
для арфы соло пишут именно в бемольных. 
Дулова предлагает настройку в натуральном 
до мажоре (рис. 4), который соответствует 
настройке оркестра — и ухудшает звучание 
арфы. То есть по умолчанию эта крупнейшая 
арфистка-виртуоз полагает арфу не сольным, 
а оркестровым инструментом. А способ  
Рубина настраивать арфу трудно как-то ква-
лифицировать. Он предлагает настроить  
си бемоль по предыдущему си бекару (рис. 5). 
Но полутон — это интервал, наиболее субъ-
ективно слышимый каждым музыкантом. 
Именно в восприятии и исполнении малой 
секунды в каждом мгновении конкретного 
звучания музыки наиболее ярко закономерно 
проявляется индивидуальная зонная приро-
да слуха [1].

По какой из этих схем должен учить на-
страивать арфу рядовой педагог? В чем пре-
имущества каждой из них? И по какой из них 
арфист должен потом настраивать арфу  
в оркестре? В ансамбле? Для сольной игры? 
В аккомпанементе вокалистам? Ведь  
для оркестров теперь принята шкала настрой-
ки в 442 колебания в секунду, а для вокали-
стов — в 438. При этом перестроить  
46–47 струн арфы мгновенно невозможно. 

Большинство арфисток решают эту про-
блему, настраивая инструмент по тюнеру.  
Но он предлагает темперированный строй, 
при котором обертоны разных струн начи-
нают гасить друг друга. Это сразу ухудшает 
звучание арфы, так как у нее диатоническая 
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шкала настройки. Кроме того, привычка про-
верять точность звучания только по показа-
ниям аппарата, то есть глазами, мешает раз-
витию собственного острого слуха, так 
называемого «слуха настройщика». 

Проблема 5. Следующая проблема — на-
бор учащихся в класс арфы. Каковы должны 
быть критерии, чтобы признать в маленьком 

человеке будущего арфиста? Можно ли таким 
критерием назвать отличный, даже скорее 
абсолютный слух, такой же, как у скрипачей? 
Пианистам не нужно настраивать свой ин-
струмент, как арфистам. Поэтому в опреде-
лении годности или негодности для будущей 
специальности у них превалируют требова-
ния к строению кисти и пальцев. У арфистов 

Схемы настройки арфы 

Рис. 5. М. Рубин. «Методика обучения игре на арфе» [6, с. 8]

Рис. 3. Н. Парфенов. «Техника игры на арфе» [4, с. 7]

Рис. 4. В. Дулова. «Искусство игры на арфе» [2, с. 155]
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же должен быть не только почти абсолютный 
слух, но и большой рост, большая физическая 
сила, чтобы держать тяжелый инструмент, 
длинные руки и очень большая растяжка 
между пальцами. Особенно важно, чтобы 
был в порядке вестибулярный аппарат для 
максимально точной координации движений 
всех четырех конечностей. Плюс отличное 
чувство ритма, которое связано именно  
с работой вестибулярного аппарата. Ритмич-
но движется и играет на любом инструмен-
те тот, кто обладает развитым вестибулярным 
аппаратом и чувством равновесия. 

А кого мы принимаем в класс арфы? Как 
идет прием? Сначала скрипачи отбирают 
малышей уже с подготовкой, с абсолютным 
или отличным слухом, затем — пианисты. 
Оставшимся детям — без подготовки и более 
старшего возраста — предлагают обучение 
на духовых и народных инструментах. Ар-
фистам не достаются дети, физически ода-
ренные к музыке. Больше того. За всю нашу 
долгую педагогическую практику (61 год) 
лишь два-три ребенка пришли к нам в воз-
расте 6–7 лет, целенаправленно желающие 
учиться на арфе. Все остальные ученики — 
это те, у кого были другие неудачно выбран-
ные первые инструменты: бывшие пианисты, 
скрипачи, домристы и др. Для них вынуж-
денный переход на другой инструмент ста-
новился первой тяжелой душевной травмой. 
Налаживание контакта с такими ученика-
ми — трудная психологическая задача и для 
педагога. А переставить руки ученику,  
у которого уже сложились навыки игры  
на другом инструменте, далеко не всегда 
удается.

Проблема 6. Наиболее ответственным, 
как известно, является начальный период 
обучения. Представим себе, что мы приняли  
в класс арфы достойного ученика: 6–7 лет,  
с отличными слухом и ритмом, с длинными 
руками, крепкими фалангами и большой 
растяжкой между пальцами. С чего начинать 
обучение? Сможет ли он сразу сесть за такой 
громоздкий инструмент, как арфа? Правда, 
теперь существуют в продаже маленькие  

и средних размеров арфы, но они не всегда 
доступны по цене, и на периферии их почти 
нет. При посадке за большую арфу всегда 
возникает опасность, что ученик будет укла-
дывать ее на плечо, искривляя при этом спи-
ну, будет напрягаться из-за тугого натяжения 
струн и тяжести самой арфы, которая давит 
на колени. А короткие ноги болтаются  
в воздухе и не могут удержать инструмент. 
В этом случае великие создатели парижской 
школы игры на арфе предлагали учить детей 
младшего возраста играть стоя (рис. 6). 
Хотя и они не первые в этой методике: игра-
ли стоя и даже на ходу все арфисты Средне-
вековья. Правда, размеры и вес арфы это 
позволяли. 

Проблема 7. Далее возникает вопрос: что 
может играть начинающий и существует ли 
репертуар для первого этапа обучения? Каков 
этот репертуар, есть ли современные высоко- 
художественные этюды, пьесы, сонаты, кон-
церты и ансамбли с участием арфы, как это 
требуется по программам обучения? Пьесы 
и этюды можно найти, хотя их крайне мало, 
но сонат и концертов — вроде учебных кон-
цертов для скрипки Ридинга, Комаровского, 
Баклановой или ранних концертов Гайдна  
и Гуммеля для пианистов — у арфистов нет. 
Поэтому арфисты осаждают композиторов 
просьбами написать им что-нибудь для арфы. 
Иногда их удается уговорить. Так, в Петер-
бурге в последние десятилетия пишут  
С. Слонимский, Э. Патлаенко, Д. Сморгон-
ская, А. Мыльников, в Москве — В. Агафон-
ников, В. Кикта и В. Вустин. В Новосибирске 
для арфы писали С. Кравцов, Ю. Ащепков  
и А. Молчанов. В основном это программная 
музыка: лирические миниатюры, пейзажные 
зарисовки и концертные фантазии на темы 
народных песен или оперных арий.

Но как они пишут? Они используют весь 
арсенал современной музыки, плохо зная 
специфику арфы. То есть с большим коли-
чеством хроматизмов, с применением поли-
метрии, с фактурой, неудобной для детских 
рук и плохо звучащей на арфе. Такая музыка 
почти недоступна начинающим, хотя  
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по названиям, например «Грезы», «Колы-
бельная», «Парус» и т. п., их следует отнести 
к детскому репертуару. Кроме того, большин-
ство пьес не мелодичны и потому с трудом 
запоминаются детьми. Исключением из пра-
вила стал опус новосибирского композитора 
Андрея Молчанова «10 пьес для арфы».  
В них есть мелодия, названия соответствуют 
настроению музыки, а изложение отвечает 

возможностям детей 5–7-го классов. Концерт 
для арфы со струнным оркестром написал 
еще один новосибирский композитор Юрий 
Ащепков. По светлому колориту музыки  
и несложной фактуре он вполне доступен 
детскому восприятию и исполнению. Чаще 
же педагогам приходится обращаться  
к классическому репертуару композиторов  
XVIII–XIX веков. Он легко ложится в пальцы, 

Рис. 6. Des Argus X. Traité générale sur l’art de jouer de la Harpe [11, c. 13]
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прекрасно звучит, на нем можно привить 
навыки академической школы игры на арфе. 
Но его не всегда можно назвать художествен-
ным, так как нередко он является откровен-
но салонным.

Проблема 8. Арфа стала «модным» ин-
струментом. Причиной, как нам кажется, 
можно назвать такое явление, как аутентич-
ность (или историческое исполнительство) 
в контексте попыток нового Возрождения 
средневековой музыки. В эпоху Высокого 
Ренессанса арфа играла едва ли не ведущую 
роль в европейском инструментарии, когда 
еще не было ни виольного, ни скрипичного 
семейства струнных инструментов. В под-
ражание музицированию XV–XVI веков за 
последние десятилетия появились так назы-
ваемые «кельтские» арфы, портативные,  
на которых стали играть как получится и что 
придется. Ведь это так красиво выглядит — 
сидеть за арфой в великолепном платье!  
То есть возникла проблема профессионализ-
ма и любительства.

Если на кельтских арфах играют подлин-
ную музыку Средневековья с четкой диффе-
ренциацией по странам (островные страны 
Ирландия, Шотландия, Уэльс или континен-
тальные страны Бретань и Нормандия, име-
ющие кельтские корни), то это высокопро-
фессиональное исполнительство. Оно 
требует длительных сроков специального 
обучения, так как на кельтской арфе по срав-
нению с большой арфой иной принцип  
звукоизвлечения, иная посадка и способ дер-
жания инструмента. Этому надо учить с малых 
лет по определенной методике. Но у нас ее 
нет. Нет даже стандарта для конструирования 
подобных инструментов, и каждый мастер 
делает инструменты в соответствии со своим 
замыслом. Нет и желающих посвятить себя  
с младых лет исполнительству именно на кельт- 
ской арфе. Репертуар же этих арф нужно искать 
в архивах тех стран, где они когда-то были 
национальными инструментами.

Те же, кто все-таки играет в России на так 
называемых «кельтских арфах», в подавля-
ющем большинстве лишь имитируют внеш-

ний облик бардов, так как не могут воссоздать 
той обстановки, которая обусловила и смысл 
их существования, и великую роль их искус-
ства для будущего всей европейской музыки. 
Поэтому современное исполнительство на 
кельтских арфах в России можно назвать 
любительством и даже профанацией.

Проблема 9. Если подвести некоторые 
итоги, то получается, что у арфистов нет 
художественного современного детского ре-
пертуара, нет единой школы и нет реперту-
ара из подлинной музыки Средневековья.  
Но есть еще одна больная проблема: нет 
прочной материальной базы. После распада 
СССР были обанкрочены Ленинградская 
фабрика им. А. В. Луначарского, выпускавшая 
очень хорошие отечественные арфы, и Пол-
тавский мясокомбинат, выпускавший арфо-
вые струны, на которых играли все арфисты 
нашей страны и Восточной Европы. Их было 
в достатке. Сейчас в России нет ни арф, ни 
струн. Мы их покупаем — кто может — за 
рубежом. А что нам продают — можно до-
гадаться, при всей любви наших зарубежных 
партнеров к нашей стране.

Проблема 10. В число требований к про-
фессиональному обучению в колледжах  
и вузах входит курс по камерному ансамблю. 
И в этой области у арфистов трудности  
с репертуаром, который по сложности соот-
ветствовал бы возрасту учеников. В програм-
мах по камерному ансамблю требуются круп-
ные формы и прежде всего полноценные 
сонаты из трех частей. Но в арфовом репер-
туаре крайне мало именно таких сонат  
с каким-либо из инструментов. А если есть, 
то чаще всего это сонаты для арфы с духо-
выми инструментами (особенно — с флейтой. 
Это классический состав). Поэтому возни-
кают осложнения между кафедрами. Кафедра 
духовых инструментов признает камерные 
ансамбли только из духовых инструментов, 
а кафедра струнных — только произведения 
для фортепиано со струнным инструментом. 
Лучше всего вместе звучат альт и арфа, од-
нако сонат для такого состава автор не встре-
чал, тогда как пьес довольно много. Однако 
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их жюри не могут принять на экзаменах, так 
как это не крупная форма. Получается зам-
кнутый круг. То, что есть у нас в репертуаре, 
арфисты на экзаменах играть не могут, а то, 
что должны играть, того у нас нет. Совре-
менные отечественные композиторы к тако-
му жанру — сонат для арфы со струнным 
инструментом — обращаются крайне редко. 
В Новосибирске за 50 лет созданы только 
два произведения, которые могут удовлет-
ворить экзаменационным требованиям.  
Это «Квартет для арфы, скрипки, альта  
и виолончели» С. Кравцова и «Соната для 
арфы и органа» А. Молчанова. Но оба этих 
опуса по своей трудности — для старших 
курсов вуза. Кроме того, собрать состав ис-
полнителей для них — непростая задача  
и из-за числа участников, и из-за возможно-
стей репетиций с органом. 

Все это не значит, что курс камерного 
ансамбля надо отменить у арфистов. Отнюдь 
нет. Он нам необходим. Арфисты должны 
уметь играть в ансамбле, аккомпанировать 
и читать с листа. Нельзя даже снижать  
требований ни к репертуару, ни к каче- 
ству исполнения, но нам нужны помощь  

композиторов и понимание со стороны  
коллег. Как и другим специальностям, нам 
нужна материальная помощь.

Мы прекрасно понимаем, в какой обстанов-
ке сейчас существует большинство образова-
тельных учреждений страны. И жалуемся мало, 
и пытаемся — небезуспешно — все-таки  
добиваться неплохих результатов. Арфа ста-
ла чаще звучать на сценических площадках 
Зауралья: в Новосибирске, Томске, Якутске, 
Красноярске, Барнауле, Иркутске. В трех 
городах Сибири появились конкурсы с но-
минацией «Арфа» — это Новосибирск,  
Красноярск и Иркутск, а те из учащихся, 
которые участвуют в соревнованиях разных 
уровней, получают дипломы лауреатов  
не только на сибирских конкурсах.  
Значит, качество их обучения может удов-
летворить жюри. Мы учимся, работаем  
и звучим, несмотря на проблемы, затронутые 
в этой статье. Хотя результаты работы педа-
гогов нестоличных учебных заведений  
могли бы быть намного лучше, если бы были 
решены системные задачи всего музыкаль-
ного образования в России.
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