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ОТ  С О С Т А В И Т Е Л Я

Вопросы педагогики, психологии дирижерского исполнительского 
искусства, методики обучения дирижированию и управлению оркестром 
привлекали внимание многих выдающихся дирижеров. Их богатая художе­
ственно-исполнительская практик? была часто связана с педагогической 
деятельностью, с непосредственным процессом индивидуального воспита­
ния и обучения молодых дирижеров.

Стремление сказать свое профессиональное слово, обобщить высо­
чайшее достижения в исполнительском и педагогическом искусстве, рас­
крыть лучшие черты, присущие русской дирижерской школе, побуждало 
к созданию и публикации ряда "трудов" и наших соотечественников -  все­
мирно известных дирижеров и педагогов (А.Пазовский "Записки дирижера", 
М„ 1964, К.Кондрашин "Мысли о музыке", С.К* 1975, Б.Хайкин "Беседы 
о дирижерском ремесле. Статьи", С.К., 1984, С.Самосуд "Статьи. Воспо­
минания. Письма", С .К ., М., 1984, И.Мусин "Техника дирижирования",
Л ., 1967, и "Воспитание дирижера", М., 1987 и другие).

Неслучайно содержание данного учебно-методического пособия, 
состоящего из двух частей, представляет краткий хрестоматийный мате­
риал, отражающий мыоли, взгляды, оценки, общепецагогические поячции 
и рекомендации корифеев русского дирижерского искусства и музыкальной 
педагогики по актуальным вопросам дирижирования и работы о оркестром, 
высказанный ими в разное время. *

Первая часть пособия создана на основе научно-методичеокого со­
держания трудов, явившихся обобщением огромного профессионального 
исполнительского и педагогического опыта выдающихся отечественных му­
зыкантов -  блестящего мастера дирижера А.М.Пэзорского и первоклассно­
го музыканта -  педагога профессора И.А.Мусина, и зафиксированных ими 
в замечательных книгах "Записки дирижера" и "О воспитании дирижера".
В данной части четыре раздела: "Дирижер и его профессиональные каче­
ства". "Вопросы обучения и индивидуальной подготовки дирижера".
"О развитии навыков репетирования в классе дирижирования". "Задачи 
дирижера в предрепетиционный и репетиционный периоды" (первый и чьт- 
вертый разделы -  на материалах книги "Записки дирижера" А.М.Пазовс- 
кого; второй и третий -  по книге И.А.Мусина "О воспитании дирижера").

В пособии использован авторский текст, но он дается в сокращении. 
Учитывая, что упомянутые книги стали по существу библиографической 
редкостью и потребность обучающихся г них весьма значительна, главная
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цель публикации будет достигнута: ценнейший учебный материал явится 
мощным источником профессиональных знаний для студентов-дирижерив 
ВУЗа.

Объединение практических советов молодым музыкантам и эстети­
ческих позиций А.М.Пазовского, относящихся к размышлениям о музыке, 
о профессии дирижера, о его искусстве, о высоком предназначении дея­
тельности музыканта-художника, и основных педагогических положений 
И.А.Мусина, связанных с воспитанием и формированием дирижерской лич­
ности, неслучайно. Гигантский почти полувековой опыт дирижерской дея­
тельности одного и шестицесятилетний педагогический опыт другого -  
создателя дирижерской школы, равно, как и многих других крупнейших 
дирижеров нашей страны, подтверждает жизненность отечественной сис­
темы обучения и воспитания дирижеров, великолепное развитие музыка­
льной педагогики и музыкальной культуры России.

Внимательный читатель, тем более будущий дирижер оркестра, най­
дет в пособии много ценного, нужного для себя, для ориентации и по­
иска своих творческих установок. И нет сомнений, что замечательный 
исполнительский и педагогический опыт, высочайшая культура и профес­
сионализм мастеров послужат ярким образцом настоящей безграничной 
преданности искусству, музыкальнорлу просвещению, развитию способ­
ностей обучающихся, отремящихся познать "тайны" великого искусства 
управлять оркеотром.
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Д И Р И Ж Е Р С К А Я  С П Е Ц И А Л Ь Н О С Т Ь

Дирижером нэ рождаются, его 
необходимо воспитывать, а это зна­
чит надо прежде всего вооружить 
обучающегося знаниями теории дири­
жерского искусства, пониманием ме­
ханизма дирижерского воздействия 
на исполнителей, одновременно соз­
дав условия, способствующие разви­
тию творческого отношения к мануа­
льным средствам управления, целе­
направленному, инициативному, осо­
знанному поиску технических и выра 
зительных средств дирижирования

И.Мусин*

Дирижерская специальность -  это особый, специфический виг музы­
кального исполнительства, хотя и базирующийся на развитых навыках 
инструментального исполнительства.

. Дирижерским искусством, как правило, начинает заниматься »7 зы- 
кант, уже владеющий тем или иным инструментом. Профессия эта привле­
кает очень многих своей "престижностью". Действительно, заманчивой 
и приятной представляется роль дирижера, стоящего во главе огромного 
музыкального коллектива, "магическими" жестами управляющего пополне­
нием.

Дирижер руководит исполнением музыкального коллектива. Руково­
дить же можно по-разному. Различия эти обнаруживаются прежде всего 
в использовании средств, применяемых дирижерами для достижения своих 
исполнительских целей. Дирижер, не обладающий по тем или иным при­
чинам развитой дирижерской техникой, будет добиваться осуществления 

- своих исполнительских замыслов средствами речевого общения. Дирижер, 
владеющий достаточно выразительной техникой, будет меньше объяснять 
словами и больше полагаться на силу мгнуальной техники, на возмож­
ность передавать исполнителям свои намерения при помощи выразитель- 
Н9.го_ж_(&_та,______________

х Мусин Илья Плексанцоович (1904 г .р . )  -  выдающийся педагог- 
дирижер, профессор Санкт-Петербургской государственной консерватории 
им. Н.А.Римского^орсакова.
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Техника каждого дирижера своеобразна и сугубо индивидуальна. 
Одни дирижеры управляют исполнением оркестра горячо, темпераментно, 
но маловыразительно, другие и горячо, и выразительно, но недостаточ­
но конкретно или оперативно по чаоги руководства аноамблем. Еоть ди­
рижеры, точно выполняющие все прецпиоанные автором обозначения, но 
в то же время не опособные одухотворить исполнение, оделать его жи­
вым .и непосредственным. Нет необходимости подробно описывать разли­
чия между этими дирижерами и их средства,»® руководства исполнением: 
это очевидно каждому, имевшему возможность наблюдать разных дириже­
ров.

Понятно, что все индивидуальные различия между дирижерами объ­
ясняются прежде всего специфичностью их природных данных, наличием 
или отсутствием определенных способностей и качеств, входящих в ком­
плекс дирижерского дарования. С другой стороны -  и это чрезвычайно 
важно подчеркнуть -  различия между дирижерами обуславливаются нап­
равленностью их обучения, той или иной установкой воопитавшего их 
педагога.

Для того, чтобы мануальная техника обучающегося олужила ему 
могущественным средством воздействия на исполнителей, отала его 
жеотовым "языксм", необходимо и соответствующее этим установкам по­
нимание оущеотва и возможностей дирижерской техники.

Сказанным мы хотим подчеркнуть то обстоятельство, что развитие 
способностей дирижера (на что и должно быть направлено обучение) мо­
жет происходить лишь в соответствии о той целью, которую он перед 
собой отавит, сообразно тому, как он понимает оущество и содержание 
дирижерокого искусства.
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ДИРИЖЕР И ЕГО ПРОФЕССИОНАЛЬНЫЕ КАЧЕСТВА

Чтобы стать дирижером, надо 
быть, правде всего, НАСТОЯЩИМ 
МУЗЫКАНТОМ. .

Чтобы стать настоящим музыкан­
том, в равной мере необходимы 
талант и труд, художественная 
фантазия и волевая целеустрем­
ленность, опыт и точное знание 
технологии своей профессии.

А.Лазовский

Богатство и сила исполнительского искусства зависят раньше 
всего от одаренности человека: насколько глубоко он умеет чувство­
вать образы и формы музыки, как тонко он способен постигать поэзию 
звуков, заложенную в ней; и, наконец, от того, насколько богата 
фантазия музыканта зрительными впечатлениями, что зависит не толь­
ко от его музыкальной одаренности, но и от активного восприятия 
ьазни, самых различных её проявлений. Огромную роль в развитии ис­
полнителя играет его общая художественная одаренность и культура.
И совсем не последнюю роль -  уровень его специальной технической 
подготовленности. У настоящих музыкантов эти качества органически 
сливаются, строго подчиняясь высокой идейности -  главному вооруже­
нию художника наших дней.

Все это вместе взятое открывает путь к наиболее успешному 
осуществлению главной цели: так проникнуться с о д е р ж а н и  -  
е м  и ф о р м о й  высокого творения музыки, чтобы в исполнении 
вновь зажили идеи, чувства и мысли, которые волновали композитора, 
когда он ооздавал свое произведение. Для каждого музыканта его ис­
полнение должно всегда являться о о о з ы а н н ы м  п р о ц е о -  
о о м, при котором чувотва и мысль выступают в нерушимом единотве,

х Асий Моисеевич Пазовокий (1887-1953) -  выдающийся дирижёр, 
народный аргиог СССР, художественный руководитель Ленинградского 
театра оперы и балета им.С.М.Кирова
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составляя неразрывное целое. Именно поэтому настоящее исполнение 
немыслимо без прецшес.вующего ему тонкого изучения и глубокого 
прочувствования произведения. Глубокое же знание стиля компози­
тора, постижение авторского замысла, наконец, хороший, тонкий 
вкус предостерегут музыканта от навязывания произведению чуждого 
ему содержания, будут содействовать естественности и правдивости 
интерпритации.

Идея музыки должна быть в ы р а ж е н а ,  а не проиллюстриро­
вана. Но музыкальная идея еоть всегда образ, а почувствовать и 
найти его как раз и помогут развитое образно-зрительное мышление, 
воображение, фантазия музыканта. Б сущности, фантазия -  творческая 
мысль художника. Воплощение же мысли в законченную художественную 
форму -  его мастерство.

Из чего же складывается тот многогранный комплекс интеллек­
туальных, художественно-творческих, профессиональных и чиото чело­
веческих качеств дирижера, в силу которых устанавливается "неви­
димая связь" между ним и оркестром?

Это, прежде всего, если перечислять по порядку, врожденные 
задатки, то, что принято называть талантом: музыкальный олух, па­
мять, темперамент, воображение; чувство музыкальной формы и ансам­
бля; интонационная чуткость; природная эластичность рук и лвда -  
ооновных выразительных средств, с помощью которых дирижер пере­
дает свои художественные намерения артистам.

В перечне врожденных способностей я бы особенно выделил сове­
ршенную необходимость для дирижера обладать чувством мелодии, на­
певности и чувством ритма. Вагнер как-то заметил, что дирижер, не 
умеющий логично пропеть музыкальную фразу, не может найти и вер­
ного темпо-ритма, а сама музыка для него еоть нечто отвлеченное, 
что-то среднее между грамматикой, арифметикой и гимнастикой. Это 
глубоко верно. Ощущение мелоса, напевности -  кратчайший путь к по­
стижению красоты музыки и пластичности движущихся линий всей му­
зыкальной ткани, к проникновению в образность, дух и стиль произг 
ведения. Именно через ощущение напевности дирижер легко и естест­
венно включается в коллективный творческий процесс.

Точно так же в дирижере, избравшем эту профессию не по ошибке, 
а по призванию, всегда живет чувство ритма -  ритма, как могучего 
"строителя формы" и как непрерывной пульсации, дающей музыке жизнь, 
движение, развитие.
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Чтобы стать дирижером, надо быть, прежде всего , НАСТОЯЩИМ 
МУЗЫКАНТОМ. Муеыканту, чтобы стать истинным художником, необходи­
мо особое призвание к своему инструменту, ощущение инструмента как 
органической части всего своего артистического существа. Точно т&к 
же можно сказать и об истинном дирижере, о той только разницей, что 
воей оьоей артистической сущностью он понимает и ощущает художест­
венную природу КОЛЛЕКТИВНОГО ИНСТРУМЕНТА, инструмента о небывало 
своеобразной и многозвучной клавиатурой -  оркеотра или оперного 
исполнительского ансамбля.

И когда мы говорим, что искусство большого дирижера неотдели­
мо от оркестра, мы прежде всего подразумеваем под этим его умение 
ощущать исполнительский коллектив как единый многокрасочный и мно­
гозвучный инструмент, с о с т о я щ и й  и з  ж и в ы х ,  и н д и ­
в и д у а л ь н о  м ы с л я щ и х ,  ч у в с т в у ю щ и х  и с о ­
з и д а ю щ и х  м у з ы к а н т о в - х у д о ж н и к о в .

Как не может быть истинным режиссёром человек, лишенный спо­
собности органически чувствовать и мыслить искусством актера, жить 
его творческой жизнью, так точно не может быть иотинным дирижером 
музыкант, не умеющий творчески сливаться с коллективом оркеотва, 
всем своим существом петь, играть, дышать вместе о ним.

Первое, что необходимо для того, чтобы ощутить стихию орке­
стра, слиться с нею, -  это острый дирижерский олух, умение слушать 
и слышать тончайшую звуковую окраоку каждого инструмента, как и 
бесконечное многообразие тгмбровых сочетаний различных оркестровых 
голосов. "Старайся вникнуть пораньше в тон и качество звука каж­
дого инструмента; приучи ухо различать к р а с к и ,  им сввйотвен- 
ные". Этот завет Шумана должен постоянно помнить каждый дирижер -  
и не только начинающий.

Тонкий, хорошо натренированный теыбральный олух играет в про- 
феооии дирижера исключительно важную роль. Он, в сущнооти. опреде­
ляет меру способности дирижера использовать богатства краоочного и 
интонационного многообразия инструментальных звучании для совершен­
ного раскрытия образного содержания партитуры. Он решает, в сос­
тоянии ли дирижер четко и ясно направлять твпрчеокие устремл'чшя 
каждого исполнителя, иоходя не только из его таланта и мастерства, 
но и из реальных интонационно-красочных возможностей его инструмен­
та.
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Многие дефекты оркестрового исполнения происходят оттого, что 
дирижер пользуется только динамическими качествами инструментов 
(которые сами по себе, бесспорно, очень важны), игнорируя выразите­
льные возможности их звуковой окраски. При слабо развитом тембраль- 
ном слухе дирижера утрачивается х а р а к т е р  бесчисленных ком­
бинаций оркестрово-инструментальных звучаний, да и сами динамичес­
кие штрихи и оттенки приобретают неприятную жесткость, унылое еди­
нообразие, "оцнолинейность". В таких случаях дирижер передает плоо- 
кую динамическую СХЕМУ партитуры, но не СОДЕРЖАНИЕ зсей партитуры.

Хороший дирижерский слух, тонкое чувство каждой инструмента­
льной краски можно выработать, лишь хорошо изучив природу оркестро­
вых инструментов. Каждый музыкальный инструмент, как и каждый че­
ловеческий голос, располагает своей интонационно-колористической 
выразительностью, тлеет свои технические границы, свой звуковой 
объем и предел скорости. Подобно композитору, дирижеру надлежит 
свободно ориентироваться во всем этом, чтобы не очутиться на репети­
циях в положении "учителя", требующего того, что практически невы­
полнимо или сопряжено с неоправданными техническими неудобствами.
Все, что н е о п р а в д а н н о  неудобно для исполнителя (я  не 
говорю т р у д н о  -  это совсем другое: мастерство для того и да­
но, чтобы преодолевать любые трудности), ведет к снижению художест­
венности исполнения.

При всей важности хорошо развитого слуха -  это только путь к 
познанию оркестра, по еще не умение работать с ним. Это только не­
обходимая предпосылка к ощущению оркестровой стихии, к познанию при­
роды оркестра как одушевленного коллективного инструмента. Но з н а ­
н и е  этого, "инструмента" еще не есть у м е н и е  "играть" на 
нем, быть его объединяющей и организующей волей.

Будем, однако, говорить о другом: о хорошем дирижере, возглав­
ляющем хороший оркестр. Здесь дирижер, в идеале, - п е р в ы й  
с р е д и  р а в н ы х »  Как первый, которому все доверяют, он наде­
лен особыми правами, но пользоваться ими он должен, не забывая о 
своих обязанностях -

В о л я  и т в о р ч е с к а я  у с т р е м л е н н о с т ь -  
два качества, без которых-музыканту пусть самому выдающемуся, не 
стоит становиться за дирижерский пульт. Он, в лучшем случае, будет
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оо вкусом отбивать такт, чтобы объединить оркестр и не мешать ему 
и гр ать ., в худшем -  только отмахивать сильные доли, изымая из музы­
ки всю её выразительность.

Дирижер осуществляет свои творческие намерения не сам, а сов -  
местно с большим артистическим коллективом. Обязанность дирижера, 
как первого среди равных в музыкальном ансамбле: пронивывая весь 
исполнительский процесс своей художественной волей, не обезличи­
вать исполнителей, а так убедительно к глубоко раокрыть свое пони­
мание произведения, чтобы оно стало одновременно и пониманием все­
го коллектива, чтобы музыканты органически почувотвовали его 
о б о и м  и как бы от своего имени высказали его до конца, ни на 
крупицу не утрачивая чувства собственной творческой свободы.

Но что значит раскрыть оркестру свое понимание музыки, зар а­
зить его своим видением образов произведения? Может быть подробно 
рассказать и объяснить ему свой замысел? Конечно, и это, но дале­
ко навсегда и не всякий рассказ или показ может разжечь творческое 
воображение оркестра, заставить его свободно "пойти зё  рукой" ди­
рижера .

Здесь вступает в овои права сила э м о ц и о н а л ь н о г о  
в о з д е й с т в и я  д и р и ж е р а ,  его природный дар заражать 
и увлекть других своим чувством. Этот врожденный дар эмоционального 
воздействия в большой степени определяет талантливость дирижера, 
меру его артиотизма и качество работы.

Вдохновение и непосредственность -  чудесная животворящая сила 
артиста. При одном, однако, условии: если под вдохновением не под­
разумевать внешнюю темпераментность, "залихватскую" эмоциональность, 
а под непосредственностью творчества -  его бессознательность. Имен­
но смешение этих понятий заставляет иных дирижеров опасаться о с о ­
з н а н н о с т и  процесса исполнения, д и с ц и п л и н ы  выра­
жаемого чувства, строгого творческого с а м о к о н т р о л я ,  
будто бы противоречащих вдохновению, артистической искренности и не­
посредственности. На самом же деле никакого противоречия здесь нет, 
а есть единство.

Истинное вдохновение -  это предельная эмоциональная искренность 
и глубокий интеллект, артистический темперамент и сознание, свобо­
да и дисциплина, непосредственность и самообладание, это великолеп­
ная природа и отточенное мастерство, это, наконец, настоящий, яркий 
талант и умный труд. Действительно -  "разум и чувство -  две силы, 
равно нуждающиеся друг в друге, мортвыо и ничтожные одна без дру­
гой". .



12

Думается, что и дирижер живет в своем творчестве двумя я . 
Первое я -  его творческая фантазия -  включает в себя воображение, 
чувство, темшрамент. Второе я -  разум дирижера, контролирующий и 
направляющий творческий процесс мыслью, логикой развития 17зыкаль- 
ного образа. И для дирижера понятия в ы р а ж е н и е  и и з о ­
б р а ж е н и е  должны быть гармонично слитны, едины, должны по­
стоянно питать друг друга. Иными словами, вдохновенное выражение 
содержания музыки, её идей, образов, эмоционально-психологического 
подтекста должно явиться результатом и с к у с с т в а  дирижера, 
выступающего за пультом во всеоружии мастерства, техники, всесто­
роннего знания произведения и точного понимания того, что он хо­
чет выразить в нем.

Мы должны резко отличать радоотное творчеокое волнение, здо­
ровый т в о р ч е о к и й  н е р в  художника, дающих жизнь и 
одухотворенность его искусству, от эмоциональной взвинченности, 
артистической нервозности. Спутники творческого нерва -  самообла­
дание, уверенность, увлеченность, подъем, хорошее самочувствие. 
Следствия нервозности -  неуверенность, потеря самообладания, лихо­
радочность вместо увлечения, скверное, нетворческое самочувствие.

С а м о о б л а д а н и е  -  первое условие длй возможности 
сделать все, что умеешь. Как состояние активное, организующее, са­
мообладание дает свободу творческому увлечению, простор для выра­
жения чувства и артистического темперамента и одновременно устанав­
ливает контроль над ними.

Что еще изобличает настоящего дирижера? С о ч е т а н и е  в 
его индивидуальности в д о х н о в е н н о г о  х у д о ж н и к а ,  
всецело отдающегося музыкальной стихии, и чуткого, т р е б о в а ­
т е л ь н о г о  п е д а г о г а ,  способного стать воспитателем 
творческого коллектива. Артист, прошедший школу у талантливого 
дирижера, невольно заражается силой его артистического обаяния, 
его отношением к искусству, к творческому исполнительскому процес­
су, в значительной мере носит на себе отпечаток его художественно­
го мировоззрения.

Поведение дирижера за пультом, логичность или нелогичность, 
естественность или неестественность жеста, мимика лица, выражение 
глаз -  все это с необыкновенной чуткостью и поразительной точно­
стью воспринимается исполнительским коллективом. Все это и состав­
ляет средства внешнего воздействия дирижера на исполнителей — его
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технику, выразительные возможности которой поистине беспредельны.
Техника дирижера есть, в сущности, умение передавать коллекти­

ву исполнителей "известными внешними знаками" свои намерения и вы­
зывать в них чувства аналогичные своим собственным.

Если на репетициях дирижер имеет возможность выразить овою 
мысль напеванием или словесными пояснениями, то на спектакле или 
концерте единственным средством его общения о артистами, его воз­
действия на коллектив исполнителей остаются руки, лицо и глаза.
Они должны отать идеальным зеркалом мысли, чувства, внутреннего ду­
шевного состояния дирижера.

Как отличный певец или инструменталист, так и талантливый ди­
рижер иопытвают от своего исполнения не только художественно-эсте­
тическое, но и физическое удовольствие. Неопределенное ощущение 
технических трудностей, любая физическая неловкость дирижера сразу Ж1 
будут подмечены партнерами и публикой, неизбежно отрицательно от­
зовутся на исполнении. Поэтому техника дирижера, его жест и мимика, 
должны быть не только предельно ясными и выразительными, но также 
идеально свободными, пластичными, удобными.

Пластичный, удобный жест -  несомненный признак мастерства дири­
жера, а добыть это мастерство помогает то, что я  бы назвал техникой 
мышечных ощущений.

От специальности исполнителя зависит, какие мышцы проявляют 
в этом отношении особенную чуткость. У скрипача его руки, в част­
ности пальцы и кисти обеих рук; у певца -  мышцы дыхательного аппара­
та, диафрагма и гортань, то есть голооовой аппарат; у дирижера -  
руки, в частности и прежде всего пальцы, запястье, кисть, локоть и 
плечо правой руки.

Для достижения выразительности и пластичности дирижерского 
жеста надо стремиться к тому, чтобы все движения правой руки и её 
продолжения -  дирижерской палочки были строго координированы между 
собою. Рисунок жестов должен представлять собою непрерывную линию: 
у дирижера должно быть такое ощущение, словно движениями руки он 
рисует бесконечный узор единой эластичной нитью.

Строгая координация жеотов дирижера, их четкая взаимосвязан­
ность подсказываются самой природой человека, рука которого пред­
ставляет собой аппарат, состоящий из ряда звеньев (суставы пальцев, 
запяотье, кисть,локоть и плечо), находящихся между собою в гаком 
же взаимоотношении, как звенья цепочки. При действии отдельного 
звена другие действия находятся либо в спокойном состоянии, либо в



14

аналогичном цейотвии, но ни в коем случае не выходят из единого 
действия.

Я придаю большое значение свободе владения запястьем, которое 
является непосредственной опорой дирижерской палочки, находящейся 
и балансирующей между пальцами правой руки. Опора запяотья, от ко­
торой зависит безукоризненная точнооть и ритмичность удара палочки, 
обязательна во все моменты процесса дирижирования -  независимо от 
того', принимает ли в движениях дирижера участие одно запястье, не­
посредственно связанные с ним кистевой удар или все части правой 
руки, сто важная опора существует при любой вэличине и силе жеота, 
при любом характере штриха и при всех направлениях руки: вверх, 
вниз и в стороны. Свободное владение запястьем дает дирижеру воз­
можность при минимальной затрате физических сил ясно выражать свои 
художестенные намерения как в смысле ритма и динамики, так и в от­
ношении кантилены и разнообразия штрихов.

важнейшей функцией кисти является соединение отдельных ударов 
между собой. Задача кисти, удар которой почти всегда непосредственно 
координируется с опорой запястья, -  идеально точно отмечать ритми­
ческую ткань произведения. ____  . __________

Роль плечевого сустава для руки дирижера аналогична роли диафрагмы 
для дыхания певца.Кас и диафрагма для певца, плечевой сустав представ­
ляет собой движущуюся опору для всех частей руки дирижера, ооойцая им 
эластичнооть, упругость, свободу при люб см направлении, силе и характере жеста.

Во избежание вредного переутомления мышечную энергию следует 
распределять между отдельными частями руки таким образом, чтобы 
всегда ощущать удобство и эластичность во всех движениях.

Что касается левой руки, то она в основном призвана дополнять 
выразительность правой. Действия её целесообразны лишь в том случае 
воли они вносят качественно новые возможности в общение дирижера с 
исполнителями. Девая рука, как это бывает у неопытных дирижеров, 
только дублирует движения правой, выполняет бесцельную работу.

Палочка должна являться органическим продолжением кисти, за­
пяотья и пальцев дирижера. Повинуясь им, палочка отражает тончайше 
оттенки внутреннего состояния дирижера, становится идеальным зерка­
лом его ума, воли и чувств. Владение дирижерской палочкой аналогично 
владению смычком, так же как ощущение правой руки скрипача или вио­
лончелиста. Выражение динамики, штрихов, певучести весьма схоже по 
способу передачи у дирижера и скрипача; поэтому дирижер должен ов­
ладеть штрихами палочки точно так же, как скрипач -  штрихами смычка.
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В смычке скрипача и в палочке дирижера необходимо ноно отли­
чать движение смычка или палочки от их упругости и силы нажима.
То и другое является отражением жизни правой руки исполнителя. Не 
может палочка выразить грацию и легкооть, воли правая рука дири­
жера постоянно "пережимает", ощущая от этого тяжесть и неловкооть. 
Дирижер нечинает "выколачивать", делать много лишних движений, 
чем оказывает недоверие к тонкому чувотд? коллектива исполнителей 
и зрительно производит отрицательный эффект на олушателей.

При наличии таланта и техники гибкие, плаогичные руки, в орга­
ничном оочетания о выразительностью лица и оообенно гл аз , являются 
чудеонейшим, беопредедьно выразительным языком дирижера. Чем лучше 
он владеет этим языком, тем яонее и ярче может передать овои худо- 
жеотвенные намерения.

В самой дирижерокой технике необходимо, однако, отличать 
природную злаотичнооть и яовнооть рук от владения иокуоотвом соде­
ржательного, выразительного жеста.

Веоьма часто встречаются дирижеры о очень свободными, даже 
пластичными руками, а исполнители вое же их не понимают и не при­
нимают.

Дирижеру нужна не внешняя крс.оивооть, а музыкальная вырази­
тельность и убедительность жеста. Он не должен атремитьоя инсцениро­
вать овоей фигурой содержание музыкального произведения, что бео- 
опорно является дурным признаком, а обязан добиваться передачи 
овоих художественных намерений исключительно лишь точностью риоун- 
ка палочки, выразительностью жеота рук, мимики лица и глаз. Все 
зти елемеиты, действуя одновременно и при соблюдении совершенной 
координации, образуют многообразную музыкально-зрительную гамму, 
опоообную передать всю силу убежденности, эмоциональной и волевой 
заразительнооти дирижера.

Для этого каждый из элементов дирижерокой техники должен 
быть доведен, естественно, до отепени вяртуознооти. Вяртуознооги, 
но не виртуозничанья, ибо при чрезмерном увлечении техникой лег­
ко опутать цель оо оредотьами и подменить вдохновенное дирижерс­
кое творчеотво физическими упражнениями под музыку. И виртуозный 
штрих палочки, и свободная, эдаотичная рука, и выразительность 
мимики .лица только тогда хороши, нугяы, оправданы и художественно 
целесообразны, когда они нооят характер музыки, являются её чет­
кими плаогячсзкиш выражениями и одновременно доставляют, дирижеру 
ощущение физической овободы, уцовояьотвия с г оамого процесоа ио-
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подменяя. У хорошего дирижера весь организм насыщен исполняемой 
музыкой, любое его движение,жест, выражение глаз словно излучают 
её из себя.

Плохого дирижера публика замечает зрением. Хорошего -  сосре­
доточенным слушанием.

Почти все качества, свойства, врожденные данные, о которых 
до сих пор говорилось, должны быть, конечно, присущи любому музы­
канту. Но чтобы отать дирижером, надо быть, прежде всего, настоя­
щим музыкантам. Надо, как говорил старый хороший дирижер Оскар 
Фриц, родиться с сердцем, способным воспринимать самые тончайшие 
музыкальные впечатления, надо’ воспитать ум, способный претворить 
эти впечатления в идеи, и надо иметь твердую руку, чтобы передать 
эти идеи оркестру. *



17

ВОПРОСЫ ОБУЧЕНИЯ 
И ИНДИВИДУАЛЬНОЙ ПОДГОТОВКИ 

ДИРИЖЕРА

Б и б л и о т е к а
С а н к т . П е т е р б у р г с х о й  

1 о с у д а р с т в е н н о й
а к а д е м и и
К У Л Ь  Т У Р Ы

Домашняя работа -  решающее звено ь 
деятельности каждого муэыканта-ис- 
полнитеяя. Но особенно важное зна­
чение она имеет в процессе воспи­
тания дирижера.

И.Мусин

Дирижеру для его деятельности, помимо опоообностей, общих для 
всех музыкантов-иополнитэлей, необходимо иметь специальные теорети­
ческие знания и обладать целым комплексом специфических дирижерских 
качеотв. Среди них нужно особо выделить высокоразвитое олуховое вни­
мание, "дирижерское видение" музыкального произведения, ощущение об­
разности движения музыкальной ткани, понимание драматургии произве­
дения, волевые качества, умение общаться с коллективом.

Развитие способностей дирижера (как об этом упоминалось выше) 
может происходить лишь в. соответствии о той целью, которую он перед 
собой ставит, сообразно тому, как он понимает существо и содержание 
дирижерокого искусства.

Обучение дирижированию должно вестись в органичном сочетании и 
взаимодействии всех столь различных по оуществу звеньев учебного про­
цесса; работа в домашних условиях, в классе и в оркестре.

Освоение партитуры выдвигает перед дирижером множество задач.
В процесое домашней работы над партитурой дирижеру необходимо 

не только изучать и анализировать нотный текст, но и обдумывать фор­
мы и методы предотоящей репетиционной работы, обдумывать штрихи, а 
при необходимости и изменять их, заранее намечать способы репетиро­
вания отдельных мест произведения и т .д . Кроме того, обучатацийоч 
должен осваивать партитуру и в мануальном плане, искать жестовыз фор­
мы выражения музыкальных образов, находит! приемы для руковоцс-ва 
технически влажными меотами произведения.

Многообразие форм и методов домашних занятий -  есть следствие 
различного (.тношения к дирижерскому исполнительству, различного по­
нимания егосущества. Одни дирижеры, увлекаясь исполнением, дирижи­
руют горячо и темпераментно, другие же изгоняют из своего дирижирова-
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ния всякие эмоции. Они видят задачи дирижера лишь в том, чтобы 
слушать исполнение и "трезво" и оперативно руководить им.

Некоторые дирижеры считают необходимым покааьшать все исполни­
тельские обозначения в партитуре, -  динамику, знаки артикуляции и 
фразировки. В противоположность этому другие дирижеры передают в 
жестах не столько исполнительские знаки, сколько объясняют их смысл, 
их значение в выполнении выразительного характера музыкальной фра­
зы, в воплощении её образного содержания. Иначе говоря, одни сво­
ими, жеотами лишь дублируют выставленные в нотах обозначения, тог­
да как другие руководствуются этими знаками для передачи музыкаль­
ного содержания.

Во время домашней работы, преследующей прежде всего учебные 
цели, пользоваться скупим жестом не рекомендуется, так как перед 
начинающим дирижером отоит «задача наиболее полно выразить все детали 
и,тонкости исполнения. Необходимо исходить из принципиальной уста­
новки, что молодой дирижер должен всемерно развивать не только 
возможности своей техники, но и свои способности. Для этого ему 
необходимо стараться дирижировать с максимальной выразительностью. 
Лишь таким образом он сможет повышать воздействующую силу своего 
дирижирования, развивать свои волевые качества.

Чем настойчивее учащийся будет искать мануальные средства для 
передачи всех выразительных элементов музыкальной фразы, тем глуб­
же он будет вникать в её содержание, подмечать её характерные осо­
бенности. Лишь при подобном отношении к музыкальному материалу ди­
рижер сможет сцблать исполнение осмысленным, живым и непосредствен­
ным.

Музыка -  искусство эмоциональное, увлекающее, оно требует со­
ответственного этому эмоционального воплощения. Что же касается ру­
ководства исполнением, то оно обязательно должно быть увлекающим.
К тому же дирижер должен не только донести свои музыкальные наме­
рения до исполнителей, но и вдохновить их, заставить проникнуться 
своим эмоциональны!,1 состоянием.

Условно в домашней работе можно выделить две отоооны, имеющие, 
соответственно, некоторые отличия в формах и методах занятий. Одна 
из них, особенно важная о начальном периоде обучения, ставит своей 
целью всестороннее развитие навыкон дирижирования. Другая сторона 
домашней работы -  освоение партитуры. Практически же обе стороны 
неразрывно овязаны и важны на всех этапах творческого роста дириже­
ра.
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Работа над партитурой может вестись в трех направлениях: а) ос­
воение партитуры за роялем; б) освоение при помощи внутреннего слу­
ха; в) мануальное освоение. Первые два направления, имея общность 
установок и методов, тесно связаны друг с другом. Их умеотно объе­
динить, условно обозначив "исполнительско-аналитической" формой 
работы. Мануальное освоение произведения можно назвать "практичес­
кой", "дирижерской" формой работы. Она представляет наибольшую сло­
жность для домашних занятий дирижера вследствие того, что протека­
ет без общения с исполнителями.

Для большей наглядности целесообразно представить содержание 
домашней работы в виде плана, где бы четко вырисовывались отдель­
ные разделы, грани и аспекты работы обучающегося.

Примерный план работы над партитурой.
I .  Ознакомление о нотным текстом:
1) чтение партитуры при помощи внутреннего слуха;
2) проигрывание на рояле;
3) изучение по фактурным слоям и голосам;
4) прослушивание произведения в записи.
I I .  Анализ формы произведения:
1) определение формы целого произведения;
2) анализ отдельных'разделов предложений, фраз, мотивов;
3) определение кульминаций и точек "притяжения";
4) анализ метротектонический.
Ш. Уяснение образно-эмоционального строя и содержания произве­

дения:
1) определение характера тематического материала;
2) выявление элементов, способствующих наиболее ярко:<у вопло­

щению характера отдельных построений произведения (динамика, аго­
гика, Фразировка);

3) смысловое значение оттенков, акцентов, знаков артикуляции, 
авторских ремарок для понимания содержания произведения.

IV. Анализ оркестровой фактуры и оркестровых средств:
1) штрихи, необходимость их изменения;
2) динамические соотношения групп и голосов;
3) необходимость ретулей.
V. Конкретизация и углубление исполнительских намерений:
I^ нахождение словесных форь^улировок для объяснения технологи­

ческих и исполнительских особенностей, структуры;
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2) нахождение образных оравнений и аналогий.
У1. Подготовка к репетиции:
1) хронометрирование произведения;
2) >яснение характера работы над отдельными меотами цролзве- 

цения (технические и исполнительокие задачи);
3) примерный расчет времени для проработки отдельных фрагмен­

тов а разделов;
4) определение методов работы (по группам, в медленном темпе 

и п р .).
УП. Работа над оркестровыми партиями:
1) корректировка партий;
2) уточнение штрихов;
3) динамические ретуши;
4) расстановка дополнительных цифр и букв;
5) внесение дополнительных динамических знаков.
УШ. Мануальное освоение партитуры:
1) поиски выразительных средств для отображения образно-эмо­

ционального содержания произведения;
2) поиски средств для преодоления противоречий в приемах ру­

ководства разными голосами партитуры;
3) использование методов сопоставления на основе принципа 

контраста характера исполнения и выразительных средств (артикуля­
ция, динамика и пр.) .

-  Чтобы освоить какой-либо технический прием дирижирования, надо 
иметь ясное представление о его механизме, о тех закономерноотях,
на которых он основан. Но чтобы нейти выразительные средства, ооотве 
тствупцие отражаемому ими музыкальному образу, необходимо не то­
лько отчетлигэ представлять себе природу этих средств и структуру 
дирижерского "языка", но и уметь видеть и ощущать в музыке то, что 
возможно передавать в жестах л , наконец, знать, как искать эти вы­
разительные средства.

-  Партитуру нужно уметь видеть "по-дирижерски". Для этого необ­
ходимо развитое внимание я наблюдательность, которые сами собой
в процессе практики дирикироваяия не разовьются. Во-первых, каче­
ства и способности человека нуждаются в специальном развитии, упраж­
нениях л тренировке. Во-вторых, они развиваются в процессе самой 
.деятельности лишь в том случае, если человек выполняет работу не 
пассивно, не механически; а активно и целенаправленно. Выучить 
партиууру наизусть -  еще не значит освоить её исполнительски, соз­

дать определенную исполнительскую концепцию. Для этого требуется
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огромное количество знаний, навыков и способностей, умение сравни­
вать, анализировать, искать, оценивать, отбирать. !!о этого мало. 
Динамику развития музыкального материала исполнитель должен не то­
лько увидеть и понять, но и почувствовать, а верков сказать, про­
чувствовать, пережить. Совершенно очевидно, что здесь также нужны, 
помимо общемузыкальных, специфические дирижерские качества и спо­
собности.

-  Для того, чтобы управлять оркестром, требуется обостренное, 
развитое внимание. Однако развитию этого важнейшего качества в усло­
виях домашней работы не придается должного значения. Очень часто 
молодой дирижер недостаточно внимательно изучает партитуру задан­
ного ему произведения потому, что она ему уже известна, -  как го­
ворится, "на слуху". Работая над партитурой, дирижер не пытаьтся 
всматриваться во все детали нотной записи, "разгадать" значение каж­
дого оттенка, штриха, каждой лиги. Обучающийся читает партитуру лишь 
для того, чтобы выучить её , а отнюдь не для того, чтобы извлечь для 
себя что-то новое. В дальнейшем обнаруживав тан, что Милодсй rapiotcep 
не обратил внимания на очень многое: не заметил некоторые голоса, 
подголоски, особенности оркестровки, не придал значения оттенкам, не 
понял омыола некоторых штрихов. г1ем внимательнее дирижер изучит пар­
титуру, тем легче ему будет напргвлять внимание во время руководства 
исполнения.

-  Вс время занятий обучающийся, как правило, поглощен лишь руко­
водством мелодичэской линией, которую он пропевает про оебч или вслух. 
Концентрируя внимание на одном гсю св , дирижер не слышгт гое осталь­
ные голоса. Управляя одним голосом подчиняя свой жест выразительнос­
ти мелодии, дирижер не ^читается "с интересами' других голосов, тре­
бующих, может быть, совсем иных средств vnpaBnaHHH. 3 результате ди­
рижер не только пренебрегает ритмической точностью управления, но и 
мешает исполнению. Избежать этого он сможет только в том случае, если 
будет распределять свое внимание па всю вертикаль. Техника дирижера,
в особенности средства руководства вноазительност-на исполнения, актив­
ного воздейстЕня на исполнителей, нуждаются во всесторонне разгатьгх 
моторных ощущениях. Двигательные ощущения -  звени, связывающее музы­
кальнее мышление дирижера о его выразительными жестгчи, з через них -  
о мышлением исполнителей. Без развитых двигательных ощущений дирижер 
не может чутко реагировать на ход исполнения, руководить им, направ­
лять ч нужною для себя сторону.

Как видим, двигательные ощущения играют в ципшкерок'ом'дзппл- 
нительстве решающую роль. Можно не без основания думать, чтг "гай-
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на" дирижерокого искусства -  в способности находить жесты, передаю­
щие музыкальные .представления дирижера музыкантам и оказывающие воз­
действие на процесс исполнения, что в свою очередь зависит от разви­
тости двигательных ощущений. Функции их веоьме специфичны. Ни в 
каком другом вице человеческой деятельности они не играют подобной 
роли.

•- Овладение средствами дирижерского "языка” во многом зависит 
от способности дирижера видеть музыку "по-дирижерски" -  ощущать 
образность, динамику развития, эмоциональный подтекст. Но для того 
чтобы трансформировать музыкальные представления в выразительные 
жесты, руки дирижера должны обладать особой чувствительностью, спо­
собностью пеоецавать в жестах различную целевую направленность и 
эмоциональный характер действия. Развивать чувствительность рук 
можно лишь в том случае, если достаточно подготовлены -  лишены око- 
ванности и других двигательных дефектов, воли они сноровисты в вы­
полнении всевозможных двигательных операций

Развитие двигательных ощущений должно лежать в основе освоения 
мануальных средств диоижирования, будь то элементы тактирования иди 
выразительного дирижирования. Совершенствовать средства дирижирова­
ния -  это значит воспитывать тонк~оть двигательных ощущений, что 
требует активности мышления, яркости музыкальных представлений, 
внимания к каждому жесту.

-  "Ощущение звука в руке" -  качество, на котором зиждется спо- 
ообноот* дирижера руководить исполнением оперативно и выразительно. 
"Ощущать звук в руке" -  это значит чувствовать его насыщенность, 
его колорит, "растяжимость", "сопротивлгимость", иначе говоря, чув- 
отвовать "материальность" звука. В условиях домашней работы обучаю­
щийся не развивает все эти чувства и его жесты станоалтся как бы 
"беззвучными". Между тем возможность такого развития имеется. Моло­
дой дирижер должен активно добиваться большей яркости и конкретности 
своих музыкальных представлений, так кат; только яркие музыкальные 
представления способны вызывать "ощущение звука в ру:-е” .

-  Домашняя работа обучающегося над мануальны.! освоением партиту­
ры подразумевает поиски и отбор выразительных средств для передачи 
музыкальных образов произведения. Именно в подобной работе развива­
ются и средства дирижерского воздействия, и диоижерская фантазия,
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и исполнительское внимание. Одновременно с поисками жеотового воп­
лощения музыкальных образов делаются ярче представления о содержа­
нии произведения, углубляется понимание музыки, создается план ис­
полнения. _

Лопуотим, что учащийся нашел жеоты, которые, как ему кажется, 
соответствуют характеру данного произведения, и старается закрепить 
их, о тем чтобы применять во время дирижирования в классе. Но проч­
но зафиксированная жестовая модель, даже если она и не противоре­
чит поставленной цели, но всегда может стать активный средством уп­
равления. ведь оно осуществляется соответственно реакции исполните­
лей на жест дирижера. В процессе исполнения дирижеру приходится 
приспосабливаться, гибко и оперативно изменять технические средотва 
в зависимости от того, как исполнители отвечают на его жесты. Про­
цесс руководства исполнением -  это не монолог, когда действует, 
"говорит" дирижер, а исполнит-'ли выступают в роли "олршателей", под­
чиняющихся его указаниям, -  это диалог, в котором жеоты дирижера 
и ответ исполнителей находятся в непрерывном взаимодепотвии.

-  Во время домашних занятий дирижеру не на кого оказывать воз­
действие. В лучшем случае он как бы иллюстрирует свои музыкальные 
представления образными жестами. " Привычка "управлять" собствен­
ными музыкальными представлениями может привить обучающимся пассив­
ность дирижирования. В оеальных уоловиях дирижер, есл:; он стремит­
ся активно воздействовать на исполнителей, ощущает кац бы некото­
рое их сопротивление. Это заставляет его с большим или менылим уси­
лием "вести" музыкантов, преодолевая их инертность, а потому и 
придавать жеот$ большую настойчивость. Он не может "прикладывать" 
к исполняемому заранее приготовленные жесты, а выполняет к.с в со­
ответствии о отьэтной реакцией исполнителей.

-  Активность дирижирования немыслима без наличия у дирижера 
волевых качеств. Как правило, они формируются п развиваются в про­
цессе преодоления всевозможных трудностей и препятствий. В дирижере 
ком исполнительстве волевые качеотва 'роявдг’отоя как в настойчи­
вости цейогвий, направленных на цоот.-женио це. и, гак и в самих 
жестах дирижера. В дирижерском пополнительогве чгэет значение не 
только .о ,  г  чему он отремитгя, но и какими мануальныли средства­
ми это осуществляется. Волевые качества дирижера могут проявлят’ ся 
не только в движениях, но .« в характерном положении корпуез, з  ми- 
ми..е, в п ф азите льном положении л^вой руки. LM^oTe с тем внешние
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признаки подлинного волевого усилия дирижера должны быть отражением 
стремления достичь необходимого результата. Только в этом случав 
выразительные жесты смогут вызывать соответствующую реакцию испол­
нителей. Развитие волевых качеств -  важнейшая проблема воспитания 
дирижера, но особенно остро стоит применительно к условиям домаш­
них занятий. В значительной степени она может быть решена, еоли 
дирижер будет заботиться о развитии подлинно волевых качеств, а 
не внешних атрибутов их проявления, имея в виду, что первое ведет 
к совершенствованию выразительных средств дирижирования, тпгцг. как 
второе приучает к позерству, к поверхностному жестикулированию 
под музыку. Для того-то и необходимы активные и целенаправленные ме­
тоды работы как над музыкальным материалом, так и над жестовым его 
воплощением.

-  На разных этапах обучения перец молодыми дирижерами встают 
и разные задачи, соответственно с чем меняются установки и методы 
работы над произведениями. Но основу домашних занятий должно сос­
тавлять развитие исполнительского слухового внимания, двигательных 
ощущений, и в частнооти -  "ощущен"я звука з руке” , развитие спосо­
бности находить жесты, соответствующие исполнительской зацгче, раз­
витие дирижерской фантазии, так же как и умение видеть партитуру 
"по-дирижерски” . развитие навыка контроля.

Предлагаем следующие методы домашних занятий дирижера:
1. Метод раздельного освоения партитуры по голосам и фактурным 

слоям (как исполнительского, так и мануального).
2. Метод сопоставления.
3. Метод сопоставления в сочетании с методом раздельного дири­

жирования.
4. Метод раздельного освоения выразительных элементов исполнения,
5. Временное упрощение исполнительских задач.
6. Использование упражнений для развития "ощущения звука в руке".
Основными методами являются метод сопоставления и метод раздель­

ного освоения партитуры. Методы применяются в начале в виде упраж­
нений, ь дальнейшем используются на материале партитуры. .

-  Необходимость освоения партитуры по отдельным голосам и фак­
турным слоям диктуется самой спецификой дирижерского исполнительства. 
Чтобы руководить игрой большого коллектива музыкантов, дирижер должен 
прежде всего уметь слушать все голоса оркестра. Навык этот приобре­
тается в процессе работы над партитурой во время домашних занятий 
дирижера. И здесь большую помощь может оказать метод раздельного ос-
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воания партитуры, при котором обучающийся вслушиваются по отдельно- 
оти в каждый голос, помогая себе в трудных случаях игрой на инстру­
менте. Именно метод раздельного освоения партитуры позволяет уча­
щемуся охватывать слухом весь комплекс голосов. ■

Но оообенно ценен предлагаемый метод при мануальном освоении 
партитуры. Дирижируя во время домашней работы разными голосами и 
фактурными олоями поочередно, дирижер более глубоко и основатель­
но изучает та выразительные свойства, что позволяет ему находить 
средотва управления, соответствующие особенностям каждого голоса 
или фактурного сдоя. Кроме того, метод раздельного освоения парти­
туры облегчает возможность преодолеть противоречие между выразите­
льностью и ритмической точностью руководства исполнением. Итак, 
что дает метод раздельного дирижирования?

I .  Развивает необходимые дирижеру навыки и способности:
1) внимание и наблюдательность;
2) способность к аналитическому мышлению;
3) умение слышать во время исполнения вое голооа партитуры, то 

зоть "полифюничность" сл}ха;
4) опоообнооть контролировать течение исполнения.

П. В работе над исполнительским решением метод раздельного ди­
рижирования способствует, более глубокому и детальному ана.лау пар­
титу тры  ̂ помогает понять:

1) функцию каждого голооа партитуры;
2) функциональные связи между головами;
3) роль ритмического сопровождения.

Ш. При мануальном ''овоении партитуры мет^д раздельного ди­
рижирования позвиляет находить средства "подифоничлоотд" управле­
ния:

1) находить голоса, дающие опору для руководства?
2) переносить управление о одного голооа на другие;
3) применять "обобщающие" жесты, приемлемые для воех голосов.

1У. Метод раздельного дирижирования может быть использован как
орецотво самоконтроля о целью:

1) проверки точности жеота;
2) выявления дефектов в тех.шке дирижирования;
о) выявления ошибок в исполнении.

-  Метод сопоставления развевает внимание, наблюдательность, 
умение анализировать и синтезировать. •
Во время домашних занятий обучающийся не имеет возможности слушать,
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а ол^пова^влт io, проверять исполнение, подмечать его особенности.
Но он может сравнивать разные способы выполнения какого-либо прие­
ма. выразительного жеста. Важно, ^тобы он научился сравнивать оп­
ределенные, заранее намеченное свойства и характеристики жеста.

-  Человек может выполнить рукой сравнительно ограниченное 
количество движений.

-  вверх-вниз, вправо-влево, к себе-от себя, кругообразное движе­
ние, но количество действий, которое он может ими выполнять -  без­
гранично. И каждое из этих действий направляется и корректируется 
соответствующими двигательными ощущениями. Оказанное полностью 
применимо к деятельности дирижера. Дирижер может пользоваться все­
ми свойственными человеку движениями рук. Ему доступны все движения, 
какие только могут быть включены в любые предметные действия: под­
нимание, опускание, перенос, растягивание, нажим, вращение и т .д .

Цействия дирижера имею.' принципиально иное значение -  это средства во­
здействия на исполнителей. Потому особую важную роль приобретает выра­
зительность движения, отражающая эмоциональное состояние и придающая 
квоту "интонацию". Палитра выразительности движений необыкновенно раз­
нообразна, однако дирижеры черпают из огромного богатства еёipaciK лииырош.

Чтобы не запутаться в сложном лабиринте всевозможных выразите­
льных и технических движений, а следовательно, и двигательных 
ощущений, их нужно систематизировать в соответствии с их целевой 
направленностью. Дее многообразие действий дирижера может быть 
сведено к трем комплексам. Первый из них включает то, что связано 
о отражением самого музыкального материала. Это -  приемы тактиро­
вания, обозначения темпа и динамики. Сюпа относятся жесты, переда­
ющие звуковое заполнение доли такта, спорность и переходность до­
лей, артикуляцию, фразировку. Второй комплекс действий дирижера 
отражает "парение", "подбрасывание", "закрутду" и т .д . В третий 
комплекс можно включить все, что относится к передаче образно-смы­
слового содержания музыки. Имеются в виду средства эмоционально­
волевого воздействия, придающие жесту ’интонацию".

Сложное’ь овладения выразительны:.™ средствами дирижирования 
заключается в том, что обучающемуся трудно соединить элементы всех 
трех комплексов в едином действии, передавать в кем все выразите­
льные особеннося исполнения. Поэтому начинающему дирижеру можно 
предложить осваивать выразительные средства дирижирования после­
довательно, постепенно преодолевая возникающие затруднения. Глав­
ное, чтобы дирижер научился осознавать свои двигательные ощущения 

и сделал их соедством контроля.
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Метод оопоотавления открывает перед молодым дирижером широкие воз­
можности овладения искусством дирижирования.
Что дает начинающему применение этого метода?

I ,  Развивает необходимые дирижеру способности и навыки:
1) исполнительское воображение и фантазию;
2) слуховое внимание; _ .
3) двигательные ощущения;
4) "ощущение звука в руке"
а) ощущение ритмического пульса внутри доли,
б) ощущение связи долей и звуков,
в) ощущение, направленности музыкального движения;
5) ощущение непосредственной связи между музыкальными представ­

лениями и жестами;
опоообнооть чувствовать и передавать в жезтах образности 

движений музыкальной ткани;
7) конкретность и активность дирижирования;
8) опоообнооть "дирижерского видения" партитуры;
9) способность осмысливать ноткнй текст;

10) умение понимать содержание произведения.
I I .  3 работе над исполнительским решением метод сопоставления

опоообствует: .
1) более активному анализу партстуры;
2) поискам исполнительского решения;
3) более глубокому постижению произведения (пониманию омыолово- 

го значения динамик", знаков артикуляции, фразировки и т .ц . ) .
Ш. При мануальном освоении произведения метод оопоотавде:шя мо­

жет быть иопояьзэван как средство:
1) поисков и отбора выразительных приемов дирижирования;
2) проверки точнооти дирижирования;
3) проверки соответствия жеота музгкадьшпу о б р а з у ;

4) преодоления противоречия между технической и выразительной 
сторонами дирижирования.

-  Работая над мануальным освоением произведения, дирижер 
пользуется сопоставлением главным образом в м бонт гоиоков вырази­
тельных жео”ов, необходимых д-'я передачи музыкальных образов, а 
так.» для контролирования пр.меняе.йос им технических и выразитель­
ных приемов дирижирования. В каждом музыкальном отрывке, нрд кото- 
оьм работает дирижер, он обращает внимание на какие-то особые 
стороны пополнения, проверяет те иди иные средства управления. Так,
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в одном о учае потребуется проверить ритмическое заполнение доли, 
в другом -  элементы фразировки, в третьем -  образную характерность 
листа и т .ц . Чс первых порах обучения, когда молодой дирижер еще 
только начинает пользоваться приемами сопоставления на материале 
партитуры, поиски мануальных средств, так же ..ак и их проверку же­
лательно проводить как можно более детально, привлекая для этого 
все возможные виды сопоставления. Надо иметь в виду, что уже сами 
поиски приемов сопоставления являются отличной тренировкой внимания 
и наблюдательности, они развивают аналитическое мышление, циоажер- 
скую фантазию, а главное -  "ощущение звука в руке".

В начале обучающемуся следует больше внимания уделить сопостав­
лениям ритма, в особенности заполнению счетной доли (элемент наибо­
лее важный для точности, ровности и ритмичности движения). Затем 
необходимо освоить артикуляционные и динамические сопоставления, 
псзле чего обучающийся может перейти к поискам образно-выразите­
льных средств управления, привлекая для этой цели сопоставления 
образного характера музыки, оркестрового колорита, и т .ц . Работа, 
направленная на поиски мануальных средств передачи музыки, одновре­
менно способствует и большему пок’оланита самого музыкального мате­
риала. Прежде всего она заставляет самого обучающегося более при­
стально вглядываться д вслушиваться в нотный текст. Наделяя одну и 
ту же тему различными экспрессивными качествам , исполняя её раз­
ными штрихами, динамикой, артикуляцией, дирижер сможет обнаружить в 
ней выразительные свойс.ва, остававшиеся ранее незамеченными. В 
результате такой работы дирижеру откроются новые стороны .музыки.
Ведь достаточно иногда выделить в фразе тот или иной звук, для 
того чтобы она вдруг приобрела совсем иной характер, другой коло­
рит, заиграла какими-то новыми красками. Известно, что в испол­
нительском искусстве магическое "чуть-чуть" значит иногда очень 
много. Работа по сопоставлению помогает дирижеру выявлять эти едва 
уловимые нюансы. Таким образом, метод сопоставлений представляет 
собой своего рода исполнительский аналгз произведений, причем ана­
лиз дирижерский. Дирижер не только пристально и внимательно ана­
лизирует партитуру, но и помогает себе в этом рукой, своими мотор­
ными ощущениями. Дирижер как бы "ощупывает", "осязает" исследуе­
мую фразу, ощущает её пульсацию, динамичность её развития. Имение 
такой анализ позволяет дирижеру наиболее явотвенно почувствовать 
содержание произведения.
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Молодой дирижер должен знать, что исполнительский облик, 
образный характер музыкальной фразы зависит от многих компонен­
тов -  ритма, динамики, агогики, артикуляции, мотивной структуры, 
окраски звучания. Он должен приступать х поискам выразительных ди- 
ряжероких орэдотв лишь после.того , как изучит и проанализирует 
вое оообеннооти музыкальной фразы, как переданные исполнительскими 
обозначениями, так и вскрытые при аналитическом разборе нотного 
текота. Без этого дальнейшая работа будет малоэффективной. Вни­
мательный анализ фразы дает дирижеру возможность как бы уолышать 
её в исполнении оркеотра.

-  Жеот дирижера всегда что-то выражает, незавиоимо от того, 
отремигоя он к этому иля нет. Даже если дирижер только тактирует, 
то и тогда его действия передают его отношение к процессу испол­
нения. в частности безразличие, равнодушие. Конечно же, дейотвия 
.дирижера большей частью отражают е^о эмоциональное состояние. Со­
ответствует ли оно исполняемой музыке -  это уже другой вопроо. У 
подлинного дирижера левоты в первую очередь передают именно харак­
тер музыки, а затем уже различные выразительные исполнительские 
нюансы -  фразировку, штрихи и г .д .

-  Фразироька включает в себя вое исполнительские элементы, 
призванные выражать и обогащать содержание музыкальной мысли, а так­
же передачу иотивной структуры, смысловой связи между звуками и моти­
вами и всех особенностей развития музыкальной ткани произведения.

Чтобы исполнители увидели вою фразу как единое целое, необ­
ходим такой жест дирижера, который опоообствовал бы возникновению 
у них соответствующего представления. Для этого дирижер должен по­
чувствовать динамику и характер движения фразы, непрерывность те­
чения мелодической линии, что заотавит его по-иному отнеотиоь к вы­
полнению схемы тактирования.

Итак, дирижер должен уяонигь образно-смысловой характ <р каж­
дой фразы, изменение характера соответственно драматурииче^ эму 
развитию формы произведения. Это должно быть найдено в предвари­
тельной работе над партитурой Дальнейшая оабота дирижера сос­
тоит в том, чтобы при помощи метода сопоставления иокать жестовое 
воплощение наиболее существенный выразительных элементов.

Метод сравнения является действенным средством контроля ке 
только соответствия выразительного жеота музыкальному образу, но и 
ритмической точности дирижирования. Дирижер, продирижировав <?>азсй, 
должен оразу же проверить, на допускает ли он пои этом какой-либо 
pWWMieCKOH неточности, "смазанных” ауфгактов и т .д .
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-  Одна и та же музыкальная фраза в исполнении разных инстру­
ментов приобретает не только иной колорит, но и иное обраэно-эмо- 
циональное содержание. Трудно представить себе, например, начало 
2-й части Четвертой симфонии Чайковского, исполненной не гобоем,
а кларнетом, или тему "рассказа Франчески" из оркестровой фантазии 
Чайковского "Франческа да Римини" в исполнении гобоя, а не кларне­
та. В первом случае пропал бы пасторально-меланхолический харак­
тер темы, во втором -  характер печального воспоминания. Естественно, 
что при обращении к разним инструментам требуется соответствующая 
выразительность жеста.

Обращаясь к разным инструментам или группам инструментов, 
дирижер не должен ограничиваться "адресованностью" жеста, его на­
правленностью в определенную сторону. Более вакно найти жест, соот­
ветствующий выразительности теш , исполняемой именно данным инстру­
ментом, или группой инструментов, научиться понимать образный смысл 
оркестрового колорита. Иначе говоря, дирижер должен развивать у се­
бя подлинную "оркестровость” жеста, ощущение оркестрового звучания.
Он должен искать жесты, соответствующие оркестровому колориту, ста­
раясь подметить, как изменится его дирижирование при обращении 
к разним инструментам.

-  Как уже говорилось, главное для молодого дирижера -  руко­
водство мелодическим голосом. Аккомпанииент же является для него не­
ким фоном. Для него несущественно количество звуков, содержащихся
в одной счетной доле, юс ритм, как они играются, а ведь от этого 
зависит характер дирижирования и в конечном итоге само исполнение. 
Взять, например, аккомпаиимент шестнадцатыми (четыре звука в одной 
очетной доле) в произведениях Бетховена. Какую динамичность при­
дает исполнению их "кипение", горячий пульс их ритмического биения! 
Достаточно вспомнить начало финала Пятой симфонии, Аллегро Четвертой 
симфонии, 1-ю часть Пятого концерта для фортепиано с оркестром. 
Выражение героического характера финала Пятой симфонии и Пятого 
концерта немыслимо без передачи динамичности движения аккомпани- 
мента. Упругость и живость темы Аллегро из Четвертой симфонии про­
явятся более ярко, если обратить снимание на исполнение аккомпани- 
мента.

В работе над аккомпаниментом незаменимую помощь оказывают 
методы сопоставления и раздельного освоения партитуры. Проработав 
ритм аккомпаннмвнта, почувствовав его пульсацию и найдя соответ­
ствующий жест, дирижер может включить тематический материал, но так
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чтобы ритм аккомпанимента содействовал образно-смыоловому обогаще­
нию мелодии. Мышечные ощущения, прочувствованные дирижером 
во время работы над ритмом аккомпанемента, позволят эму сохранить 
ритмическую опору и во время дирижирования общим комплексом голооов 
партитуры.

-  Метод раздельного изучения партитуры по фактурньвл слоям 
заставляет дирижера не только услышать все голоса партитуры, за- 
метити удвоения, подголоски, ыногослойнооть аккомпанимента, выдер­
жанные звуки и прочее, но и разобраться в структуре произведения, 
в логике его развития, почувствовать его образное содержанка и ха­
рактер. Только путем внимательного анализа и размышлений можно рао- 
крыгь смысл каждого исполнительского обозначения.

-  Поискам исполнительских решений (а  отсюда и выразительных 
жестов) дирижеру больше всего может помочь метод сопоставления. 
Пользу, приносимую такой работой, трудно переоценить. Заставляя 
руку выполнять точные и конкретные задачи, дирижер развивает непос­
редственность связи музыкальных представлений с выразительными же­
стами и одновременно с этим ак.ивьиоть дирижирования. Сопоставляя 
различные элементы музыкального материала, дирижер ргзвивает также 
и способность контролировать и регулировать свои действия. "Испы­
тывая", оппобывая материал, дирижер приобретает навыки практичес­
кого исполнительского анализа произведения, учится "размышдчть 
руками", отбирать наиболее яркие и содержательные исполнительские 
решения. Необходимо подчеркнуть, что дирижер не просто показывает
в жестах стаккато, лэгато, и другие знаки (сделать это нс так уж 
трудно), а передает характер музыки, то есть выразительное значе­
ние этих "точек и черточек", важных для воплощения музыкального 
содержания фразы. Иначе говоря, цирижеь учится дирижировать осмы­
сленно, а не формально.

-  Рассмотрим еще один метод освоения партитуры, являющийся 
веоьма активным средством развития выразительности, конкретности 
и действенности дирижирования. Ценность его в том, что ок может 
служить не только учебным целям, но и применяться для более глу­
бокого постижения произведения.

Кья"ый жест дирижера выполняет одновременно це..ыи ряд функций, 
оказывает воздействие на разные стороны исполнения. Так, одним жес­
том дирижер определяет темп исполнения цинсмику звучания, его ахце- 
нтированносп и протяженность, все эп . качества жеста непременно с о ­
держатся в движениях тактирования независимо от того, стремится

5*
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дирижер что-либо показать или нет. В самом деле, каждое движение 
руки обязательно имеет определенную амплитуду, скорость и остроту 
удара. Тактирование, так же как и передача исполнительских знаков, 
наиболее доступно дирижеру. Более сложными являются мануальные 
средства, передающие структуру музыкальной формы произведения, 
динамику её развития и эмоционально-образное соцер:;:анке произведения. 
Отразить все это в жестах не всегда удается молодому дирижеру. И 
здесь большую помощь может оказать метод раздельного освоения вы­
разительных элементов.

Итак, перед дирижером поставлена задача -  выразительно проди­
рижировать музыкальной фразой, музыкальным построением. Расчленяя 
задачу на ряд этапов, следует сначала продирижировать как можно бо­
лее ритмично, не заботясь о передаче выразительных особенностей 
музыки. Это необходимо для того, чтобы проверить ритмическую точ­
ность жеста, устранить случайные погрешности в тактировании. Ведь 
когда дирижер поглощен руководством выразительной стороной 
исполнения, он не уделяет достаточно внимания движениям тактирования.

После проверки тактирования дирижер направляет свое внимание 
на то, чтобы отчетливо передать в жестах логические, смысловые свя­
зи и отношения между долями и тактами. Вслед за этим он ставит пе­
ред собой новую цель -  выявление мотивной структуры в развитии 
всей фразы как единого построения. Теперь дирижер макет перейти к 
показу артикуляционной выразительности фразы и динамических оттен­
ков. Следующим этапом работы являются поиски срецотв для передачи 
образности музыкального движения и, наконец, образно-эмоционально­
го содержания музыки.

Такое раздельное освоение выразительных элементов исполнения 
помогает, во-первых, разрешить противоречил, возникающие между те­
хнической и выразительной сторонами дирижирования. Во-вторых, ставя 
перед собой узкую цель показать последовательно те или иные особе­
нности исполняемой музыки, дирижер сможет более внимательно приг­
лядеться к выполнению требуемого выразительного элемента. Разделяя 
задачу на ряд более простых, осваивая выразительные элементы в по­
рядке нарастающей сложности, он будет более успешно добиваться по­
ставленной цели.

Метод раздельного освоения выразительных элементов является 
активным практическим средством исполнительского анализа произведе­
ния. дирижер должен своей рукой ощутить динамику развития, "обследо­
вать" выразительные свойства артикуляции, штрихов, почувствовать 
упругость и пластичность ритма. Разумеется, в практической своей 
делтельности дирижеру не обязательно передавать все выразительные
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элементы, исполнения. 3 зависимости от характера музыки и возникаю­
щей в данный момент художественной задачи дирижер направляет свое 
внимание и средства воздействия лишь на некоторые стороны испол­
нения. При этом на протяжении небольшой музыкальной фразы он макет 
переключаться с показа одних выразительных элементов исполнения на 
другие. Так, например, показывая в начале фразы легкость и воздуш­
ность характера движения, он в следующем такте может, е случае необ­
ходимости, с большей определенностью подчеркнуть ритмическую сто­
рону исполнения. Или, начав с показа общего характера музыки, ди­
рижер переключается на более детальное подчеркивание штрихов, ар­
тикуляции и т.ц .

-  Дирижер с помощью жестов определяет не только теш  и силу 
звука, но и образный характер исполнения. Своими жестами он "гово­
рит" о характере движения -  легко, тяжело, взлет, спец и т .ц . Но 
главное -  в образности дирижерского музыкального движения, которая 
и отражает динамику развития формы произведения, его образно-эмо­
циональное содержание. В сознании музыканта развитие музыкального 
произведения может ассоциироваться о движением к определенной цели, 
то более стремительным, то опокойным, то преодолевающим препятствия. 
По достижении одной видимой в перспективе цели появляется другая, 
подобно горным вершинам, возникающим друг за другом. Слушатель мо­
жет еще не ведать о том,- что за кульминацией, которую он в данный 
момент ощущает, последует другая более значительная. Но дирижер обя­
зан видеть музыку в перспективе, и чем дальше он видит, тем шире 
охват форш произведения.

-  Дирижирование может раскрыть свои коммуникативные возможнос­
ти лишь в том случае, если дирижер не только хочет, но и имеет что 
"оказать" оркестру о помощью жестов. Только яркие музыкальные пред­
ставления -  при наличии развитой руки, гонких двигательных ощуще­
ний -  могут найти свое выразительное проявление в ооотвэтотвующих 
жестах дирижера. Музыкальные представления складываютоя в резуль­
тате внимательного и глубокого освоения партитуры. Причем-, как мы 
уже отмечали, не всякое освоение, даже заучивание наизусть, дает 
положительный результат. Необходимо именно "дирижерское видение", 
дирижерское понимание и ощущение динамики развития произведения, 
его образно-эмоционального отроя, в результате чего дирижер сможет 
найти выразительные жесты, способные оказывать воздействие на фор­
мирование у исполнителей адекватных музыкальных представлений.
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О РАЗВИТИИ НАВЫКОВ РЕПЕТИРОВАНИЯ В КЛАССЕ
. ЛИРИКИРОВАНИЯ

Воспитание дирижера -  это не только 
, • приобретение неких двигательных (тех­

нических) навыков, но также и некото­
рая перестройка самого музыкального 
мышления, воспитание его применительно 
к иной сфере исполнительства.

И.Мусин

-  Прежде чем приступить к репетированию в оркестре, дирижер 
дотаен сначала научиться работать с пианистами. Рояль -  инструмент, 
с достаточной полнотой воспроизводящий звуковую картину оркестрово­
го произведения.

Дирижер должен развивать способность преобразовывать свои му­
зыкальные представления в выразительные жесты и Еместе с тем, спо­
собность оказывать волевое воздействие на исполнителей. Первая сто­
рона этого требования может формироваться в процесое домашней работь 
и без участия исполнителей, которыми обучающийся мог бы руководить.

Вторая сторона -  воздействие на исполнителей -  в условиях до­
машних занятий поддается развитию с большим трудом. Чтобы научиться 
воздействовать на исполнителей, необходимо ими руководить, управ­
лять исполнением.

Следовательно, прежде, чем начать работать с оркестром, дири­
жер должен приобрести соответствующие навыки (в первую очередь слу­
ховое внимание), дирижируя пианистами и управляя не воображаемым, 
реальным исполнением. Только развив способность руководить реальным 
исполнением и замечать все эго особенности, обучающийся сможет при­
дать своему дирижированию ту образность и конкретность, которая 
требуется для выразительного дирижирования. • -

Ведь то, что слышит дирижер в ответ на свои действия, мажет 
но совпадать с его исполнительскими намерениями, о тем, что выража­
ют его жесты. Чтобы приблизить представления исполнителей к своим 
замыслам, дирижер должен выполнять одновременно три трудно совмес­
тимых действия -  быть сосредоточенным на своих музыкальных представ­
лениях, внимательно слушать процесс исполнения и одновременно актив­
но воздействовать на исполнителей.
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Ьо время занятий в классе педагог предлагает учащемуся провести 
’репетицию" с исполните лямп-'п-анистами. Для этого выбирается отрьшок 
произведения, пред гавлятаций определенный интерес в учебно-методиче­
ском плане. Цедагп указывает, каково должно быть направление репе­
тиционной, работы дирижера, на что в первую очередь ему следует об­
ращусь внимание -  на сочность воспроизведения нотного текста (звуко- 
выоотность, ритм, ар/чкуляцкн) или на художественную сторону испол­
нения, или на то и другое вместе.

Пианисты могут не сразу и нс в полной мере откликнуться на ука­
зание жеста. В этом случае дирижеру следует повторить исполнение; 
заново оценивая и анализируя причины недостаточного его совершенства, 
придать жесту большую конкретность. В свою очередь пианисты на более 
активны? действия дирижера ответят такой же активностью. Когда 
дирижер заставит их повторить какое-то место произведения, они, по­
нимая, что необходимо что-то изменить в своем исполнении, будут 
с большим вниманием относиться к жестам, стараясь понять их содержа­
ние. Чнэче говоря, пианисты станут играть, ориентируясь не на соб­
ственные привычные представления, а следуя указаниям дирижера.
Таким образом, между исполнителями и дирижером установится контакт, 
позволяющий дирижеру осуществлять свои намерения.

Ученику может быть предложено "репетировать", имея в виду на­
личие учебного оркестра, затем оркестра высокой квалификации и т .п . 
Помимо подобной формы проведения занятия в классе с различиями из­
меняющимися от урока к уроку целевыми установками, педагог интересу­
ется составленным учащимся примерным планом работы в оркестре над 
заданным произведением. Имея в виду возможность твкой формы про­
ведения урока по специальности, учащийся должен готовиться к "репе­
тиции" еще по яремя домашних занятий.

-  Из все/ навыков, необходимых дирижеру для его деятельности, 
на первое место следует поставить олуховое внимание.

Слуховое внимание необходимо каждому музыканту-исполкителю.
Игра> /чструменте, музыкант внимательно слушает свое исполнение, 
сравнивал ого со сложившимиоя в его сознании слуховыми представле­
ниями. Процесс исполнения, воплощения на инструменте музыкальных об­
разов произведения отличается особой сложностью. Успешность его во 
многом зависит от развитости и натренированности слухового внимания 
исполнителя.

Еще большее значение слуховое внимание тлеет в деятельности пе­
дагога. Слушая игру своего ученика, он должен не только подмечать
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и критически оценивать все особенности его исполнения, но и анализи- | 
ровать причины возникновения тех или иных неточностей.

В деятельности дирижера оба вида слухового внимания -  исполните­
льское и педагогическое -  сочетаются в органичном единстве. Кроме 
того, дирижеру требуется особое внимание, чтобы охватывать целый 
комплекс голосов, находящихся к тому же на разном удалении от ди­
рижера, иногда плохо различимых в общей массе звучания оркестра.

Для того чтобы заметить какой-то недочет исполнения, дирижер 
должен знать, в чем именно следует искать причину его возникновения, 
каких погрешностей можно ждать от исполнителя, играющего на том или 
ином инструменте, то есть знать специфику игры на каждом инструменте,

В деятельности дирижера можно различать три направленности 
слухового внимания. Условно их можно назвать "корректорским", "ис­
полнительским" , "педагогическим".

"Корректорское" слуховое внимание направлено, главным образом, 
на восприятие точности воспроизведения нотного текота исполяяемого- 
звуковысотность, интонацию, ритм, ровность движения звуков в каж­
дой из долей такта, артикуляцию, точность выполнения штрихов."Кор­
ректорское” слуховое внимание, как правило, обращено на формальное 
соответствие звучания нотному тексту. Подобный вид внимания особен­
но важен во время корректурных репетиций, когда дирижер проверяет 
точность воспроизведения нотного текста по формальным его признакам, 
или проверяет точность рукописного текста при исполнении нового 
произведения.
. "Исполнительское" слуховое внимание дирижера направлено не ото- 
лько на формальную сторону воспроизведения нотного текота, сколько 
на создание художественного образа произведения, воплощение его 
музыкального содержания. Дирижер вслушивается в исполнение, оледит 
за логичностью развития материала, выразительностью и активностью 
передачи динамики развертывания музыкальной ткани. Теперь уже 
ровность движения звуков внутри доли, артикуляция, динамика и аго­
гика, фразировка интересуют дирижера в плане выразительности испол­
нения, воплощения музыкального замысла, музыкального содержания.• 
Опорность или переходность долей такта, метрика и ритмика, мотивная 
структура, исполнительские указания воспринимаются дирижером с точ­
ки зрения передачи смыслового содержания, динамичности, живости и 
непосредственности исполнения. Во многих своих чертах исполните­
льское внимание дирижера аналогично вниманию инструменталиота (в 
частности, пианиста). Однако дирижер в то же время в большей степени 
чем какой-либо музыкант, критически оценивает исполнение с точки зре-
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ния его соответствия художественным замыслам автора и своим музыка­
льным представлениям. В этом смысле слуховое внимание дирижера при­
ближается к вниманию "педагогическому".

% е само руководство исполнением основано на непрестанном конт­
роле процесса неполнонля, без чего дирижер не может направлять его 
течение в необходимую сторону. Дирижер анализирует процесс исполне­
ния точно так же, как это делает педагог-инструменталист, слушая иру 
овоаго ученика.

Разумеется, три основных вида слухового внимания дирижера про­
являются не изолированно друг от друга, но в тесном взаимодействии. 
Их нельзя разграничить. Можно говорить лишь о преобладающей роли той 
или иной направленности слухового внимания в определенном конкретном 
разделе работы дирижера.

В деятельности дирижера слуховое внимание имеет чрезвычайно 
важное, можно сказать, решающее значение, а потому и требует особе­
нного развития. Ыы подчеркиваем необходимость развития именно слу­
хового внимания, а не просто слуха, по той причине, что наличие 
олуха, даже абсолютного, без достаточно развитого внимания для ди­
рижера еще ничего не значит.

Во время репетиционной работы дирижер не может упускать из виду 
ни одной детали пополнения. Поэтому он должен держать в голове вое 
виды направленности слухового внимания.

Таким образом, занятия по освоению навыков репетирования в кла­
ссе предусматривают:
Пэовое. Активное и целенаправленное развитие исполнительского слу­
хового внимания. От проницательности и активности исполнительского 
олуха, от особой его направленности зависит и оам исполнительский 
облик дирижера.
Второе. Дирижер учится анализировать то, что проиохоцит в процессе 
исполнения, учится вслушиваться во все "события” , в процессе испол­
нения, все перипетии уазверхыванля музыкальной драматургии произве­
дения. Работая над осуществлением своих исполнительских намерений, 
добиваяоь речевыми л  мануальными средствами доогиъания выразитель­
ности исполнения, дирижер более отчетливо.осознает то, что он хо­
чет услышать, уточняет свои художественные замыслы. Причем в проце­
ссе занятий вое указания ученика комментируются и исправляются пе­
дагогом.
Третье. Пояснение своих исполнительских намерений жестом или словом 
оказывает огромное влияние к на развитие мануальной техник:» обучаю­

щегося. Замечено, что желая показать исполнителям, в чем заключается
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их задача, дирижер применяет более выразительние и активные жесты. 
Это происходит не только потому, что дирижер хочет воздействовать 
на исполнителей. Объясняя играющим характер музыки, дирижер приме 
няет образные сравнения и аналоги, и когда после этого он начинает 
дирижировать, то в его жестикуяяции находят отражение не только му­
зыкальные образы, но и их словесные комментарии.
Четвертое. Необходимость слушать, подмечать, объяснять активизирует 
отношение дирижера к процессу исполнения. Здесь ужо не может быть 
бездушного, формального "промахиванпя" произведения, равнодушного 
тактирования. Наконец, предлагаемый метод работы в классе развива­
ет инициативность и самостоятельность дирижера.

Методы развития навыков репетирования могут быть различными. 
Главная цель, основная методическая установка подобной работы в 
класса по специальности -  развитие всестороннего слухового внимания. 
Итак, от задач простых и элементарных -  наблюдения за точностью тек­
ста, ритма, ансамбля, от сопоставления своих действий со звуковым 
результатом, до более сложных -  проникновения в мышление исполни­
телей; объяснения тончайших особенностей развития музыкальной тка­
ни -  таков путь воспитания молодого дирижера в классе по специаль­
ности. .

-  Готовиться к предстоящей репетиции нужно заранее, независимо 
от того, как окоро состоится первая встреча с оркеядром. Работа о 
оркестром -  основной, самый сложный и ответственный этап в исполни­
тельстве дирижера, от которой зависит успешность концертного выс­
тупления.

Уже в результате первоначального знакомства о произведением 
у дирижера намечается какой-то исполнительский замысел. 3 процесое 
работы над партитурой у него постепенно складывается представление 
о звуковом облике произведения в целом и о всех его деталях (с оп­
ределенной фразировкой, артикуляцией и отчасти динамикой). Но не­
избежно должен наступить момент, когда дирижер будет обязан задать 
себе вопрос: как это должно быть исполнено в оркестре, каким 
штрихом нужно сыграть ту или иную Фразу, как играть аккомпанимант. 
Один вопрос неизбежно повлечет за собой множество других.

Репетиционная работа с оркестром является самым уязвимым местом 
в обучении дирижера. Поэтому столь необходимы активные методы раз­
вития у обучающегося тех навыков, которыми он должен в совершенстве 
владеть для того, чтобы успешно репетировать.
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Одним из условий, способствующих успэшнооти репетиционной рабо­
ты, является наличие примерного плана её проведения. План составля­
ется на основе конкретных данных. Среди них важнейшими являются: 
профессиональный уровень оркестра, количество репетиционных часов, 
сложность произведения, знакомо ли оно оркестру или играется впер­
вые, условия работы (помещение и, что особенно важно, -  подготов­
ленность и огкорректированнооть нотного материала). Для различных 
оркестров нужны, соответственно, разные планы и методы работы.

Составляя план работы, дирижер должен решить прежде всего два 
кардинальных вопроса: первый -  сколько времени (по минутам) может 
быть отведено для работы над кандым произведением, включенным в 
программу концерта, для работы над отдельными разделами и эпизодами 
произведения и второй -  как, какими методами работать для того, что 
бы в отведенный срок получить наилучшие результаты.

После того как дирижер определит длительность звучания отдель­
ных эпизодов произведения, ему более ясной станет картлна предсто­
ящей работы. В зависимости от сложности тех или иных разделов про­
изведения, дирижер ориентировочно намечает то количество времени, 
которое он может уделить каждому из них.

Однако он поступит разумно, если при составлении плана оотавит 
некоторый резерв времени (15-20 минут) для дополнительной работы, 
которая неожиданно может потребоваться.

При расчете времени дирижер должен учеоть, что остановка с по­
следующими замечаниями, отсчетом тактов, поисками оркестрантами ука­
занного места и т.п ., занимает в среднем иногда больше минуты. (Пре­
до,тжительнооть вынужденной паузы зависит от квалификации оркеотра и, 
конечно, оперативности дирижера. В оптимальных олучаях остановка 
может быть очень короткой. К этому дирижер и должен отремиться). 
Иногда остановки удлиняются из-за необходимости запиоать в партиях 
другой штрих, исправить неточность в тексте и т .п . Часто эти останов­
ки бывают неоправданными. Дирижер из-за какой-либо случайно погрешно­
сти в игре музыканта останавливает оркеотр и начинает вое скова. В 
результате -  потеря драгоценного времени и, кстати оказать, это 
отражается на наотроекии оркеотрантов, которые никогда не прощают ди­
рижеру ненужных, бесцельных оотановок.

.Таким образом, дирижер должен учитывать время "простоев", отре-
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меться максимально сокращать количество остановок, делая гос по воз­
можности в местах наиболее удобных для ориентирования.

Предварительное планирование времени репетиции имеет лишь ори­
ентировочный характер. Его назначение -  установить первый "набросок" 
репетиции. Примерный временной план будет уточниться и изменяться в 
процессе обдумывания дирижером самой методики проведения репетиции.
- _ Составление методики проведения репетиции -  наиболее сущест­
венный раздел подготовительной стации домашней работы, непосредст­
венно предшествующий оркестровой репетиции. Он завершает и сумми­
рует определенный этап изучения дирижером произведения. Правда, как 
мы увидим, сам план проведения репетиции уточняется и конкретизиру­
ется в процессе дальнейшего мануального освоения партитуры. В пе­
риод обучения эта важнейшая сторона деятельности дирижера должна 
сопутствовать всем предшествующим формам работы над партитурой. При 
обдумывании методики проведения репетиции молодого дирижера должны 
интересовать два вопроса: первый -  каким путем вести репетицию и 
добиваться осуществления своих исполнительских намерений и второй -  
как4 объяснять оркестру свои намерения, а в случае необходимостям 
делать замечания. .

Знания, умения и навыки, которыми дирижер должен располагать 
для того, чтобы работать с оркестром, можно условно подразделить на 
два вица. К первому следует отнести знание общих для всех оркестров 
форм и методов репеттутоннол работы, владение навыками этой работы 
(слуховое внимание, наблюдательность, умение анализировать причины 
возникающих ошибок и недочетов исполнения и находить пути их исправ­
ления), знание партитуры исполняемого произведения во всех деталях. 
Все это может найти применение в оркестрах разных уровней.

К другому вицу mi относим требования, которые выдвигают перед 
дирижером конкретные условия работы, а именно -  профессиональный 
уровень оркестра, сложность исполняемого произведения, условия ра­
боты (количество репетиций и цр.) Понятно, что все это определяет 
характер и методику работы с оркестром, заставляет дирижера находить 
специальные средства и формы работы, соответствующие каждому кон­
кретному случаю. * .

Например, более слабые оркестры требуют соответственно большей 
детализации работы,заставляют дирижера в большей мере прислушиваться 
к таким сторонам исполнения, как точность нотного текста и ритма, 
применять соответствующие методы работы (по группам, голосам, разу­
чивание в замедленном т еш е). В оркестре более высокой квалификации

дирижеру придется применять иные методы работы, больше обращать
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внимание на художественную сторону исполнения, раке прибегать к одо- 
Б9СНШ объяснения!.! и т .п .

Составление плана работы с оркестром -  задача непростая и во 
всех отношениях творческая. Естественно, что преодолеть трудности 
изменяющихся обстоятельств и условий работы дирижер может тем лег­
че , чем основательнее его знания и чем совершеннее владеет.он на­
выками, общими для работы с разныш оркестрами.

ТРЕБОВАНИЯ, ПИВДЯВДШШЕ ДИРИЖЕРУ РЕПЕТИЦИОННОЙ РАБОТОЙ
?’.<

I .  Дирижер должен уметь замечать технические ошибки и неточ­
ности исполнения:

1) звуковысотные;
2) интонационные;
3) ритмические;
4) артикуляционные;
5) нероваооть темпа и внутрядольного движения;
6) несоответствие динамики характеру звучания;
7) отсутствие звукового баланса между грушшлн л голосами орке­

стра.
П. Дирижер должен уметь замечать недочеты мополнительокого 

характера-:
1) нелогичность передачи развития музыкальная ткани произведения;
2) отсутствие ощущения перспективы музыкального движения;
3) неорганичность подхода к кульминация;
4) отоутотвие дыхания и оомыоленноотя во фразировке;
5) нееотаственнооть перехода к новому разделу, эпизоду и т .п .;
6) отоутотвие образности и живости дополнения.

Ш. Дирижер должен находить причину неточности пополнения:
1) результат случайности, невнимательности исполнителя;
2) оледотвие ошибки в нотном тезеоте;
3) результат неточности технического приезд дирижирования,
4) результат технологических трудностей (быстрый темп, ритмичес­

кие сложности, чтение о листа, сложность музыкального языка);
5) оледотвие непонимания исполнителями структуры произведения,

его образно-эмоционального содержания; •
6) результат невыразительного л неактивного дирижирования;

1У. Дирижер должен уметь находить средства для уотранения не­
. дочагов ис п о л н е н и я ; ___________ _ _____________________________ ___

I)  путем изменения технического приема дирижирования, сделав так-
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тирсьание бол-е четким и ритмичным;
2) пут„м более конкретного руковоцства голосами, нуждающимися в

устойчивом определении ритма дирижером; t
3) путем применения более образного и выразительного дирижирова­

ния;
4) путем специальных приемов репетирования (игры в замедленном 

темпе, проработки по отдельным группам и голооам и п р .).
У. Дирижер должен уметь пользоваться речевыми формами общения 

о оркестром:
1) для объяснения музыкантам их исполнительских задач;
2) для того, чтобы дать краткий анализ структуры музыкального 

построения;
3) для объяснения образно-эмоционального содержания музыки;
4) для того, чтобы создать у исполнителей соответствующий наотрой.

7 1 . Дирижер долг.еь уметь правильно организовать репетиционную
работу:

1) находить наиболее эффективные методы для достижения требуемо­
го результата исполнения (репетирования по голооам, по группам,
в определенном сочетании голооов, в замедленном темпе, по пультам 
и т .п .) ;

2) правильно распределять время репетиции;
3) находить места произведения, требующие специальной работы.

НА ЧТО ОБРАЩАТЬ ЫМ.1АННЕ ВО ВРЕМЯ РЕПЕТИЦИИ

Характер исполнения:
1) стремиться к осмысленному воспроизведению музыкального содер?- 

жания, а не к формальной его передаче•
2) выявлять отроение музыкальной фразы, показывать её кульмина­

цию и смысловые связи мотивов;
3) выявлять динамику движения и развития музыкальной ткани про­

изведения;
а) преодолевать (там, где это требуется) метрическую обусловлен­

ность тактирования;
б) преодолевать устойчивость сильных долей;
в) ощущать перспективу музыкального движения, стремиться к куль­

минационным точкам;
г) не тактировать каждую долю отдельно, вне связи её с предыду­

щим и последующ,™;
4) выявлять образность музыкального движения и образно-эмоциона­

льное содержание произведения.
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О МЕТОДИКЕ РАБОТЫ С ОРКЕСТРОМ.
Различные формы работы:

1) начальное проигрывание;
2) выборочные остановки для детальной проработки;
3) работа по группам j  голосам (в случае необходимости);
4) работа в замедленном темпе для освоения технических трудностей;
5) повторение большими разделами;
6) исполнение полностью.

Газличие методов работы в зависимости от профессионального 
уровня оркестра:

1) большее или меньшее количество осановок;
2) достижение цели путем объяснения или применения средотв ма­

нуальной техники;
3) работа с фрагментами разной протяженности;
4) различная необходимость работы по группам и голосам.

ларактер объяснений:
1) непременное условие -  лаконичность;
2) разный характер объяснений в зависимости от уровня оркестра;
3) разный характер объяснений в зависимости от этапа репетиции;
4) объяснять словами лишь то, что нельзя показать жестом;
5) замечания -  если они касаются исправления ошибок в тексте,

особенностей формы, характера музыкального движения, содержания 
того или иного раздела произведения. -

Недостатки репетиционной работы дирижера:
1) несоответствие методов работы обучающегося профессиональному 

уровню оркестра;
а) переносит методы работы, применявшиеся им в учебном оркеотре, 

в оркестры других уровней;
6) теряется и не работает с квалифицированны!* оокесгром;
в) не знает, как репетировать о ученическим и,ш самодеятельным 

оркестром, • . .
2) . смешение этапов работы обучающегося, ведущее к хаотичности 

репетирования:
а) в середине проигрывания вдруг приступает к работе над каким- 

либо местом;
б) начав прорабатывать произведение, переходит к проигрыванию,

не останавливаясь при явных недочетах исполнения.
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Общиэ замечания:
1) направлять усилия на достижение главной цели, стоящей перед 

дирижером в какцый отдельный период репетирования;
2) понимать, что надо учитывать на репетиции и что можно пред­

ложить проработать самим исполнителям;
3) предоставлять возможность солистам дорабатывать партии дома;
4) не останавливаться на случайных ошибках исполнителей;
5) не искать в партитуре меото, по поводу которого надо сделать

замечание; •
6) не держать руки, приготовленные для ауфтакта, в момент объяс­

нений;
7) не повторять отдельные места, "на всякий случай";
8) беречь силы оркестра во время генеральных репетиций перед 

выступлениями;
■ 9) быть предельно внимательным.

О СПОСОБАХ УПРАВЛЕНИЯ ИСПОЛНЕНИИ.!
-  Молодой дирижер должен знать произведение наизусть и дирижи­

ровать, почти не глядя в партитуру. Это требование диктуется нео- 
колькими причинами. .

Пракде всего нужно указать, что погруженный о головой в парти­
туру, дирижер лишается возможности жязого и непоорэдотвенногс об­
щения о исполнителями. Дирижер, не г.лядящий на музыкантов, ни к ко­
чу а не обращается, дирижирует без "ацреоата". В этом случае ошла 
дирижерского воздействия на исполнителей значительно снижается, 
если не исчезает дойностью. Кроме того, дирижер склоненный к парти­
туре выгдяцет не очень "представительно". Такая поза никак не вя­
жется, например, с героическими, волевыми музыкальными образами. 
Даже жесты при родобном подтеш и корпуса лишаются своей выразите­
льной силы, "кэ доходят" до исполнителя.

Для того, чтобы выразительно руководить исполнением, дирижер 
доджен активно мыслить, чему в немалой степени способствует дирижи­
рование наизусть. 3 этом случав дирижер может сооредоточитьоя на 
передаче процесса развертывания в его сознании музыкальных пред­
ставлений. Дирижируя наизуоть, дирижер ооновываетоя на звуковой 
перспективе. Он более сконцентрирован. Его музыхадьное мышление ох­
ватывает более протяженное звуковое простанотво. Он "видит" от­
даленную цель, устремляется х ней. Дирижер, управляющий по нотам, 
обычно не имеет подобного перспективного представления о музыке.
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Он "движется" от доли к доле, механически, формально передавая то, 
что видит в нотах, а не то, что он слышит внутренним слухом, и 
его дирижирование почти полностью лишается активности. Наконец, 
важно указать, что заучивание наизусть способствует более глубоко­
му освоению произведения, более тщательному изучению партитуры.
При этом дирижеру-удается воспринимать произведение крупными "бло­
ками". Здесь можно предложить пользоваться следующим методом. Пос­
ле ознакомления с произведением дирижер учит партитуру, пытаясь 
охватить музыку комплексами из нескольких тактов -  четырехтактов, 
восьмитактов и т .ц . Он у:ке не пропевает про себя последовательно 
ноту за нотой, а видит целые строения, сопоставляя четырехтакт с 
четырехтактом затем восьмитакты (или комплексы, состоящие из большего 
количества, тактов). Здесь происходит процесс сопоставления компле- ■» 
ксов, как тождественных, так и вариационно измененных или разви­
вающихся.

Именно такое представление о музыкальном произведении должно 
быть у дирижера Для того, чтобы его мышление в момент руководства 
исполнением было активным, чтобы он мысленно видел перспективу.

Разумеется, работая над произведением, дирижер должен переме­
жать детальный и обобщенный метод его освоения. "Крупномасштабное" 
изучение партитуры не освобождает дирижера от самого скрупулезного 
вглядывания во все детали, во все точки, лиги, акценты и прочие 
исполнительские знаки. Все это должно помочь дирижеру почувствовать 
характер музыкального образа, динамику развития формы произведения.

-.Каждый дирижирует в той манере, которая свойственна его натуре, 
его индивидуальности, его психическим качествам. Неправомерно тре­
бовать от дирижера обязательно той или иной манеры дирижирования.
Важен конечный результат работы -  высокохудожественное, одухотво­
ренное исполнение.

Знать меру во всем -  важнейшее правило для дирижера. Оно 
должно соблюдаться применительно ко всем уровням дирижирования. Яс­
ность тактирования облегчает процесс исполнения, способствует точ­
ности ансамбля, ритма, темпа. Но излишняя "аккуратность" тактирова­
ния делает дирижирование сухим, формальным, лишенным выразительности. 
Показать вступление исполнителю иногда очень важно, но стремление 
показывать все вступления дробит выразительность жеста, превращает 
дирижера в диспетчера. Выразительность жеста -  обязательное условие 
дирижирования, однако желание показывать решительно все оттенки ис­
полнения может лишь сковать артистов оркестра, листать их инициативы.
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Увлеченность, темпераментность дирижирования -  важнейшие качеотва 
исполнительства дирижера, но чрезмерное увлечение иногда лишает его 
способности управлять исполнением, делает его жестикуляцию хаотич­
ной и неясной.

-  Дирижер в процессе руководства исполнением сталкивается с не­
которым противодействием оркестра, выражающимся в разных реакциях 
на его действия как руководителя. Одни л те же технические приемы
в разных оркестрах и да;ке в одних и тех же коллективах могут дать 
разный результат.

Взаимоотношения дирижера с оркестром характеризуются следую­
щими факт орами:

Первый. -  уровнем мануальной техники дирижера.
Второй -  мастерством репетиционной работы дирижера, методами и 

приемами,с помощью которых.он добиватеся воплощения произведения 
в исполнении оркестра.

Третий -  психическим состоянием дирижера, формой его поведения.
Формы и методы репетиционной работы дирижера, так же как и ха­

рактер самих мануальных средств управления исполнением, могут су­
щественно изменяться в зависимости от квалификации и исполнительско­
го уровня разных оркестров, кояичеотва репетиций отадий работы и 
прочих обстоятельств. Это требует от дирижера не только умения, но 
и в не меньшей степени профессионального чутья. Необходимо отдавать 
вебе отчет в том, что, когда и как требовать, в какой пооледовате-. 
явности и в какой Форме выдвигать свои исполнительские пожелания. 
Вариантов, способов и средств в работе дирижера огромное множество.

-  Мануальные средства, с помощью которых дирижер управляет ис­
полнением, принято называть "жестовым языком" дирижера. Могущество 
этого "языка", эго особые достоинства как средства общения дириже­
ра о исполнителями проявляются и в его "иктернациональнооти". "Язык" 
дирижера (как и хореография) не нуждается в переводе. Рассмотрение 
дирижерской техники в данном аспекте позволит осознать некоторые её 
особенности и свойства, что в свою очередь даот возможность осветит! 
неизвестные стороны этого до сих пор еще не раскрывшего все свои 
тайны искусства. Дирижерская техника -  средство руководства исполне­
нием. Но процесс руководства -  процесс сложный к многогранный по 
своей структуре, выполняющий различные функции. Условно подразде­
ляя технику дирижирования на составные части, можно наметить три
её отороян, имеющие различную направленность и кизначение.
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Первый раздел или первый уровень техники -  тактирование -  вы­
полняет основную функцию -  управление ансамблем исполнения. Это сто­
рона дирижирования по существу, не является "языком" дирижера. Она 
9Л«и1еатарна проста по своей природе и наиболее доступна понимании}. 
Последовательность ударов, производимых через равные промежутки 
времени, испокон веков служило средством организации любого выпол­
няемого одновременно коллективного цейотвия.

Обратимся теперь ко второму разделу дирижерской техники -  её 
выразительной стороне. Она составляет оонову средств управления. 
Именно к етому разделу в наибольшей степени приложимо понятие "дири­
жерский язык", поскольку с его помощью дирижер мажет обращаться о 
исполнителями, оказывать на них воздействие. Здесь наибольший инте­
рес представляют вопросы доходчивости этого языка, его возможности 
и в особенности закономерности,, лежащие в его основе.

Третий раздел дирижерской техники -  эмоционально-волевое воз­
действие дирижера на оркестр. Под этим мы подразумеваем опоообнооть 
дирижера воодушевлять исполнителей. ■

Дирижер должен помнить, что он не только учитель оркестра, но и 
"музыкальный режиссер", своими знаниями помогающий оркестру понимать 
произведение, преодолевать технические затруднения, объясняющий ис­
полнителям их творческие.задачи. Он должен обладать способностью 
воодушевлять исполнителей, вызывать такое приподнятое, творчески 
активное состояние, благодаря которому особенно сильно обостряется 
внимание, предрасположенность к чуткому реагированию на выразитель­
ные жесты дирижера.

Таким образом, проблема исполнительского воодушевления и в то 
За время самоконтроля -  весьма важна во всяком исполнительском ис­
кусстве -  в деятельности дирижера приобретает особую значимость.

Итак. Умение работать с оркестром в деятельности дирижера имеет 
решающее значение. Каковы бы на были исполнительские намерения ди­
рижера, он не сможет достигнуть выоокого качества исполнения, если 
не yMooi работать с музыкальный коллективом. (Исключения возможны 
лишь в тех случаях, когда дирижер исполняет произведение хорошо из­
вестное оркестру, а потому не требующее предварительной репетицион­
ной работы ...)

С полным основанием можно утверждать, что именно в репетицион­
ной работе с наибольшей наглядностью обнаруживается значение всех 
сторон деятельности дирижера, ощутимо проявляется весь комплекс
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дирижерских данных. Дирижер -  это исполнитель, педагог, руководитель 
исполнения. Все эти стороны деятельности дирижера находятся в тес­
ном единство и взаимодействии.

Следует иметь в виду, что именно исполнительские способности, 
исполнительский опыт лежат в основе всех остальных сторон деятельно­
сти дирижера. Для того, чтобы научиться репетировать, дирижеру преж­
де всего необходимы навыки, которые должен иметь каждый исполнитель- 
инструменталист .

Если дирижер не прошел всех этапов освоения произведения, не 
проанализировал ход его исполнения, не обдумал характера каждой фра­
зы, не вник в смысл исполнительских знаков и авторских указаний, 
если произведение не оставило олеца в его сознании, не затронуло чув­
ств а ,-у  него на возникнут яркие музыкальные представления, необхо­
димые любому исполнителю. Его замечания будут касаться лишь формаль­
ной стороны исполнения (динамики и артикуляции), не больше сможет 
сказать и его жест.

-  Обратимся теперь ко второй стороне деятельности дирижера -  
педагогической, на которую обычно вообще не обращают внимание.

Готовя произведение к исполнению, дирижер должен ясно и опре­
деленно сознавать, что он хочет подучить от оркестра, иметь отчет­
ливый исполнительский замысел. Но намеченное заранее является лишь 
предварительной исполнительской моделью для последующей реализации.

Музыкант, наделенный ярким исполнительским дарованием, играет, 
так, как подсказывает ему его талант, его интуиция, не задумываясь 
над тем, как он достиг нужного результата. Однако педагог не может 
руководствоваться только интуицией, как она ни была бы сильна. Он 
обязательно должен отчетливо понимать, почему следует играть так, 
а не иначе, ведь он дзот ученику рекомендации, основанные на анализе 
структуры и образного строя произведения. Без этого он не сможет 
воспитать подлинного музыкаята-исполнителя. Педагог долген уметь 
не только внимательно слушать, подмечать и критически оценивать ка­
чество пополнения (это требование обязательно для каждого исполните­
ля), но и уметь определять причины происхождения каких-либо его 
недочетов.

Совершенно очевидно, что к дирижеру могут быть предъявлены ана­
логичные требования. Однако в деятельности дирижера педагогические 
принципы проявляются в иной, соответствующей специфике дирижерского
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пополнительства форме.
Педагогическая функция дирижера в своем полному объеме обна­

руживается во время его репетиционной работы с большим музыкальным 
коллективом. Естественно, что общение с музыкантами различного ис­
полнительского уровня, играющими к тому же на разных инструментах, 
предъявляет к дирижеру как педагогу особые требования, обуславли­
вает необходимость дополнительных знаний, а главное, дополнитель­
ных качеств. Но, пожалуй, более важный можно считать то, что озна­
ченная функция дирижера сочетается о исполнительской в едином, од­
новременном и взаимосвязном действии. Иначе говоря, в момент руко­
водства исполнением дирижер не прекращает своего педагогического 
воздействия на музыкальный коллектив, но уже при помощи средств 
мануальной техники.

Необходимость общаться не с одним исполнителем, а с большим 
коллективом музыкантов во много раз усложняет исполнительские и 
педагогические задачи дирижера, дирижер, как правило, имеет дело 
с квалифицированными музыкантами, что, естественно, в некотором 
отношении облегчает его задачи.

Ему нет необходимости детально объяонять музыкантам их испол­
нительские задачи, к тому же большую лчасть своих намерений он может 
передать при помощи выразительного жеста.

, Иного рода сложности возникают перед дирижером, когда е.му при­
ходится работать о оркестром невысокой квалификации, а тем более уче­
ническим. Здесь ему надлежит быть педагогом в буквальном смыоле 
этого слова. Указания дирижера могут быть уже более обстоятельными, 
содержательными и обязательно доходчивыми, способными оказывать 
активное влияние на процесс мышления молодых исполнителей.

Чтобы в полном объеме выполнять функции педагога и руководите­
ля, дирижеру необходимо обладать значительно большим объемом зна­
ний, чем любому педагогу-инструменталисту. Он должен быть знаком 
с техникой игры на оркестровых инструментах, знать оркестровые штри­
хи и все тонкости звукоизвлечения. Однако для успешности репетици­
онной работы о музыкальным коллективом одних зданий, касающихся 
техники игры на оркестровых инструментах, недостаточно (как раз 
эти сведения обучающийся получает, прослушав соответствующие курсы). 
Умение работать с оркестром обуславливается наяичиец обширного ком­
плекса навыков. Вот их-то и не хватает обучающемуся, чтобы в полном 
объеме использовать свои исполнительские данныеч
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Прежде всего, дирижер должен обладать развитым слуховым вни­
манием. Ведь ему приходится слушать множество голосов, иногда пэ*“ 
недостаточно различимых из-за акустических условий, тонущих в общ 
массе оркестрового звучания. Это требует от дирижера "схемного" 
слухового внимания. Имея цело со многими исполнителями, дирижер 
сталкивается со значительным количеством ошибок самого различного 
вица -  текстовых, артикуляционных, динамических и лр. Поэтому он 
должен уметь фокусировать слуховое внимание и на отдельных голосах 
и на различных сторонах исполнения. Его внимание должно быт: ь слу 
чае необходимости избирательным, направленным на те или иные ,.то- 
роны исполнения: то на ритм, то на интонацию, то на исполнение 
штрихов. Но затем он должен охватить олухом все элементы исполне­
ния в их единстве.
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ЗАДАЧИ ДИРИЖЁРА
В ПРЕДРЕПЕТИЦИ01Ш А И РЕПЕТИЦИОННЫЙ ПЕРИОДЫ

Исполнение музыки достигает своей цели 
только тогда, когда до конца раскры вает ся  
выразительная сила в с е х  её элементов -  
мелодии и певучести, годна л ритма, дина­
мики, колорита, штрихов -  и когда  все  эти 
элементы соединяются в гармоничное целое.

А.Лазовский

Для каждого музыканта его исполнение должно всегда являться 
о с о з н а н н ы м  п р о ц е с с о м ,  при котором чувство и мысль 
выступают в нерушимом единстве, составляя неразрывное целое. Имен­
но поэтому настоящее исполнение немыслимо без предшествующего ему 
тонкого изучения и глубокого прочувствования произведения. •

Единообразной системы предварительной работы дирижера над пар­
титурой не существует. Это сугубо индивидуальный исполнительский 
метод, с годами, как и все живое, видоизменяющийся.

Есть два уоловия, которые при всей индивидуальности метода 
могут считаться безоговорочно обязательными. Первое из них -  пред­
варительное изучение материала. Без предварительного изучения ди­
рижер просто не имеет права становиться за пулы, ибо вместо того, 
чтобы стать подлинным руководителем репетиционно-исполнительского 
процесса, он превратится ь лучшем случае в остроумного импровизатора.

Что значит знать произведение? Хорошо выучить нотный текст?
Да, безусловно, это прежде всего. Но, чтобы понять и раскрыть сущ­
ность художественных намерений композитора, необходимо раскрыть 
п о д т е к о т  его нотной записи. Для этого-то и необходимо в 
высшей степени тщательно и глубоко изучить самую запись!

• Только художник не оставляет незамеченной ни одной подробнос­
ти партитуры, ни одной ремарки, какой бы мелкой она ни казалаоь, 
пытается понять её назначение и форму её выражения.

В речи, как известно, слово есть непосредственная действитель­
ность мысли. Каждый вдумчивый человек предварительно формулирует 
п р о  с е б я ,  в уме то, что он намерен высказать. Аналогичный, 
но еще более сложный процесс представляет собою искусство цирижи-
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рования. Только тог дирижер, кто до момента непосредственного кол­
лективного воспроизведения музыки умоет свободно слушать и слышать 
её своим внутренним слухом, кто умеет м ы с л и т ь  п а р т и т у ­
р о й, интонируя п р о  с е б я  все заключенные в ней богатства 
выразительных средств: красоту мелоса и непрерывность внутреннего 
движения темпоритма, природу художественных акцентов и штрихов, 
экспрессивно-динамические приливы и отливы, колористические каче­
ства звука каждого из голосов и всего оркестрового или вокально-ор­
кестрового ансамбля в целом -  словом, все многообразие взаимодей­
ствующих элементов, составляющих живую и трепетную ткань музыки.

Умение вслушиваться в музыку, услышать её и есть основа того, 
что мы называем дирижерской интерпретацией произведения.

Дирижер приходит на репетицию не для того, чтобы осваивать 
технику чтения партитуры, Как и не для того, чтобы щеголять блеском 
этой техники. На репетициях он помогает исполнителям понять, почув­
ствовать и выразить идейно-художественное содержание, образы, форма 
произведения. Отсюда второе обязательное условие предварительной 
работы дирижера над партитурой: создание рабочего исполнительского 
плана, то есть направляющей идейно-художественной программы всего 
последующего репетиционного процесса.

Каждая репетиция дирижера с исполнителями является звеном в 
цепи совместных поисков правды музыкального образа. Только в про­
цессе творчески насыщенных репетиций можно научиться сочетать точ­
ное выполнение того, что обозначено в нотных знаках, с тем, что 
таится "между строк” нотной записи -  в её подтексте. Важно чтобы 
по выражению Станиславского К .С ., с в е р х з а д а  ч"а была бы 
дирижером вскрыта до прихода на первую репетицию.

Это и будет лучшим свидетельством того, что дирижер, изучив 
партитуру, действительно понял, то есть у с л ы ш а л  её.

Однако, как говорил Белинский В .Г .,  "гораздо легче чувствовать 
и поникать прекрасное, нежели заставлять других чувствовать и пони­
мать его".

Выполнению этой- второй -  части задачи служит оледующий этап 
работы -  репетиционный.
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ОБ ИСКУССТВЕ АНСАМБЛЯ

Чтобы исполнение было законченным и свободным, четким и гибким, 
чтобы оно заражало и волновало -  для всего этого требуется не толь­
ко техническое совершенство дирижера и исполнителей, но з  беспре­
рывный творческий контакт между ними. Без последнего не немыслимо 
достижение подлинно художественного' ансамбля -  основы основ опер­
ного и любого другого коллективного исполнительства.

Ансамбль -  одна из интереснеших и вместе с тем самых сложных 
форм музыкального исполнительства. Ансамбль располагает неисчерпа­
емым богатством средств выражения. Сложность искусства ансамбля зак­
лючается в необходимости найти полное единомыслие и творческое со­
чувствие между всеми его участниками, каждый из которых является ин­
дивидуальностью с присущими ей чувствами, мыслями и исполнительскими 
навыками. •

Итак, основным условием музыкального ансамбля является испол­
нительский контакт между его участниками. Следует оговорить, что 
этот контакт мажет быть формальным и творчески?.':.

Для формального контакта от исполнителя требуется только про­
фессиональная сноровка и умение соединять свою партию с партиями 
партнеров таким образом, чтобы между ними не существовало ритмичес­
кой, интонационной и динамической разноголосицы.

• Для творческого контакта недостаточно научиться играть или 
петь, формально "слушая” друг друга. Необходимо научиться не . 
j  к  е I  ь играть или петь, не слушая друг друга. Только тогда и 
откроется путь к созданию полного художественного сочувствия между 
участника?ли ансамбля; они начинают мыслить одни?ли образа?ли, дышать 
одним мелодическим дыханием, тлить одной пульсацией темпо-ритма.
Это гораздо больше, чем умение только слушать и слышать друг друга. 
Это -  единая водя, единая художественная идея в едином творческом 
процессе. Только в этом случае определенная "хорошая спетость" или 
"хорошая сыгранность" ансамбля приобретут свой подлинный смысл.

Идеальным артистом-ансамблистом можно назвать лишь того, кто 
не просто "олшдает” свою реплику, фразу или партию и в нужный мо­
мент вступает с ними, но и непрерывно и сосредоточенно слушая своих 
партнеров, испытывает органическую потребность включиться именно 
сейчас, именно с таким, а не иным характером звука, тембра, штриха 
в целостное звучание ансамбля.
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Чтобы испытать такую потребность, каждый участник коллектив­
ного гоголнения должен научиться охватывать звучание всей партитуры, 
а следовательно, практически знать всю музыку разучиваемого или по­
полняемого произведения. В противном случае любой, даже самый ода­
ренный певец пли музыкант никогда не сольется о другими исполните­
лями, не сумеет почувствовать и понять роль в ансамбле, смт'ол и 
значение своей партии как органической части целою.

Таким образом, путь пт простейшей ансамблевой слаженности, от 
формального контакта между исполнителями к достижению вершин под­
линного ансамбля складывается из следующих этапов:

-  идеальное знание участником ансамбля своей партии, что пред­
полагает соблюдение элементарных требований, возникающих перед пев­
цом или музыкантом при воспроизведении нотной записи партитуры (точ­
ность интонирования, темпо-ритма, динамических оттенков и г .п . ) ;

. -  знание музыки всего исполняемого произведения;
-  уменье играть вместе о партнерами, не расходиться с ними, уме­

нье поддерживать безукоризненный строй в звучании целого.
Дальнейшее овладение искусством ансамблевой игры предполагает:

-  ощущение исполняемого произведения ва всем многообразии и це­
лостности его содержания и формы; ощущение своей партии как неотъ­
емлемой части образного строя и формы исполняемого произведения;

-  полнейшее творческое единомыслие со своими партнерами, уменье 
зажигаться их идеями, творить в едином с ними отиле и духе.

При достижении этих закономерностей, составляющих уже внутрен­
нюю сущность ансамбля, в игре его участников появляется высоким 
артистизм, выразительная гибкость, пластичность. Исполнение приоб­
ретав"’ одухотворенную красоту, точность, ясность, могучую эмоцио­
нальную силу. Начинается свободное исполнительское творчество, про­
изводящее впечатление одухотворенной коллективной импровизации.

Второе неотъемлемое ка .ество настоящего аноамблиота заключа­
ется в том, что оч в процессе дополнения всегда мыслит синтетичэско 
звучностью, тс есть идеальной взаимосвязью всех тембров, входящих в 
оркестровую партитуру.

О 4УВСГЗЕ ПРЕЕМСТВЕННО СТИ МУЗЫКАЛЬНОЙ МЫСЛИ И ЛОГИКЕ 
СООТНОШЕНИЯ СИЛЕ ЗВУКА

Синтетические оркестровое мышление, как и умение находиться в 
оосгояны взаимного сочувствия с дирижером и партнерш,ш, связано о 
одним из коренных принципов оркестровою исполнения: с пониманием и
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ощущением артистами преемственности музыкальной мысли.
Между голосами оркестра происходит постоянный "обмен ролями": 

то они играют" роль первой скрипки" (даже если это контрабасы, ве­
ликолепные выразительные возможности которых мы чпото склонны не­
дооценивать) , то подчиняются другим, приобретая характер полифо­
нического "окружения" ведущей мелодии или её гармонического акком- 
панимента. К этому и сводится художественная сущность преемствен­
ности музыкальной мысли от одного инструмента к другому или от одной 
группы инструментов к другой: артист оркестра ни на миг не должен 
забывать, что происходит до начала его партии или одновременно о 
него, ведущую или подчиненную роль играет в каждом данном случае 
его партия; он должен ясно осознавать и чувствовать кому из парт­
неров, когда и как надлежит передать исполняемую им мелодиют А  
фразу, от кого и как принять её.

И все же самый внимательный взгляд на самый точный и выразит -  
льный жест дирижера не может заменить здесь того, что мы называем 
исполнительским чувством преемственности. Принять живую, развева­
ющуюся во времени музыкальную мысль от партнера, логично и художе­
ственно продолжить её , передать другому может только артист, чутко 
ощущающий весь исполнительский процесс в его непрерывности и плас­
тичности, понимающий, что этот процесс творят живые люди -  его со­
товарищи по ансамблю, -  со свойственными их игре качеством и темб­
ром звука, индивидуальным пониманием и выполнением техники штриха, 
динамических оттенков, изгибов темпо-ритма и т .п .

Чувство преемственности, способное обезопасить от малейшего 
разрыва музыкальной мысли, от "наскакивания" одной мысли на другую, 
требует от каждого исполнителя, помимо мастерства, высшей взаимной 
чуткости на протяжении всего исполнительского процесса.

Если чувство преемственности позволяет исполнителям охватить 
развитие музыкально-исполнительского замысла во времени, то пони­
мание художественно-логического соотношения силы звучнооти между 
сценой (певцами, хором, ансамблем) и оркестром, а так же между от­
дельными оркестровыми группами -  в их одновременно сочетании -  по­
зволяет установить наиболее вырази ильную "оркестровую вертикаль".

Установление художественно-логического соотношения силы звуч­
ности на репетициях должно явиться для дирижера предметом особой 
заботы.
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Неоправданная оила звучности, как и её внезапные "провалы", 
убывает омыол и эмоциональную выразительность исполняемой музыки, 
притупляет остроту её вооприягия. В талантливом пополнении нет и не 
макет быть р или рр, /  к J }  "вообще"; эти и другие динамические обо­
значения имеют огромный диапазон как в сыыоле градаций силы звука, 

‘так и в отношении психологических, эмоциональных, тембровых оттен­
ков звука. Логика применения физической оила звучности всегда оп­
ределяется логикой развития музыкальной мысли, внутренним содержа­
нием образа. Чтобы раскрыть эту логику, дирижер, умело яопояьзуя 
дпшмичеокие качества инструментов и оркеотровых групп, в то же время 
должен ощущать и уметь тонко применять богатейшие выразительные 
возможности их звуковых красок.

Владение тембральным олухом, тонкий тембраяьный вкуо, образ­
ное восприятие возможностей "звучащей вертикали" -  эти признаки под­
линного композиторского мастерства также важны и необходимы и в 
яокуоотве дирижирования.

ИСКУССТВО ОРКЕСТРОВОГО АККОМЗАНИМЕНТА

Чувотво преемственнооти музыкальной муоли и понимание логи­
ческого ооитношения силы звучности играют исключительно • вадную роль 
р поотижении искусства оркестрового аккомпанимента.

Аккомпанировать -  не значит "играть тихо", умертвить, обезли­
чите выразительность оркеотра и из всей партитуры композитора "оз­
вучить" только одинокий голос солиста.

Художественный аккомпа.шмент требует от дирижера совсем осо­
бенного таланта, особенного артиотического умения органичеоки слить 
овою интерпретацию произведения о интерпретацией солиота. Уметь, по 
меро хугс/жественной необходимости, то подчиняться художественной 
воле солиста, то подчинять солиота своей художественной воле. В 
ртом омыол в искусстве аккомпанимента действуют те же общие законы 
ансамблевой игры., о которых уже гезорилооь.

Как для пианиста партия левой руки неотделима от партии пра­
вой, так для аккомпанирующего партия аккомпанимента неотделима от 
Партия оодиота. Дирижер в роли аккомпаниатора никогда не выполнит 
своей задач;:, если не сумеет гонять и почувствовать индивидуальные 
качества и художественные намерения оолдега. Но чутко аккомпанируя 
солистам, дирижер в то же время не переотает руководить иш кате 
участнсками коллективного исполнения, осуществляя намеченный э.диный 

• содояиителъскиЯ план.
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О ВЗАИМНОЙ ТРЕБОВАТЕЛЬНОСТИ

Дирижер на репетициях должен быть требователен к самому себе 
и ко всем участникам. Это не педантичная придирчивости дирижера-дог- 
матика, для которого формальная точность исполнения является чем-то 
вроде "вещи в .себе". Эго -  творческая требогательность, диктуемая 
прежде всего беззаветной любовьг артиста к своему искусству как к 
делу всей жизни. Это -  страстное стремление художника к идеалу ис­
полнения.

В то же время самая выоокоя требовательность дирижера сообра­
зуется с тем црецелом, "потолком", который соответствует реальным 
возможностям коллектива в данный период работы. Подчеркиваю -  в дан­
ный период, потому что в действительности "предел", "потолок" суще­
ствует только для плохого. Всегда есть такая грань, ьлже которой 
начинается уже антихудожеотвенность. Для хорошего жа никаких преде­
лов не бывает. При таланте, желании, при любви к своему труду в и з- 
кусотве каждое оегодняшнее дополнение всегда будет хотя бы сколько- 
нибудь лучше каждого вчерашнего. Искать предел хорошему -  значит пе­
рестать совершенствоваться.

Творческая требовательность строится на постепенности (от более 
легкого к более трудному) и на бесконечности в терпении. Ни одна ми­
нута репетиционного времени не должна казаться бесполезной. Каждая 
остановка, каждое замечание дирижера должны быть оправданы безус­
ловной художественной целесообразностью и логичностью. Дишь при 
этом условии дирижер сумеет собрать и удержать творческое внимание 
коллектива в продолжении всего репетиционного процесса. Нет ничего 
хуже, чем дурная привычка некоторых дирижеров сваливать на оркеотр 
свои собственные ошибки. Ошибки дирижера коллектив прэкраоно заме­
чает, а несправедливое обвинение "отчас же подорвет к дирижеру ува­
жение как w музыканту и человеку.

При длительной проработке какого-нибудь куска внимание артис­
тов может чрезмерно утомиться, они могут утратить свежеегь воептш- 
ятия. В подобных случаях необходимо на время отложить данный кусок, 
гзяв  какой-нибудь другой, чтобы потом снова вернуться к прежнему.
Но для того, чтобы выявить гее , на что способен в данный момент 
творческий коллектив, дирижер совершенно сознательно предъявляет 
ему максимальные требования. Бережно, но настойчиво добиваясь совео- 
шенства деталей, постепенно воссоздавая логику целого, дирижер своим 
личным примером и примером .учших исполнителей должен утверждать

в коллективе убежденность, что тот, кто одарен подлинным призьани-
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ем художника, никаких трудностей не боится. Дирижер, как никто бо­
лев, должен понимать оммсл крылатых суворовских слоя: тяжело в 
ученье -  легко в бо».

Подходя к завершению определенного творческого этапа и сделав 
в^е для того, чтобы достигнуть высокого совершенства исполнения, 
чуткий дирижер должен почувствовать предел возможностей артистов, 
уметь вовремя остановиться и подвести черту в работе. Эго создаст 
у артиотов хорошее самочувствие, благотворно отразится на их испол­
нении, даст им возможность испытать удовлетворение от проделанного 
труда. Дирижер -  своего рода психолог,и он обязан понимать состоя­
ние артиста: когда нужно -  подбодрить его, иногда "не заметить" 
случайной ошибки, а когда следует -  не поколебаться призвать испол­
нителя к творческому порядку. В последнем случае надо помнить, что 
вернейшее средство плодить*кадры дилетантов -  это чрезмерная мяг- 
кооть, своего рсда "христианское" всепрощение.

При ясех обстоятельствах, однако, коллектив должен знать и 
чувствовать, что дирижер искренне любит, ценит, уважает труд ь дос­
тоинство каждого из исполнителей, какое бы положение он ни занимал.

Репетиции не имеют задачи обучать исполнителей технике вла­
дения своим исполиителюким аппаратом (голосом, инструментом): пред­
полагается. что каждый артист техникой своего дела безусловно владе­
ет. Но каждая репетиция хорошего дирижера всегда явигоя для испол­
нителей стимулом к совершенотвованцр техники. Плохая техника -  
косноязычие артиота. Чем законченней техника, тем последователвней 
она восходит к своей высшей ступени -  мастерству. Мастерство же 
не нужно только тем, кому нечего сказать.

Исполнение музыки достигает своей цела только тогда, когда до 
конца раскрывается выразительная сила всех её элементов -  мелодии и 
певучести, темпа я ритма, динамики, колорита, штрихов, -  когда эти 
все элементы соединяются в гармоничное целое. Одностороннее увлече­
ние дирижера одним выразительным приемим за счет других, кажущихся 
ему второстепенными, разрушает целостность авторского замыоль, рвет 
живую |^эычальную ткаяь, а следовательно, уничтожает гармонию вы­
ражения и восприятия.

Дирижер должен не только чувствовать выразительную силу каждо­
го из составных элементов музыки, но воспринимать и воплощать все 
музыкалько-выргзит8Л1«м? средства и приемы в их нерасторжимом един­
стве, когда за прост-я, лк нл-:ог,.а не теряется сложное, а за о лганье;
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-  простейшее.
Простейшим и в то же время существенным понятием в музыке 

является метр.

iv"3TP

Метр есть музыкальная мера времени; он является формой члене­
ния музыкальной мысли на определенные участки времени, способом 
измерения движущейся звуковой ткани, на которой протекает од идеаль­
ный процесс.

Как для живописца необходимо ощущение и измерен!,э проотранст- 
ва , так для музыканта важно и необходимо ощущение и измерение вре­
мени.

Любой звук в музыке есть не что иное, как определенная и в 
пределах того или иного темпа -  частица времени. Установлению соот­
ношений отдельных частиц между собой в мусыкально-исполнительском 
процессе и помогает метр. Метрическая канва облегчает ощущать вре­
мя, помогает постигать целое через частности, большие "музыкальные 
пространства" через малые части -  отдельные такты и его доли.

Метр, таким образом, есть канга аз  клеток-тактов, служащих 
для измерения движения музыкального произведения во времени. При­
чем в такте мы ощущаем не только клетку в целом, но и доли, членящие 
его, на равные части.

Метр следует рассматривать также как закономерное чередование 
одинаковых по времени, но различных в смысле ударности и безудар­
ности долей такта ( слабых и сильных, иначе -  тяжелых), то есть как 
своего рода "стихотворный размер" и музыке.

В этом плане музыкальный мьтр переплетается о акцентом: го­
воря о значении метра в музыкальном исполнительстве, имеют в виду 
главным образом метрический акцент -  игру чередований сильных (тяже­
лых) и слабых долей такта.

Такое чередование с соответствующим подчеркиванием тяжелых до­
лей, если оно применяется вовремя, всегда художественно целесообраз­
но и выразительно.

Разумеется, содержание музыки следует искать не в самих tpktu-  
вых черточках, а в том, что находится "между" ними -  в самой музыке. 
Только плохой музыкант -  всегда раб тактовых черточек. Он неправиль­
но отождествляет понятие метризации музыки с метоономичностыо её . 
исполнения, что в д ей с:зитегьности далеко не одно и то же.
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М е т р о н о м я ч н о о г ь  -  это механический отсчет одинаковых 
во времени тактовых долей при помощи маятника метронома. М е т р и ­
з а ц и я ,  органически связанная не только с ритмом, но и оо всеми 
остальными элементами музыки, есть художественная форма членения 
музыкального процесса.

Метрономичность, сводящая все к механическому акцентированию 
каждой первой доли такта, неизбежно умерщвляет художественное чув­
ство исполнителя и свободное дыхание музыки. Метризация организует 
его чувство, ни в коей степени не мешая его творческой свободе.

Подлинный музыкант пользуется метром творчески, в интересах 
выразител;ности, исходя из смысла, характера, стиля исполняемой 
музыки и понимая ме^рономические обозначения как своеобразны:', ус­
ловный ориентир, который помогает раскрыть намерения композитора, 
но не толкает на бездумное.механическое воспроизведение метрической 
сетки. У хорошего дирижера даже сугубое подчеркивание музыкального 
метра всегда художественно оправдано и ничего общего не имеет с ис­
полнением по метроному. Иногда больше, а иногда меньше подчеркивая 
метр, иногда смягчая, стушевывая его, он как бы преодолевает такто­
вую канву, заливая её широким медацичеок"м потоком, волнами ритми­
ческого дыхания.

Метр и ритм реально существуют только в единстве, и только их 
единство создает предпосылку для музыкально-исполнительского твор­
чества. Но если метр является мерой измерения участков времени, в 
котором протекает процесс музыкального развития, то организованное 
соотношение длительностей музыкальных тонов в движении, богатство 
различных по временной структуре узорог, выразительная игра ак­
центов -  вое это является сущностью ритма. Рита -  это риоунок жи­
вого движения во времени и одновременно внутренний пульс исполнения, 
его сердце, пр" остановке которого прекращается музыкально-иополните- 
льский процесс. Метр -  га контрольна долевая сетка, на фоне и в пре­
делах которой развиваются многообразные модуляции ритма.

ТЕМП
Всякое движение, в том числе и звуковое, имеет ту или иную ско­

рость.В музыке э .о т  закон выражается наличиам темпа Фактически 
тгмп и ритм неотделимы друг от друга: выр зительноотъ ритмического 
рисунка любой по длительности музыкальной мысли всегда проявляется в 
определенном темпе. Поэтому в музыкальном обиходе понятия темпа и 
ритма чаще всего объединяются в одно - темпо-гчтм.
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Ничто так не искажает замысел композитора, как отсутствие у 
дирижера верного темпо-ритма. Объясняется это тем, что чувство вер­
ного темпо-ритма есть результат верного чувства и понимания музыкаль­
ного произведения в целом: характера его мелоса, и^еи и содержания, 
стиля к духа. Рождаясь из сущности музыки, тзмпо-ритм меньше всего 
должен производить впечатление внешнего движения музыкальней ткани; 
в интерпретации дирижера он должен выражать характер внутреннего 
движения и внутренней пульсации музыкальных образов, стать органи­
зующей силой развития всей их внутренней жизни.

Никогда также не следует забывать о том, что темп является 
не целью, а только средством музыкально-исполнительского процесса.
Но средством, безошибочно говорящим о таланте или бездарности дири­
жера, об истинном постижении им художественной сущности музыки или 
о польом её непонимании, о подлинной оригинальности исполнения или 
об антихудожественном "оригинальничании", об уваже..ии дирижера к 
замыслам автора или о самоуверенном и бесцеремонном искажении на­
мерений композитора.

Вагнер прямо утверждал: "Лишь на темпе дирижер сразу показыва­
ет себя или способным, или неспособным".

В понятии о темпе следует иметь в виду две его стороны: основ­
ной темп произведения иди отдельных его частей и эпизодов, то есть 
стержневую скорость движения музыкальной ткани, и изгибы темпа, то 
есть многообразные и весьма тонкие, подчас едва уловимые отклонения 
в сторону замедления темпа или убыстрения, органически входящие в 
основной темп. Без этой тончайшей игры темповыми изгибами пспояни- 
ние потеряет всю свею выразительность.

Верное чувство темпо-ритма -  в ощущении е^о художественной ло­
гичности. Осуществлять в интереса:: выразительности пластичные замед­
ления, ускорения и обратные возвращения в основной темп таким обра­
зом, чтобы музыкальная мысль не производила впечатления разорван­
ности, -  необычайно тонкий и сложный процесс. Ведь каждое ускорение 
или замедление может быть большим или меньшим, внезапным или пос­
тепенным, подготовляющим основной темп или оттеняющий его.

Различие в трактовке темпс-ритма есть одна из основных причин 
того, что не существует двух совершенно одинаковых интерпретаций 
одного и того же произведения даже среди музыкантов одно., школы. 
Бывает и так: разные дирижеры исполняют одно и то же произведение 
почти в одинаковых основных темпах (если сравнивать скорость этих
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темпов по указаниям метронома), а все же создается впечатление, 
будто бь’ они дирижируют в разных темпах. Такое впечатлоние возника­
ет благодаря различил в изгибах основного темпа. Это бывает менее 
заметно при исполнении произведений или отдельных частей и эпизодов, 
требующих единого устойчивого, выдержанного темпа.

Что жо касается крупных дирижеров, то у каждого из них трак­
товка темго-ритма произведения отличается не только и даже не сто­
лько скоростью устойчивого движения и его изгибов, сколько рельеф­
ностью, образным характером и фантазией темпо-ритмической пульсации.

Особенно ощутимо различие дирижерской трактовки дает о себе 
знать в произведениях, где темповые изгибы настолько необходимы, 
что бэз 'шх музыка абсолютно лишилась бы своей жизненности, худо­
жественности, силы воздействия, а следовательно, и своего смысла.

Идеальная и художественная сслцршенная свобода изгибов темло- 
ритма, категорически исключающая его внутреннюю закостенелось, ста­
тику, необходима для передачи правдивейшего языка человеческих 
чувств гениального речитатива виолончелей и контрабасов в Девятой 
сиглфонии Бетховена иди для подлинного артистического воплощения 
потока в сольных каденциях скрипичного и фортепианного концертов 
Чайковского и Скрябина. А разве не "задохнется" чудесная, широко 
льющаяся вокально-инструментальная тема первой части Шестой симфо­
нии Чайковского, если её основной, даже вполне логично лзиранный 
темп будет лишен естественных и необходимых изгибов? Разив не прев­
ратятся при подобном исполнении в мертвый набор звуков мазурки Шо­
пена?

Дирижер должен с необыкновенной серьезностью и настойчивостью 
искат: решение вопроса о верном теыпо-ритме, исходя из самого содер­
жания, стиля, характера музыкальной ткаьи произведения. Неформаль­
ное выполнение темповых обеспечений композитора, а целесообразный 
план темпа, гибкость темповых отклонений, логическая зависимость 
их между собою, модификация темно—ритмичоской ткань -  вот в чем ска­
зывается уроьснь мастерства и художественное чувство дирижера.

При овладении искусстгом игры тешами важно учитывать, что для 
исполнения любого произведения существует как предел быстроты, так 
и предел медленности темпов. Э от предел определяется не только ха­
рактером, стилем музшчй, содержанием сё молодико-ритмической ткани 
и техническими возможностями исполнителей, но и законами слушатель­
ского чоенриятчя. Гак при чрезмерно быстром, так и при преувеличено 
медленном темгэ для слушателя одинаково блекнет, "личяет" мелидико-
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ритмическая мысль произведения. Некоторые дирижеры, иногда дате ода­
ренные, но не умеющие в ппоцессе исполнения контролировать себя, в 
непомерном ускорении темпа видят высшее выражение темпераментности. 
При подобных попытках формального "оживления" св->ей трактовки произ­
вольным, не обусловленным содержанием произведения, ускорением тем­
па рисунок музыкальной ткани попоосту теряет свою выразительность 
и эмоциональную определенность. Оправдывать же неясность музыкально­
го рисунка "эмоциональностью" дирижера столь же наивно, сколь наивно 
оправдывать плохую дикцию драматического актера его "темпераментно­
стью".

Верное чувство темпа произведения, владение музыкальным темпо­
ритмом зависят от таланта, культуры, вкуса и опыта дирижера. Исклю­
чительное значение приобретает здесь, помимо прочего, умениг под­
мечать, сравнивать и анализировать стилистические особенности искус­
ства выдающихся дирижеров различных индивидуальностей и школ, соз­
данные ими традиции исполнения. Общеизвестно, что великие исполни­
тели, ооновываясь на своём индивидуальном понимании и ощущении му­
зыки, нередко отходят, притом существенно, от авторских обозначений 
темпа в партитуре.

Известно, что Никни "открыл" миру гекиальнооть Пятой симфонии; 
сыгранная до того самим Чайковоиим, симфония не произвела впечатле­
ния и не была признана удачной. В чем заключались открытия"_Никита, 
мы можем судить по изумительной гибкости темповых отклонений, сос­
тавляющих сущность традиции его исполнения первой части этой симфо­
нии. Стремясь выделить из общей господствующей сферы напряженного 
драматизма побочную партию первой части, Никит подчеркивал подход к 
ней замедлением (ритенуто), исполняя саму тему значительно медленнее 
чем отмечено в партитуре, и несколько капризно в отношении отклоне­
ний темпа. Замечательно последователен темповый план интерпретации 
коды этой же части -  через оживление темпа в её начале к постепенно­
му замедлению и угасанию к концу, что' создает впечатление нерэзре- 
шснности трагического конфликта: кода воспринимается лишь как крат­
ковременная "передышка" перед новыми взлетами фатально-трагической 
темы, новым напряжением человеческих сил в борьбе о судьбой в после­
дующих частях цикла симфонии.

Традиции, как и все жийое, не заксстеневают, но развиваются, до­
полняются новыми представлениями о прекраоном, истинно целесообраз­
ном в искусстве. То, что потрясало слушателей прошлого века, может
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показаться нам наивным или устаревшим либо приобретает оовоем иную 
силу воздействия и требует в свою очередь каких-то новых приемоз ис­
полнения. Глубокое заблуждение поэтому -  подходить к вопросу о тра­
дициях с меркой узко-профессиональной, в отрыве от эстетических 
идеалов Еремени, от художественных запросов современников.

О РИТЖ

Сложное в взаимообусловленное единство соединяет понятие мет­
ра темпа и ритма; музыкальный ритм всегда живет и выявляет себя 
только в определенном метре и темпе, на что указывает и давно ут­
вердившаяся традиционная терминология -  метро-ритм, темпо-ритм.

То^чо также вне ритма, метро и темна, вне внутреннего ощуще­
ния лада и гармонии, вне определенного тембра и штрихов немыслимо 
существование мелодии.

Дъ. музыки, для искусства её исполнения нет другой организующей 
силы, кроме ритма. Однако ритм, организующий закономерности движе­
ния и развития музыкальной ткани, не есть аботракция, схема. Органи­
зуя все элементы в единый, логически завершенный музыкально-художе- 
отвенный процесс, протекающий во времени, ритм в свою очередь взаимо­
связан с закономерностями гармонии и лада, динамики и акцентуации, а 
главное -  о характером и образными свойствами мелодии, мелоса, ин­
тонации. И абсолютно прав Б.Асафьев, когда говорит, что е музыке 
нет и не может оыть ноинтонируемогг ритма, что ритм и интонация в их 
теснейшей взаимообусловленности являются главными проводниками музы­
кальной выразительности и убедительности.

Гитм не меньше, чем мэлоция, тесно связывает содержание музыки 
о окружающей действительностью. Талант композитора или музыканта- 
иополнитеяя не можот не проявляться в тонкой и точном вслушивании 
в ритмы своего времени, в передаче через эти ритмы "поступи века" -  
напряжения духовной жизни современников, интенсивности их эмоцио­
нального мира, чувств, которыми они живут.

"о хара-.^ерн^и особенностям внутренней ритмической пульсации, 
по оте .они напряженности эт,споесспвных градаций моторной силы рит­
ма мы всегда отличим, например, оылинный, "богатырский" строй музы­
ки Бородина от психологической обостренной палитры симфонизма Чай­
ковского, каждая звук>вая краска которой словно излучаем нервный 
ток, чутко отзывающийся на гпбое проявление человеческого страдания, 
на стремление человека к счастью, свету. . _ _

клюшоская, физически здоровая, до дерзости свежая и упругая 
пульсация ритма является замечательно, чертой творчес за Прокофьева-
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композитора активно воспринимающего светлые стороны жизни и так гар­
монично запечатлевшего этот свет, этот здоровый пульс ногой эпохи 
человечества в oBOia лучших произведениях. Свой излюбленный ритми­
ческий пульо у Шостаковича: нервно взвинченный, гоотеокно преувели­
ченный, исполненный -  в mhoiочиоленных скерцо; внутренне напряжен­
ный, исполненный огромной эксцрессии, но при этом нередко достигаю­
щий чиото баховокой плавной текучести -  в дирико-фияоговских разду­
мьях медленных чаотей.

Ритм -  пульо музыки, при остановке которого прекращается её 
жизнь, исчезает её мысль, иссякает энергия, распадается форма. Не 
охватив закономерности ритмического развития произведения, невозмож­
но понять и воплотить его идею, осмыолить_форму. ___ ____  _____

Ритм произведения, направляя развитие музыкальной ткани, при­
давая активную действенность выражению музыкальных идей, чувств и 
настроений, рождает ритм исполнителя, организует его творческое ды­
хание. Ритм -  нечто вроде эмоционального тока. Музыкант, слившись с 
ритмом композитора, и "заряжая" его током свое исполнение, в свою 

очередь согревает и заражает теплом ритмического цйхания слушателей. 
Музыкальный ритм является, таким образом, для исполнителя не техни­
ческим орэдотвом, а творческим состоянием.

Следует, однако, заметить, что сила ригмичеокого тока не всег­
да должна обнаруживать себя в обнаженном подчеркивании ритмической 
акцентуации, в открытом вынесении её на первый план. Наоборот, 
художественное исполнение требует нередко скрытой, лишь подразуме­
ваемой, только внутренне ощутимой пульсации. Исполнитель совершенно 
сознательно убирает со звучащей поверхности даже едва улови? ую ак­
центуацию, не теряя в то же время внутреннего биения ритмического 
пудьса. Образуется как бы "звучащая гладь" о "подводным течением".

Задаче дирижера -  воспитывать у инструменталистов и певцов 
это активное чувство ритмической пульсации, пронизывающей весь музы­
кально-исполнительский процесс и создающей в конечном итоге из своих 
больших и малых отрезков сквозной ритм произведем.':.

.В сквозной ритм произведения органично входят также и паузы. К 
сожалению, далэко не все музтд£анты отдают себе_ясны<  ̂ отчет в том, что 
в развертывании музыкального процесса "пауза есть элемент, художёст- ’ 
венно равноценный звуку. Между тем, очень важно понять, что паузы 
всегда внутренне действенны, наполнекы^ритмическям током., как клет­
ки живого организма -  пульсацией крови.

Пауза в музыке звучит. Часто пауза приобретает значение удар­
ного акцента, от которого отталкивается реальный звук в начале музы­
кальной мысли. Вспомним, например, начало Пятой симфонии Бетховена:
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или начало второго действия ’’Царской невесты” Римского—Корсакова: 
fllhzyro  J » ii.9'-i50

■r р  con. p td u ie

Для воссоздания непрерывности ритмической пульсации музыкальной 
ткани еще болев существенно верное и точное ощущение исполнителем 
"ритмичности" генеральных пауз и формат. Их продолжительность иногда 
точно определяется самим автором (Глинка, увертюра к "Ивану Сусанину") 
____ tfdegio та nontanio J '- i j

1 d t: JL

3  v-

Продолжительность форматы обозначается подчас даже нотными зна- 
ХаАШ спределенной длительности, совершенно обязательной для исполни­
телей, как это делает Римский-Корсаков в "Царской невесте"; три по­
следних такта перед генеральной паузой представляют здесь фактичес­
кую фермату:

Jeiripo sostenuto-
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Но далеко не всегда партитура точно указывает нам временную дли­
тельность пауз и фермат. В этих случаях они выдерживаются исполните­
лями по яичному ощущению и усмотрению (Бородин, начало Богатырской 
симфонии):

Однако в любом случае паузы и ферматы укладываются у каждого му­
зыканта в определенный отрезок времени, длител-нооть которого зависит 
от индивидуального восприятия образной и темпо-ритмической структуры 
произведения, стройности его общей архитектоники. Эта зависящая от 
личного усмотрения исполнителя, но необходимая определенность вре­
мени говорит о том, что паузы и ферматы насыщены внутернней действен­
ностью, они, так же как реально звучащая музыкальная ткань, несут в 
себе ритмический ток, ни на миг не прекращающий своего воздействия 
на сознание и эмоциональное восприятие музыканта-хуцожника.

Творческое мышление исполнителя непрерывно восооздает цветение 
художественной идеи произведения, развивающейоя в процесое организо­
ванного движения музыкальной ткани. Выключить моменты фермат и пау­
зу из этого непрерывного звучащего процесса -  это значит нейтрали­
зовать их от "сквозного действия" ритма и, следовательно, потерять 
стройность и целостность исполнения музыки.

Ритм -  основа мышления каждого художника. Более того, моторная 
сила ритма словно пронизывает всю мышечную систему артиста, все его 
существо. Ври вялых или пассивных мышцах невозможно передать энергию 
внутреннего ритма. Поэтому мышцы, принимающие участие в дгчжениях 
артиста, должны быть свободными и послушными, эластичными и упру­
гими, но отнюдь не вялыми, не тугими или рервнарпяженными.

Включиться в музыкальный образ, в творческий процесо -  для нас 
это значит пражце всего включиться всем своим существом в ритш произ­
ведения. Только органическое слияние творческого цыханип и пульса 
исполнителя о дыханием и пульсом музыки, скрытыми в её нотном шифре, 
может создать подлинное искусство.
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Художник хоть раз испытавший чувство подлинного ритма, не в 
состоянии более творить без него. Он убедится в простой иотине: 
там, где нет внутреннего ритма, там нет жизненного тока исполнения.

РИТЫ И ТАКТ. РИТМ И АКЦЕНТУАЦИЯ

Поразительное разнообразие деятельности ритма заключено уже в 
мельчайшем метрическом измерении музыки -  в такте.

Встречаются случаи, когда исполнителю для верного воспроизве­
дения пластики ритма бывает недостаточно мыслить группами, состоя­
щими из ряда завершенных тактов: логика ритмической акцентуации, 
борясь са художественную правду, как бы стремится разрушить такто­
вую черту, неожиданно дробя такты на части и устанавливая цезуру 
между лвумя ритмическими членениями, "невпопад" по отношению к так­
товой черте.

■ В любой мельчайшей ритмической группе обязательно еоть овой 
кульминационный акцент, имеющий беспредельную силу притяжения для 
всех остальных звуков данной группы. Вся группа питается энергией ак 
цента. Все звуки находятся в услужении у акцента, подчинены ему.
Все устремляется к акценту.

Возьмем для примера тему из второй части Пятой сиъЦюнии Бетхо­
вена, отметив крестиком ноты, алеющие силу цритяжения:
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Как видим, силой притяжения обладают звуки, являющиеся естест­
венным ударным акцентом, к которому устремляются все остальные зву­
ки данной ритмической группы. Сила притяжения есть, оледовательно, 
оонова музыкальной акцентуации. Она как бы "ставит на место" и му­
зыкально-грамматические, и смысловые, логические ударения. Ощущать 
силу притяжения в музыке и владеть логичной акцентуацией так же 
необходимо музыканту, как необходимо каждому человеку правил!но 
владеть в разговорной речи грамматическими и логическими ударения­
ми, чтобы речь была связанней, разумной и краоивой.

Правильная акцентуация -  это логичная игра "звуковыми тяжес­
тями". .

Если мы говорим, что ритм -  пульс музыки, то оамым непосредст­
венным проявлением этого внутреннего биения музыкальной ткани яв­
ляется акцентуация. При вялой акцентуации -  вялый пульо, яркая ак­
центуация дает яркий, активный, наполненный пульо. Даже при очень 
опокойной, плавной музыке, когда внешняя акцентуация почти вовсе 
отсутствует, биение пульса продолжается очень активно, хотя акцен­
туация улавливается больше внутренним ощущением, чем ухом.

Ритмическая акцентуация подчинена своей собственной внутренней 
логике и часто не совпадает о порядком целения тактовой клетки на 
оильныэ и слабые доли метра. ■

Здесь важно еще раз подчеркнуть различие между метрическими и 
ритмическими акцентами. Метричеокий акцент, то есть каждая первая 
доля такта, выполняет в сущности ту же роль, что и первый -  "длин­
ный" -  слог в стихотворной речи: четко обозначая начало такта, он 
указывает на размер, в котором написано произведение. Метрический ак­
цент сам по себе не являетоя кульминацией ритмического членения и 
поэтому не обладает свойством притяжения к себе всех остальных 
звуков данной группы. Сам по себе он существует только как подпоч­
венный, скрытый метрический удар, не получающий реальной акцентуа­
ции.

Ритмичеокий акцент -  это богатство и разнообразив смысловых и 
логических ударений, определяющих художественность, логичность и 
красоту музыкальной речи. Обладая оилой естественного притяжения, 
группируя вокруг себя вое звуки данного ритмического членения, рит­
мические акценты, точно так же как логические, смысловые ударения 
в тексте стиха, составляют основу фразировки.

■ Следует отметить, что силой притяжения обладают также звуки, 
связанные лигой, которые в сумме своей составляют наибольшую длите-
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дьнооть в ритмическом членении. Две четверти, например, связанные 
лигой, ощущаются исполнителем как половинная нога, то еоть та зву­
ковая тяжесть, вокруг которой грушшруютоя находящиеся рядом неоли- 
говакные четверти (Римский-Корсаков, "Сказание о невидимом граде

Всякое начало ритмического членения, независимо от того, пада­
ет ди кульминация на сильную или на слабую долю такта, должно зву­
чать ясно, отчетливо, иногда ’ярко и оильно, исходя из характера му­
зыки. Любая музыкальная мысль, даже самая нежная, одухотворенно ли­
рическая по характеру, не может начинаться вяло: олушатель должен 
одышать нечело мыоли, чтобы понять дальнейшее её развитие.

Здесь на помощь музыканту приходит ощущение "раза", обозначаю­
щее в дирижерском обиходе требование к исполнителям постоянно пом­
нить о первой метрической доле такта. Важное значение "раза", к оо- 
жадению, часто недооценивают многие, даче отличные музыканты.

Ритм -  великая оила музыки, но, как всякая сила, он может быть 
иопользован либо о созидательной, либо о разрушительной целью. Не­
верно понятая исполнительская сущность "раза" может искавить оамую 
гениальную музыку. Верное ощущение "раза" поможет поднять её испол­
нение до высот идеала.

Талантливый музыкант чувотвует "раз" воем своим сущеотвом, яр­
кое подчеркивание первых долей такта, воли оно продиктовано смыслом 
и содержанием музыки, доотигает у пего необычайной художественной 
выразительнооти.

Вспомним Мазурку из оперы "Иван Сусанин". Ритмичэокий емконо­
вой акцент на третьей четверти каждого такта потерял бы вою овою 
выразительность, если бы мы не чувствовали подпочвенного, метри­
ческого "раза":

Tempo d i mazurka

— A---- гM.i"*'! ( g -нспщг:
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Как говорилось, ритмический смысловой акцент обычно стремится сов­
пасть со звуком, имеющим наибольшую длительность в ритмической 
группе. Когда сильная доля такта -  ритмический трамплин -  по дли­
тельности короче следующего за ним звука, последний часто приоб­
ретает силу притяжения. Так рождается эффект синкопы. Сила вырази­
тельности синкопы заключается в "конфликте", образующемся между 
трамплином и следующим за ним акцентом. По существу, синкопа явля­
ется несколько запоздалым, "отраженным" акцентом от метрического 
удара на сильной доле такта. Метрический удар, то есть "р аз" , мы 
можем и не слышать, но мы его неизменно ощущаем. Синкопированный 
акцент мы и ощущаем и слышим. Аналогичное впечатление мы получаем, 
наблюдая‘за работой молотобойца или топора, а несколько позже'слышим 
звук.

Наблюдая за дирижером при исполнении синкоп, мы точно так же 
сначала видим ударные движения руки (трамплин), а потом как будто 
о некоторым опазданием слышим акцент синкопы. Будет ошибкой, если 
дирижер решит затушевать это кажущееся противоречие между трампли­
ном и акцентом. Данное противоречие имеет своеобразную зрительно­
эмоциональную силу выразтельности, и не оле.цует иц цренебрегать. 
Артистическое подчеркивание "раза" важно здесь для того, чтобы вы­
разительнее звучал омысловой акцент на слабой доле такта., В подоб­
ных случаях чем ярче желательно подчеркнуть смысловой акцент на 
слабой доле, тем рельефнее должен ощущаться "раз" , ибо акцепт б у ­
дет восприниматься как отражение от "р аза" , "отталкивание" от него.

"Раз" дисциплинирует мысль, делает выпуклым и точным ритм 
исполнителя. Мне известно от учеников А.Рубинштейна, какое исклю­
чительное значение в исполнительском искусстве придавал "разу" этот 
выдающийся музыкант. Особенно нервно и повелительно звучало это 
слово в его оркестровом классе. Одного из учеников за непонимание 
"раза" он однажды обозвал музыкальным невеждой и прогнал из класоа. 
Вскоре, правда, гнев был сменен на милость, но для юноши, впослед­
ствии известного исполнителя и педагога, трагикомический случай 
в классе Рубинштейна отал памятным на всю его жизнь, научив, по 
•собственному его признанию, с уважением и пониманием относится к 
дирижерскому требованию "раза" . „

Есть, однако, акценты, не подчиняющиеся обычной логике деле­
ния звуков на ритмические ударные и безударные. В этом отношении 
они находятся в известном конфликте с естественным притяжением к 
основному ударному звуку ритмической группы и, следовательно, с гра­
мматически "правильной" акцентуацией. В отличие от смысловых, логи-
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ческих ударений, обладающих силой ритмического притяжения, эти 
акпенты условно можно назвать эмоционально-характеристическими. 
Выразительность их -  в некоторой внезапности и неожиданности 
появления, что придает музыкальной фразировке особую выпуклость, 
подчеркнутость, характерность.

Качество любого акцента -  сила удара и его характер, отепень 
остроты или мягкости, вибрация, певучесть, экспрессия, филировка и 
т .д . -  все это зависит от характера произведения и предоставляется 
вкусу и фантазии исполнителя: указания нотного шифра здесь приблизи- 
те7.ьны, неточны и в сущности бессильны. Поэтому дирижеры уделяют 
исключительное внимание характеру атаки звука, его зарождению, всегда 
тесно связанны?,: с характером музыкального образа.

Можно начать звук уколом, когда более, а когда менее острил, 
можно начать его пружинисто, углублением или как бы наслаивая; мож­
но мягко положить звук или/ начав его мягко, быстро же усилить и т .д . 
При неисчерпаемом количестве этих и других градаций атаки звука су­
ществуют две резко противоположные группы, две породы акцентов: ак­
цент острый, колючи!:, который точно совпадает с началом звука, и 
акцент мягкий, пружинистый. В первом случае отсутствие острой атаки 
как у струнных, так и у духовых инструментов придает исполнению вя­
лость, рыхлость, безжизненность и стирает энергию акцента. Вторая 
группа акцентов, напротив, требует умения не ударять, а мягко по­
ложить звук. Такого рода прием чаще всего необходим, когда нужно 
подчеркнуть нажный, лирический, "пастельный" характер музыкальной
МЫС Л!!.

Владение ритмической акцентуацией позволяет артисту правильно 
и выразительно фразировать. Музыкальная фраза не есть простой ряд 
звуков; тна построена из отдельных мелодико-ритмических единств, 
независимых друг от друга и одновременно связанных между собой и 
гребущих различной эмоциональной ритмической акцентуации. В сущ­
ности, музыкальная фразировка есть искусство придавать развитию 
музыкальной мысли надлежащую степень выпуклости, при помощи многооб­
разных ритмических акцентов подчеркивать звуковые оттенки и измене­
ния, выделяя ударные фразы музыкальной речи из ряда "придаточных" 
или "подчиненных".

Это, конечно, не значит, что фразировка должна быть своеобраз­
ной формой ритмического красноречия музыканта. Музыкальный вкус, 
фантазия, гармоническое чувство пропорций -  все должно руководить 
исполнителем в сложном и филигранном искусстве фразирования. Здесь
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почти невозможно какие-либо точные указания. Следовало бы только 
постоянно помнить, что отдельная фраза или мысль являются'лишь части­
цей в общем мелодико-ритмическом строении; они важны постольку, по­
скольку имеют свое значение во всем развитии мелодико-ритмической 
линии.

Правильно инт=рпретировать музыку -  это значит также охватить 
лежащий в её основе остов формы, ясно раскрыть общую её структуру, 
как и соотношения фр°з между собою. Уменье определить эти взаимо­
зависимости -  одно из условий выразительной фразировки.

И здесь вновь и ьловь музыканту следует помнить о чудодей­
ственной силе ритма, сквозное развитие которого цементирует форму, 
направляет музыкальную мысль, организует развитие образно-мелоди­
ческой ткани произведэния.

О СКВОЗНОМ РИТМЕ

Сквозной ритм произведения нельзя представить себе в вице не­
коей ровной и гладкоразвивающойся звуковой плоскости.

Сквозной ритм произведения -  не один, а целый ряд больших и 
малых, разнообразных и разнородных ритмических пластов, гармонично 
объединенных в одно большое целое. Преобладание одних из них придает 
произведению монументальность, величавость, других -  острый дра­
матизм, третьих -  светлую жизнерадостность. Но в любом случае ск­
возной ритм -  это подъемы и спады напряжений ритмического тбка, это 
непрерывные контрасты, это сопоставления энергичной, острой ритми­
ческой пульсации о пульсацией мерной, плавно текущ ей... и в этом -  
жизнь произведения.

В сравнительно небольших произведениях или отдельны:; частях 
крупной формы сквозной ритм очень часто не только определяет общий 
характер и эмоциональную окраску музыки, но и в самом себе несет 
её главный образ, основную идею. Контуры сквозного ритма в таких 
случаях очень релъефны, непеременчивы, выдержаны в опрецеленг.ом 
характере в течение всей пьесы.

В гениальной "Сече при Херженце" из "Сказания о невидимом гря­
де Китеже" четыре контрастные темы, две из них -  народная песня 
"Про татарский полон", преобразованная Римским-Корсаковым в лейт­
мотив татарских богатырей, и песня дружины Китежа ("Поцнялася с 
полуночи"). -  относятся к самым ярким образно-тематическим харак-
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териотикам оперы. Кроме них в симфоническое действие включены еще 
грозная, зловеще извивающаяся тег.и татарской орды и острая, р ассе- 
какщая звуковое пространство, словно лязг мечей, тема яростной 
схватки.

Но при яркой контраотности всех этих мелодических построений 
важнейшей лейгтемой симфонической картины, её стержневым образом 
является цикэстремительный ритм. Всеохватывающий ритм яростного бе­
га татарской конницы властно вторгается в обе песенные темы, влива­
ет в их пульс кипящую кровь, решительно преобразуя не только внешний 
облик песен, но всю их внутреннюю сущность.

Образное содержание сквозного лейтрптма в этой симфонической 
картине поистине безгранично. Динамика ритма создает блестящую зву­
ковую перспективу приближения и удаления. Рит.’! служит великолеп­
ной изобразительной краской, чеканя точно резцом все перипетии нерав­
ной битвы. Соприкасаясь с различными темами, ритм яростного бега 
обнажает в одних присущую им жестокость, злую напористость (темы 
орды, татарских богатырей), других (песня русской дружины) -  пе­
ремалывает своей стихийной разрушительной силой. Характерная фигура 
лейтритма царит над всем. Она направляет симфоническое действие, 
конструирует форму, становясь в центре развития всего образного 
строя оркестровой картины.

Выразительная сила сквозного ритма "Сечи", при всех возможных 
его трансформациях в связи о изгибами темпа, резкими цинамичеокими 
и оркестрово-колористическими контрастами, -  в постоянности напря­
женней пульсации, в отсутствии антагонистов в самом "ритмическом 
действии". Не воем протяжении ритм натянут, как тетива. Лишь ког­
да стрела пущена н цель (изобразительный эпизод сечи, "удар мечей"), 
тетива ослабевает. И задача цирижепа заключается в том, чтобы на про­
тяжении всей картины не потерять это обостренное ощущение ритма, 
как туго натянутой тетивы, которую можно напрячь больше или чуть 
меньше, но ни в коем случае нельзя ослаблять до положения покоя.

Следовательно, подъемы и спады ритмического тока, многообразие 
оттенков пульсации, составляющие сквозной ритм, необходимо искать 
внутри господствующего в нем состояния драматического напряжения.

Владение сквозным ритмом находится в прямой зависимости от сте­
пени непрерывности волевого и действенного внимания исполнителя. 
Музыкант должен уметь фиксировать свое внимание на определенной твор­
ческой задаче, охвотквать весь музыкально-исполнительский процесс во 
всех его больших и мельчайших деталях, то есть во всей его целост­
ности.
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О НАПЕВНОСТИ

Если ритм является пульсом, биением сердца музыки, то мелодия - 
интонацией, голосом её души. Без ритма музыка мертва, без мелодии -  
нема.

Мелодия подобно ритму, в семой своей сущности заключает процесс 
внутреннего движения. Следует поэтому решительно возразить против 
сведения понятия мелодии к простой смене музыкальных интервалов, 
организованных ритмом. Мелодия это пражце всего музыкальная мысль, 
образ, идея, это самое непосредственное и рельефнее выражение глубины 
внутреннего мира человека, широчайшей гаммы его чувств, мыслей, 
психологических состояний в их н е п р е р ы в н о м  д е й с т ­
в е н н о м  развитии.

Конечно же, для нас внутренние взаимосвязи между мелодией и 
ритмом богаче и глубже. Вдохновенно сыграть мелодию, раскрыть мело­
дический образ -  значит вдохнуть в мелодическую линию ритмический 
пульс и одновременно с о г р е т ь  е ё  т е п л о м  н а п е в ­
н о с т и .  Именно ощущение напевности, певучести мелоса, которое в 
одинаковой степени должно быть присуще вокальному и инструментяв­
ному исполнителю, помогает музыканту охватить целостность, непрерыв­
ность развертывания мелодической ткани, передать динамику внутрен­
него движения образно-мелодической речи.

■ Широкая, естественная напевность бесспорно является самым мо­
гущественным проводником эмоционального тепла в искусстве исполне­
ния. Хсрошо играть на музыкальном инструменте, утверждал Вагнер, -  
значит хорошо уметь на нем петь.

Замечательнымипевцами на духовых были ленинградский тромбонист 
Волков, а в Москве -  М.И.Табаков; серебристое, чудесно льющееся 
сияние звука трубы Табакова буквально захватывало в "Поэме экстаза" 
Скрябина.

Изумите льнов свойство напевности звука, согретого глубоки:.! 
чувством присуще выдающимся пианистам русской и современной отече­
ственной школы, среди которых возвышается незабываемый образ гени­
ального Рахманинова.

Пока звук живет, он находится в непрерывном и плавном движении 
вдаль. Фермата -  не остановка движения звука, но продолжение его на 
одной высоте; в этом смысле певучий звук подобен звуку богатого обер­
тонами большого колокола.: он имеет свойство далеко л е т е  т ь ,
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долго парить в пространстве, словно не встречая на своем пути ника­
ких- препятствий.

Певучесть -  качество исполнителя.
Ведь на любом инструменте можно петь музыку медленную и быструю • 

с сотня ли оттенков, лежащих между крайностями замедленного и уско­
ренного движения. П Е Т Ь  можно и долго длящиеся мелодические темы 
и совсем короткие речитативные фразы, даже отдельные звуки или аккор­
ды. Различие только в материале, в средствах и в принципах техники, 
с помощью которых достигается напевность -  самое обаятельное ка­
чество исполнения.

Ощущение напевности -  это прежде всего ощущение мелооа, как 
непрерывно движущейся, свободно и пластично льющейся звуковой о ч$ /л  
регулируемой дыханием (у певцов и исполнителей на духовых инструмен­
тах) иди движением смычка. Для достижения напевности необходимо ов­
ладение главным её элементом упругим, пластичным звуком, который 
независимо от характера и формы строения самого мелоса, от силы и 
быстроты, динамических оттенков всегда сохраняет свободную полет­
ность.

Многократно возвращаясь к мысли о непрерывноети, пластичнооти 
творческого процесса, К.С.Станиславский писал: "Таким образом, вы 
видите, что всякому искусству нужна прежде всего непрерывная линия". 
Но и этого мало. "Само искусство зарождается с того момента, как 
доедается непрерывная тянущаяся линия звука, голоса, рисунка, дви­
жения. Пока же существуют отдельные звуки, вокрики, нотки, возгласы, 
вместо музыки, или отдельные черточки, точки вместо рисунка, или 
отдельные судорожные дергания вместо движения -  не может быть речи 
ни о музыке, ни о пении, ни о рисовании и живописи, ни о танце, ни 
v б архитектуре, ни о скульптуре, ни, наконец, о сценическом искус­
стве". *

Разумеется, певцу или инструменталисту недостаточно только ов­
ладеть упругостью и непрерывностью напевного звука: важно уметь по­
льзоваться этими качествами совершенно сознательно, подчиняя их 
художественному замыслу, содержанию музыкального образа, в этом от- 
ноаении исключительно важное значение имеет тембр, в понятие кото­
рого мы включаем но только красоту, но и психологическую окраску 
звука певца или инструменталиста.

Изменение тембра на духовых инструментах зависит от амбушюра, 
дыхания, аппликатуры, а также от положения раструба (выше или ниже);
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•а ударных инструментах -  от качества и места удара и от того, чем 
ударяют.

Верно почувствовать музыкальную мысль -  значит верно почувст­
вовать звучащие краски, выражающие её сущность. Отсутст^из верно­
го тембра -  это неверно выракенная мысль, точно так же, как бедность 
тембровой палитры делает бедной с алую мысль.

Ощущение тембра, тембральный слух, точно так же как ощущение 
напевности музыкальной ткани, являются врожденны?,ш преимуществами, 
говорящими об одаренности музыканта. Этс не значит, конечно, что 
эти качества не нуждаются в развитии или не могут быть гривиты (до из 
вестных пределов) хорошим воспитанием и самоотверженным трудом артис­
та. Что же касается дирижеров, т о 'лишь тот из них имеет право стать 
во главе ансамбля музыкантов, кто нс только в состоянии мыслить 
психологической окраской тона и звука, но умеет заразить своим ощу­
щением психологических оттенков живой музыкальной речи всех испол­
нителей, находя в них талантливых единомышленников своим художествен­
ным намерениям.

О ДИНАМИКЕ
Бывает, что молодой дирижер, излишне доверчиво полагаяоь на 

врожденный темперамент, начинает воспринимать самую прекрасную и 
тонкую музыку лишь как повод для выявлзния своих отольже взвинчен­
ных, сколь и односложных эмоций, забывая о ,тех огромных выразитель­
ных1 богатствах, которые таятся в многообразии динамических оттен­
ков музыкальной речи. Между тем без уменья пользоваться динамически­
ми контрастами, без тонкой и гибкой передачи различных степеней си­
лы звука немыслимо настоящее дирижерское искусство.

Любые художественные намерения дирижера не будут иметь цены 
без одушевляющего их эмоционального п верного постижения внутренней 
сущности музыки, а её можно передать только с помощью богатой нюан­
сировки, в том числе с помощью динамических оттенков. Нелогичная 
динамика не только делает музыкальную мысль скучней или нарочитой, 
но в- состоянии исказить её до неузнаваемости. "Ничто так не может 
повредить произведению, -  замечает Р.Вагнер, -  как произвольная нюан­
сировка, поскольку она открывает проотор фантастическим капризам 
любого тщеславного тактоотбивателя, рассчитывающего лишь на эффект".

Невозможно найти точную силу и верный характер динамического 
оттенка, если исполнитель понимает его формально, ощущает его толь­
ко "зрением", но не слышит своим чувством, не ощущает овоим дыхани­
ем. Это тем более важно подчеркнуть потому, что числу и характеру
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динамические нюансов преце;ш не существует: палитра динамических 
ог.-енков в музыке столь же безгранична, как и оттенки человеческих 
чувств. Подчас динамические изменения, несмотря на их реальность и 
художественную необходимость, настолько неуловимы, что отметить 
их в нотах невозможно без риска ошибочного или преувеличенного их 
толкования. Здесь талантливому музыканту следует полагаться на соб­
ственный художественный вкус, фантазию и темперамент и помнить, что 
верно найденные переходы, смены и сопоставления динамических оттен­
ков, являются одним из самых могучих проявлений контрастнооти -  
антипода звуковой монотонии.

В сущности, артистизм исполнения начинается лишь с того момен­
та, когда начинают придавать должное значение различию между "фор- 
тиосимо" и "форте", "форте" и "меццо форте", "меццо форте" и "пиа­
но", "пиано" и "пианиссимо". Если же музыканту недоступны эти осно­
вные динамические градации, он непременно нарушит одно из важней­
ших условий художественного исполнения -  л о г и к у  с о о т н о ­
ш е н и я  м у з ы к а л ь н ы х  з в у ч н о с т е й ,  результа­
том чего и явится монотония, унылое однообразие некоей "среднеариф­
метической" звуковой плоскости.

Один из самых удивительных по впечатляемости динамических 
эффектов заключается в верном соблюдении п о с т е п е н н о с т и  

нарастания или уменьшения силы звучности при "крещендо" и "ди­
минуэндо". Обычно средник музыкант убежден, что "крещендо".озна­
чает "громче", а "дишнуенцо" -  "тише", в то время как воя выра­
зительность этих динамических оттенков -  в оправдании, с помощью 
логики постеценности, самых энергичных переходов от "пианиссимо" 
к "фортиссимо" или неожиданного появления нежнейшего "пианиссимо" 
цоеле грандиозного разрастания "крещендо". Для пластичного, равно­
мерного, художественного убедительного воспроизведения "крещендо" 
или "диминуэндо" необходимо точно знать, о т к у д а  и к у д а  
идет звуковое нарастание или затухание, предвидеть, ч е м ,  какой 
оилой эвучноотп завершится эта поотепенность изменения динамичес­
кого качества музыкальной мысли.

Логика соотношения силы звучностей, необходимая для точного 
и верного воспроизведения "сфорцато" и "форте-пиано", особенно 
в а л а  в моменты длительного ^^ерты ван и я "диминуендо" и "крещендо" 
на протяжении многих тактов иди даже целых музыкальных сцен.

Воопроизвецеиие нарастаний и затуханий звучностей имеет массу 
разновидностей, форм и оттенков. Менее всего здесь применимы раз и
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навсегда установленные правила, ибо они неизбежно превратятся в ре­
месленный штамп. Так, например, некоторые исполнители оцелали для 
оебя чуть ли не законом при движении мелодии вверх увеличивать, а 
при движении вниз уменьшать оилу звука. Еоли такой прием и умеотен 
во многих олу лаях, то превращать его в правило по меньшей мере не­
разумно. Во вотуплении к "Евгению Онегину" Чайковский ос воей ка­
тегоричностью опровергает подобный исполнительский штамп:____ :------- -

Чтобы не утратить логику соотношения силы звучноотей и соз­
дать звуковую палитру, богатую разнообразием и красками, дирижеру 
необходимо почувотвовать и оооэнать "оквозную динамике" исполняе­
мого им произведения. Подобно сквозному гемпо-ритму, палитра музыка 
льной динамики -это  подъемы и опацы звуковых напряжений, это непре­
рывные контрасты, стланы раэнародных по оиде и характеру динамичзо- 
ких нюаноог, штрихов, оттенков гармонично объединенных в одно 
большое целое. .

' Фороированнкэ, лишенные оттенков звучания, являкоь чаще всего 
оледотвием эффектированной, доведенной до карикатуры темпераментнос­
ти, представляют ообой наихудшую разновидность монотонии.

Не менее опасно злоупотреблять дробной динамической нюанси­
ровкой. Ведь дело вовсе не в количестве оттенков, а в их художе­
ственной необходимости и оправданности. Чрезмерное увлечение коли­
чеством нюансов, не соответствующих художественной догикг, прино­
сит в исполнение манернооть, макет произвести даже «ЗчОрястдчэское
впечатление. '

Как и зарождение звука, процесо его окончания имеет неиочло- 
лнмое кодичоотво динамических градаций. Звук может замирать, иста­
ивать, и тогда применяется динамический эффект филировки, а может 
внезапно иресекатъоя, оловно наталкиваясь на тупой предмет. В свою 
очередь, филировка может быть более иди менее быстрой, на длинных 
и коротких звуках; она естественна как в моменты медленного и по­
степенного замирания звука, так и j  моменты более быстрого и 
мгновенного полета. Общепрагдткэ ремарки "дпгикуендо" л ’кореицо" 
говорят только о постепенном замирании иди затихании звука, в то
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время как быотрая, мгновенная филировка как правило, в нотах не от­
мечается и всецело завиоит от творческой фантазии и мастерства испол­
нителя.

Быстрая филировка звука применяется подчас в тех олучаях, когда 
певец или исполнитель на смычковом и духовом инструменте, мгновен­
но снимая звук, хочет закончить его не только сильно, но и придать 
ему полетность.

'В отличие от постепенно затихающего или свободно летящего звука, 
неожиданно пресекающийся звук применяется значительно реже. Пресечь 
звук, как бы остро срезать его и тем самым остановить его полет, 
певец может мгновенной остановкой дыхания или при помощи согласных 
букв б, п, т. (например, на словах: раб! хлоп! сто п !),. молниеносно 
останавливающих дыхание, а вследствие этого и звук. Аналогичным 
приемом -  внезапной остановкой дыхания или с помощью согласных 
б, п, т,(прием языка -  "тапп, тапп, тапп" в отличие от приема -  
"тай, тал, тай", необходимого для летящих коротких звуков) -  поль­
зуются исполнители на духовых инструментах.

Быстрое и оовмеотное пресечение конца звука -  эффект, ста­
вящий перед оркестром немалые трудности, что, однако, окупается 
обогащением динамической палитры исполнения тонкими штрихами и ню­
ансами.

В создании динамически целостного плана исполнения большую роль 
играет умение дирижера воспринимать и использовать как своего рода 
динамический оттенок паузы, в частности, ферматы на паузах. Органи­
чески входя в ткань произведения, абсолютная тишина фермат на пау­
зах обладает огромной силой эмоционального воздействия, воспринима­
ется чувотвом и воображением как завершение музыкальной мыоли, как 
особый динамический оттенок её звучания. Таковы, например, заключи­
тельные такты первой и последней частей Шестой симфонии Чайковского. 
Ферматы на паузе, следующие после замирания, постепенного иотаивания 
музыки, доводят здесь выразительнейший эффект филировки.до логичес­
кого конца, до абсолюта: реальное звучание сливается в момент паузы 
со звучанием вообразаемым, звуки словно уносятся в  безграничную даль, 
растворяясь в царстве тишины. Совсем инбе впечатление производит 
фермата на паузе, заканчивающая марш-скерцо той же симфонии. Здесь 
композитор не только не сливает реальное звучание с воображаемым,

\  напротив, сменяя потрясающую физическую силу и огромный натиск 
•смительного движения музыки загадочной тишиной паузы. В этом •
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внезапном погружении в тишину и заключено иотинное завершение музы­
кальной идеи.

Хотелось бы подчеркнуть большую выразительность еще одного при­
ема, который условно можно назвать приемом полицичамизмд. Смысл ого 
-  в несовпадении динамических оттенков у отдельных инструментов или 
оркеотровых групп, цель -  создание тонкой динамической полифонии, 
позволяющей выделить проведение тематической мысли особенно тогда, 
когда она последовательно переходит от одного инструмента к  другому 
или окружена мелодическим противосложением и плотным гармокичеочим 
фоном.

О ШТРИХАХ

То же, но, может быть, с еще большим основанием следует ска­
зать и в отношении штрихов. Штрихи, отмеченные в партитуре, стирает 
"в общем" и "в ооновном" самый посредственный оркеотр и без подска­
зок дирижера. Однако это еще не означает, что будет раскрыта под­
линная природа штриха, что он будет выполнен так, как того требует 
образное содержание музыкальной мысли. Ведь каждый штрих, в отдель­
ности взятый -  будь то "легато", "стаккато", или "маркато" -  тлеет 
еще бесчисленное количество присущих его природе оттенков, весьма 
различных по своему характеру.

• Так, "отаккато" может быть и более и менее колючим, острил, 
воздушным, прыгающим. Связность звуков в "легато" может быть и бо­
лее и менее заметная; звуки связанные лигой, могут исполняться с 
разной степенью певучеоти и экспрессивности. "Дэташе" -  более и 
менее широким, напевным, экспрессивным. "Мартеле" и "маркато" мо­
гут иметь большую и меньшую остроту атаки звука, они исполняются 
о большим и меньшим применением вибрации или при полном её отсут­
ствии; продолжение звука после атаки бывает более или менее на­
певным и экспрессивным.

Если учесть при этом всевозможные оплетения и комбинации 
различных штрихов, следует заключить, что разнообразию и выразитель­
ности нет предела, как не существует его и для других видов музыка­
льной нюансировки.

И здесь вновь нужно напомнить, что нотная запиоь не имеет по­
ка средства для обозначения всех тонкостей штрихов, между тем как 
именно от этих тонкостей и оттенков в конечном итоге зависит под­
линно художественное раскрытие образности музыкальной мысли.
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Вмешательство в авторские указания о штрихах может быть и бо­
лее активным, дирижер может ставить перец собой и исполнителями в 
этом отношении и более трудные задачи.

Часто, однако, беда в том и состоит, что стремясь поразить 
публику эффектным исполнительским замыслом и необычностью трактовки, 
иные из нас, дирижеров, игнорируют при этом простые истины, полагая, 
что раз они уже давно "открыты", беспокоиться о них, а тем более 
строго следовать и сознательно подчиняться им -  совсем не обязатель­
но.

В таких случаях замысел сам по себе может быть хорош и интере­
сен, но когда у дирижера один тактовый удар не тлеет ничего общего 
со следующим, ритм хромает, перемены темпа лишены и подобия логики, 
а вместо четко выполненных динамических оттенков и штрихов звуковые 
кляксы, -  любой замысел превращается в пустышку, в игру в оригина­
льничанье на зыбкой основе дилетантизма.

Предлагая то или иное решение, приступая к воплощению овоего 
замысла, дирижер всегда обязан учитывать творческие возможности кол­
лектива и свои собственные. Лучше поставить перед собой и исполни­
телями не предельно трудную, но во воех деталях профессионально вы­
ношенную художественную задачу, чем зарыватьоя в дебри туманных 
"концепций", толком и самому дирижеру неясных, а потому заведомо не­
выполнимых. Разумеется, каждый серьезный дирижер стремится к идеа­
лу. Он всегда мечтает о таком варианте исполнения, который наиболее 
верно, ярко и глубоко раскрыл бы произведение, обнаружил и выявил 
в нем черты и художественно-образные качества, не раскрытые ранее 
другими.

Умение ставить перед собой большие, увлекательные творческие 
задачи есть только повод для серьезной работы, но еще не сама работа. 
Мало чувствовать музыку, уметь её действенно анализировать, обладать 
богатым воображением, понимать творческий замысел композитора и 
внутреннюю оущность воплощаемого художественного образа и т .ц . и 
т .п . -  надо уметь своё понимание образа, свои чувства и мысли ху­
дожественно и правдиво передать. В искусстве п о н и м а т ь -  
значит у м е т ь ;  недаром этот афоризм повторяли многие выдающиеся 
мастера прошлого и настоящего.

Чем сложнее художественная задача, чем произведение глубже, а 
внутренняя жизнь воплощаемого образа богаче, тем художественнее 
глубже, '  тоньше и богаче должно быть само в о п л о щ е н и е .
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Нельзя представить талантливое произведение литературы, напи­
санное языком небрежным и безграмотным. Не бывает и талантливого 
исполнения музыки, идея и замысел которого не отлиты в совершенную 
форму. Небрежность,"равнодушие, безразличие к любому из выразитель­
ных средств поэтического языка музыки -  удел дилетантов и ремеслен­
ников. Влюбленность в каждую частичку живой музыкальной ткани, уме­
ние за самым сложным не забыть простейшее и через простейшее придти 
к выражению сложного -  признаки настоящего музыканта. Нужно любить 
красоту мелодии и певучести, четкость темпа и динамики, волшебную 
силу ритма, естественность фразировки. Нужно уметь найти своему по­
ниманию прекрасного в музыке эквивалент профессионального выражения.

Эго и будет самая прочная, самая надежная основа для воплощения 
любого художественного замысла, для достижения в кем нерасторжимого 
единства содержательности и художественности.
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