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ОБ А ВТО РЕ И ЕГО К Н И ГЕ

Мировое признание, которьш заслужонно пользуется советское дириж ерское 
искусство, неотделимо от успехов ленинградской ш коли. Среди имен, представля- 
юіцих хоровую ветвь зтой ш коли , одно из ведущих мест занимает имя 
К. А. Ольхова — замечательного педагога, яркого исполнителя, талантливого, 
неутомимого знтузиаста хоровой культури.

К. А. Ольхов (1914 — 1976) принадлеж ал к тем м узикантам , для которих 
м узика является чем-то большим, чем просто профессия. М узика, хор, дириж иро­
вание, воспитание дирижеров — в зтом била вся ж изнь К. А. Ольхова, все его 
пом исли и интереси. С н є и с т о щ и м о й  знергией, не щ адя себя, с постоянньїм 
внутренним горением отдавал м узикант все сили  своєму любимому делу. За сорок 
лет работьі виявились р азн и е  грани его дарования.

Исполнительская деятельность К. А. Ольхова, начавш аяся еще в студенче- 
ские годьі, била связана с различньїми коллективами. К. А. Ольхов бьіл главньїм 
хормейстером Центрального ансамбля песни и пляски Военно-Морского флота 
СССР, работая там в тесном контакте с И. О. Дунаевским. В годи звакуации 
в Таш кенте он руководил хором при оркестре Комитета по делам кинематографии 
СССР, бил художественньїм руководителем и главньїм дирижером хора Узбекской 
филармонии. Там же К. А. Ольхов организовал силами студентов Ленинградской 
консерватории комсомольскую бригаду, взявш ую  на себя концертное обслужи- 
вание частей Среднеазиатского воєнного округа. В послевоенние годи он работал 
хормейстером оперной студии Л енинградской консерватории и хора радио. 
И хотя тяж елая болезнь, преследовавш ая м узиканта с самого раннего детства, 
ограничивала его исполнительскую  деятельность, а в середине 50-х годов заставила, 
скрепя сердце, отказаться от нее, у всех, сльїшавш их вьіступления К. А. Ольхова, 
останутся в памяти яркие впечатления от его волевой, простой и виразительной 
манерьі дириж ирования и от концертного исполнения под его руководством 
опер «Иоланта» Чайковского и «Алеко» Рахманинова, хорових сцен из опер 
Римского-Корсакова «Псковитянка» и «Садко», программ из сочинений Баха, 
Брамса, Ш умана, Танеева, сочинений советских композиторов и многого другого. 
Его интерпретации отличались проникновенностью и глубиной замисла.

Сразу ж е после окончания Л О Л ГК  в 1939 году К. А. Ольхов, поступив 
в аспирантуру, начинает заним аться педагогической работой в училище при 
Л О Л ГК  (до 1961 г.) и в самой консерватории (с 1944 г .— и. о. доцента каф едри 
хорового дириж ирования, с 1957 г .— доцент, с 1968 — и. о. профессора), продол- 
ж ая зту работу до конца своих дней. За  зти годьі К. А. Ольхов воспитал более 
100 дирижеров, нине успеш но работающих в разньїх городах нашей страни. 
Среди учеников К. А. Ольхова — дирижерьі филармоний, капелл и театров, 
руководители известних народних коллектнвов, детских хоров, заслуж енние 
артисти  (3. М ассарский — Л енинград, С. Оськина — Петрозаводск), заслуж енние 
деятели искусств (М. Зпш тейн — Л енинград, Г. Т ерацуянц — Петрозаводск и 
Л . Ф улиди — Петрозаводск) и заслуж енние работники культури  ряда республик
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(М. Беляков — Волгоград, Л. Ежов — К расноярск), доценти и преподаватели 
м узикальни х  вузов и училищ. Некоторьіе из них, пройдя ш колу хорового дири­
ж ирования у К. А. Ольхова, впоследствии стали симфоническими дириж ерами, 
в том числе лауреати  Всесою зних конкурсов — В. Кожин и М. К укуш кин (Ленин- 
град), А. Алексеев (У льяновск), а такж е В. Васильєв (Ч елябинск). Успех педаго­
гической деятельности К. А. Ольхова глубоко закономерен. К. А. Ольхов би л  вдох- 
новенньїм педагогом, педагогом по призванню, умевшим проницательно «разгадать» 
индивидуальньїй характер дарования учащ егося и направить его развитие в 
нужную  сторону, добиться органического единства технической и художественной 
оснащ енности. В воспитании нових поколений советской дирижерской ш коли он 
видел главную задачу своей жизни. Роль педагога он понимал очень широко, 
считая, что педагог должен не просто обучить ученика тому или иному умению, 
вирастить не просто профессионала, но и человека и граж данина, а для 
зтого педагог должен бить не только учителем и> наставником, но и подлинннм 
другом и вторим отцом учащ егося. Со свойственной ему душевной щедростью 
он делился с учениками и своим високим профессиональним мастерством, 
и всем богатством своего духовного мира. Учепики его понимали и ценили ату 
полную самоотдачу. Вот что писали они в факультетской газете, вспоминая о 
своем учителе: «Уроки его били не просто уроками дириж ирования, зто били 
уроки жизни. Н езабиваем ие часи, проводимне с Константином Абрамовичем у 
него дома... Время такого разговора — разговора с глазу на глаз — часто растяги- 
валось на несколько часов. Тогда стиралась грань между убеленннм  сединами 
профессором и учеником. К онстантина Абрамовича можно бьшо слуш ать 
бесконечно, к нему можно било обратиться с лю бим вопросом, прийти за 
лю бим советом. Б и л  ли разговор о дириж ировании, о м узике, о живописи, 
литературе — везде ощ ущ алась плам енная душ а худож ника, м узиканта, уди- 
вительная искренность, честность, беско.мпромиссность при подхеде к любому 
явленню  искусства, творческий азарт, одержимость и знергия. Зти  качества 
буквально завораж ивали, гипнотизировали собеседника ».

К. А. Ольхов сам бил для своих учеников ж ивим  примером единства 
м узиканта, человека и граж данина. У беж денннй и принципиальний  коммунист, 
он вел в Консерватории большую партийную  и общественную работу, бил 
одним из инициаторов создания Народной консерватории, которой отдавал много 
времени и сил, принимал активное участие в концертно-шефской работе. 
В исокие человеческие качества, смелость и прямота души, благородство, воля, 
взискательность и строгость в сочетании с благожелательностью  и скромностью, 
жизнелюбие и чувство юмора снискали ему любовь и авторитет как среди 
учеников, так и среди коллег. Авторитет человека и м узиканта поддерживался 
и авторитетом ученого.

В научной и методической работе К. А. Ольхова сказались та же знергия, 
питливость, стремление идти непроторенними путями, что и в других областях 
его деятельности. В 1953 году К. А. Ольхов получил ученую степень кандидата 
искусствоведения, защ итив диссертацию на тему «Хори С. И. Танеева, 
соч. 27». Танеев принадлеж ал к любимейшим композиторам К. А. Ольхова, 
которий не ж алел сил для пропаганди его хоровой м узики , долгое время лиш ь 
изредка звучавшей на концертной зстраде.

В том, что сейчас зта м узика стала неогьемлемой частью хорового 
репертуара,— немалая заслуга работ К. А. Ольхова, в частности, им составлен- 
ного, отредактированного и снабженного вступительной статьей и примеча- 
ниями сборника «И збранние хори С. Танеева» (1963 г., третье издание — 1983 г .), 
а такж е статьи «Хори а сар{іе11а С. Танеева» '.

Однако центр научних интересов К. А. Ольхова леж ал в сфере исследования 
дириж ерской техники и методики обучения. Зти вопросн заинтересовали 
К. А. Ольхова еще в период обучения в аспирантуре. Н а кафедре хорового

1 В сборнике «Хоровое искусство», вьіп. 2 (Л., 1971). Важную роль в хоровой 
практике сьіграли пять вьіпусков сборников «Праздничньїй концерт», составленних 
К. А. Ольховьім совместно с автором зтих строк, и четьіре вьіпуска сборников 
«Хоровой концерт».
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дириж ирования, где К. А. Ольхов кроме класса специального дириж ирования 
вел курс методики (в 1952—1955 годах К. А. Ольхов заведовал каф едрой), 
им била развернута активная научно-методическая работа: он составлял
учебние програм м и по дирижированию , анализу партитур, занималея вопросами 
учебного репертуара, разрабативал зкзам енационние требования и критерин 
оценок, составлял вопроси для коллоквиума аспирантов, делал методические 
разработки для курсов повьішения квалиф икации, рецензировал диссертации, 
бил одним из инициаторов, постоянним членом редколлегии и автором 
сборников статей «Хоровое искусство» Он постоянно и беспокойно искал все 
новьіх и новьіх путей в мето дике, стремился к качсствениому улучш ению 
процесса обучения. Одной из последних инициатив К. А. Ольхова било предложе- 
ние разработать и випустить для оканчиваю щих вуз хоровиков краткие памятки 
по основним специальним  предметам с целью облегчить им первьіе само- 
стоятельньїе шаги на педагогическом поприще, и одной из последних работ 
К. А. Ольхова стала такая памятка по технике дириж ирования и методике 
обучения на училищном зтапе.

Своими теоретическими изьіскаш іями и огромньїм практическим педа- 
гогическим опитом К. А. Ольхов делился с многочисленними педагогами, 
приезжавш ими из разньїх городов страни на курси повьішения квалиф икации 
при Ленинградской консерватории и с большим интересом посещавшими его уроки. 
Постепенно в процессе работи созревала оригинальная теоретическая концепция 
дирижерской техники и складьівалась система определенньїх методических 
приемов, которие впервие били излож ени в 1961 году в книге «О дириж иро­
вании хором». К нига К. А. Ольхова визвала ш ирокий отклик в теории дириж иро­
вания и педагогической практике 2, что побудило автора заняться углублением, 
расширением и уточнением своей копцепции в статьях, опубликованних в 
нервом и третьем випусках сборника «Хоровое искусство». Работа зта продол- 
ж алась непрерьівно и оборвалась лиш ь вследствие безвременной кончини автора. 
Итог теоретическим и методическим поискам К. А. Ольхова подводит книга, 
предлагаемая читателю. При подготовке рукописи к первому изданию били 
изучени материалн авторского архива, при зтом в тексте книги использовани 
варианти классификаций и позднейш ая терминология, несколько отличние от 
публикаций, осуществлечиїьіх при ж изни автора. В работе над рукописью 
принимали участие музьїковед Б. А. Кац, а также ученики К. А. Ольхова 
II. А. Россоловский, В. В. Кожин, В. В. Борпсов, В. В. Айдарова, В. А. Комаров.

Теоретические изм екания К. А. Ольхова имеют четко вираж енную  мегоди- 
ческую направленность. П остоянним стимулом к анализу дириж ерской техники 
било стремление помочь учащ имся преодолеть трудности в овладении ею. 
К. А. Ольхов всегда протестовал против «натаскивания» учащ егося путем под- 
раж ания приемам, свойственним его педагогу, против нресловутого метода: 
«делай, как я» . Он стремился помочь каждому ученику найти естественную 
для него, индивидуальную  манеру дириж ирования на основе общей техни­
ческой грамотності!. Т акая задача и заставила его сосредоточить своє ис- 
следовательское внимание на самьіх общ их  вопросах дириж ерской техники, 
искать в технике дириж ирования некоторие постоянньїе моменти, единие  за- 
кономерности, ее определяю щ ие. Подход К. А. Ольхова к анализу дирижерской 
техники подлинно научен и отрешен от субьективности. Автор книги не 
описьівает характерние чертьі своей или чьей би то ни бьіло дирижерской 
техники, но ищет внутренние закони , определяющие дирижерскую  технику 
как таковую, те закони , которие осознанно и л и  неосознанно использу-

1 Хоровое искусство. Л., Вьіп. 1 — 1967 г. Вьіп. 2—1971 г. Вьіп. 3 —1977 г.
1 См.: Березин А. Дирижер и хор.— В кн.: Хоровое искусство, вин. 1, 1967; 

Поляков О. Некоторьіе аспекти с с м и о т и к и  дирижирования. Автореф. дис. канд. искусство- 
вед. Киев, 1975, с. 10. Методическая система К. А. Ольхова используется на практике 
многими педагогами класса дирижирования. Многолетний опьіт такой работьі накоплен, 
например, преподавателем ленинградского педагогического училища № 3 Айдаровой В. В.
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ются каждьім дирижером независимо от различия индивидуальньїх манер. 
Следует сразу же подчеркнуть, что осознание общих законов дирижерской 
техники ни в коей мере не ведет к нивелированию  зтих различий, как 
знание грамматики родного я зи к а  не приводит к потере индивидуальной 
характерности речи. Напротив, только постигнув общие закономерности, леж ащ ие 
в основе управлення коллективньїм исполнением музьїки, начинаю щ ий дириж ер 
способен избавиться от подражательности и найти собственннй, только ему 
присущ ий почерк.

Поиск таких закономерностей в книге К. А. Ольхова начинается с рас- 
смотрения самьіх общих вопросов процесса дириж ирования в 1 главе, с вьіде- 
ления основних стадий зтого процесса, с анализа взаимоотношений образного 
соответствия дириж ерских жестов и музьїки, с вьіяснения ролей физического 
и психологического начала в свободном владении дирижерским аппаратом.

Во второй и третьей главах ракурс рассмотрения последовательно сужается. 
Суть концепции автора заклю чается в понимании единичного дириж ерского жеста 
как основи  всей дириж ерской техники и как своеобразного «ключа» к овладению 
ею. Отсюда и вьітекает то пристальное внимание, с которнм автор анализирует 
единичний дириж ерский жест, виявляет его структуру и подробно анализирует 
все его злементьі. Нет смисла здесь пересказивать содержание зтих глав. 
Отметим лиш ь основное. К. А. Ольхов впервьіе в теории дирижерского 
искусства с такой полнотой изучил «микромир» жеста: определил его границьі, 
вскрн л  его внутреннее строение, ввел классификацию  внутриж естових движений, 
исходя из их функции и скорости, наш ел возможность соотносительного 
измерения скоростей зтих движ ений с помощью введенньїх им понятий «ечетно­
долевой и виутридолевой пульсаций», вивел цифровие форм ули различних 
жестов, помогающпе точно определить, ж ести  какой именно структури нужньї 
для вьіполнения той или ииой исполнительской задачи. Наконец, утверж дая 
фундаментальную  роль ауф такта в дирижерской технике, К. А. Ольхов дал 
убедительную классификацию  ауфтактов, подробно рассмотрев вопросьі их 
применения. Изучение единичного жеста, являю щ ееся центром исследования 
К. А. Ольхова, нигде не превращ аетея в самоцель. Оно ведетея в непреривной 
связи с функцией жеста, с его направленностью  на вьіполнение конкретних 
м узикально-образних и исполнительских задач, а такж е в связи с проблемами 
воспиташ ія у  учащ ихся всего комплексе дириж ерских навиков. В результате — 
в первьіх трех главах к н и г и  перед читателем возникает стройная, хотя и доста- 
точно слож ная, теоретическая картина дириж ерской техники, на основе которой 
легко осознать логику и закономерности любьіх дириж ерских приемов, в том 
числе и не упом япутих автором, найти жест, соответствующий той или ииой 
задаче, проанализировать ошибки в технике учащ егося, указать их причини и 
пути их исправления.

Теоретические положення, изложенньїе в первой части книги, становятся 
основой для подробньїх методических рекомендаций, представленних в ее второй 
части. Педагоги по классу дириж ирования найдут здесь ценньїе указания по 
организации групповьіх и индивидуальних занятий и конкретние упраж нения по 
овладению основами дириж ерской техники, названньїе автором «дирижерскими 
гаммами». Обращает на себя внимание тот факт, что методика обучения 
дирижерской технике излагаетея автором в неразрьівной связи с задачами 
воспитания м узиканта и человека. Сквозь всю книгу красной нитью  проходит 
мьісль о дириж ировании как об искусстве общ ения людей с помощью м узики , 
и автор не устает подчеркивать важность установлення правильного нсихологи- 
ческого климата как в отношениях дириж ера с коллективом исполнителей, 
так и в отношении педагога и ученика.

Таким образом, книга К. А. Ольхова обт>единяет в себе оригипальноо 
исследование, вносящее плодотворний вклад в развитие теории дирижерского 
искусства, и методическое пособие, проверенное многолетним практическим опитом 
автора и безусловно нолезное молодим педагогам.

Разумеется, работа К. А. Ольхова не свободна от дискуссиоііньїх 
момемтов. Те или иньїе термини, определения, приеми, рекомендации, видимо, 
могут бить оспорени, по тем и л и  и н и м  вопросам могут бить вьісказани другие 
мнения. Но возможньї ли в принципе бесспорньїе новаторские работи? Всякий
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новий взгляд, всякий новий ракурс рассмотрения, всякая новая теория всегда 
визьівает спори в науке, те спори, без которих наука обречена на топтание 
на месте. К. А. Ольхов никогда не боялея дискуссий по поводу своих работ 
и всегда их приветствовал. И если одни положення К. А. Ольхова легко 
войдут в обиход теории и практики обучения дирижеров, а другие — спорние — 
будут стимулировать дальнейш ее развитие теоретических и методических 
исследований, то книга в обоих случаях в равной степени виполнит задачу, 
поставленную ее автором, ибо будет способствовать дальнейш ему развитию  и 
процветанию советской дирижерской ш коли.

О. П. К о ловский



ВВЕДЕН И Е

Вьісказьівание Римского-Корсакова о том, что «дирижирование — 
дело темное», в известной степени не потеряло своей актуаль- 
ности и по сей день. И хотя еще Ипполитов-Иванов, возражая 
Римскому-Корсакову, говорил, что дело зто «темное только для тех, 
кто незнаком с основами дирижерской техники», теоретическую 
разработку таких основ все еще нельзя считать решенньїм 
вопросом. П рактика дирижирования значительно опередила 
теорию. Однако потребность в теории возрастает, и особенно — 
в сфере обучения дирижерскому искусству. Обучение по принципу 
«делай, как я» удовлетворяет все менее и менее. «Известно, что 
практические навьши лучше и точнее усваиваются тогда, когда 
имеется определенная теоретическая база. Освоение фунда­
ментальних теоретических принципов помогает учащемуся из- 
бежать слепого копирования м анерн педагога и виявить свою 
творческую индивидуальность, свой дирижер ский почерк, 
Поиски теоретической бази для обучения дирижированию идут 
непрернвно, много ценного в зтом плане сделано в работах
Н. Малько, К. Птицьі, И. Мусина и др., но тем не менее единой 
теоретической бази не создано. До сих пор нет общ епринятих 
определений самих фундаментальних понятий, существуют рас- 
хождения в терминологии. К тому же в большинстве работ 
описание тех или иних приемов преобладает над поисками 
общих закономерностей. Все зто затрудняет практическое при- 
менение теоретических положений в исполнительской и педагоги­
ческой практике.

Н астоящ ая работа не претендует на создание универсальной 
теоретической бази, но представляет собой очередной шаг в зтом 
направлений. В ней уточняются и развиваются положення, 
видвинутие автором в предшествующих публикациях ', а также

1 О льхов К. О дириж ировании хором. Л ., 1961; О льхов К . О дирижерском 
жссто и его злем ентах.— В сб.: Хоровое искусство, вьш. 1; О льхов К .
Некоторьіе вопросьі теории дириж ирования и методики начального зтапа 
обучения. — В сб.: Хоровое искусство, вип. 3.
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затрагивается ряд вопросов, не поднимавшихся ранее. В основу 
излагаемой здесь теоретической концепции положена мисль о том, 
что все многообразие приемов дирижерской техники можно 
обьяснить как сочетание и варьирование некоторих основних 
злементов. П опнтка виделить зти основнне елементи и осветить 
их роль в дирижерской технике представлена в первой — теоре­
тической — части работи. Здесь рассматриваются некоторие 
общие вопросн дирижирования как процесса управлення коллек- 
тивннм исполнением, но главное внимание уделено пристальному 
рассмотрению мануальной техники, анализу функций и разновид- 
ностей дирижерского жеста. В теоретической части книги вводятся 
некоторие новьіе понятия и термини. Следует подчеркнуть, 
что речь во всех случаях идет не об «изобретении» каких-либо 
нових движений или приемов, но о теоретическом осознании 
и осмислении того, что обьективно лежит в основе дирижер­
ской деятельности, используется на практике (сознательно или 
интуитивно) всеми дирижерами и лишь варьируется в зависи- 
мости от конкретних исполнительских задач и творческой 
индивидуальности каждого артиста.

Не секрет, что попнтки детального рассмотрения злементов 
дирижерской техники и видвиж ения на зтой основе практических 
рекомендаций часто внзиваю т скептические или даже резко 
отрицательние оценки, упреки в отрьіве от музьїки, от художест- 
венннх задач и так далее. Разумеется, если изучение дирижербкой 
техники или овладение ею становится самоцелью, то зто заслужи- 
вает сурового осуждения. Техника єсть средство и ничем большим 
она бить не может. Но для решения музнкально-художествен- 
них задач необходимо владеть зтим средством. А для того, чтоби 
помочь на зтом пути учащемуся, надо точно знать само зто 
средство, его злементи и их соотношение. Но и зтого еще не- 
достаточно. Почти все педагоги знают, ч т о  они хотели би передать 
своєму ученику. Но далеко не все знают, к а к  зто сделать. 
И здесь нуж ни не просто «благие пожелания», но конкретние 
методические рекомендации, комплекси упражнений, особенно 
на первом зтапе обучения. Предложить их нельзя без предвари- 
тельного тщательного анализа того, что називается дирижерской 
техникой, без систематики ее разнообразньїх проявлений. 
Хочется подчеркнуть, что опит такого анализа, представленньїй 
в первой части книги, имеет практическую цель: помочь обуче- 
нию начинающих дирижеров.

Вторая часть книги носит методический характер. Она 
адресована молодим педагогам и посвящена проблемам обучения 
дирижированию на училищном зтапе. Теоретические положення, 
вндвигаемие в первой части, служат здесь основой для методи- 
ческих рекомендаций по развитию или закреплению практических 
навиков. Поскольку общие принципи дирижирования, как хоро­
вого, так и симфонического, единьї, в большинстве случаев здесь 
говорится о коллективе исполнителей, а не конкретно об оркестре
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или хоре. Однако учитьівая, что начальний зтап обучения 
удущих дирижеров связан преимущественно с хоровим дириж иі 

ї а л а ч Г и ’ ° зицентирую тся некоторне специфические хоровиві 
тпгп приводятся примерьі из хоровой литературьі. Ввиду 
того, что книга обращена к педагогам, а не к учащимся, даютс* 
наиболее наглядане для освещения излагаемьіх вопросов при­
м ерк из программьі училищ и консерватори!!.

Д ирижеру гораздо легче дирижировать, чем писать о дирижи- 
ровании: визуальная сторона дирижерской деятельности вообщо 
с трудом поддается словесному описанню. Ж ест намного удобноп 
показать наглядно, на фоне музьїки, особенности которой »ц 
должен отразить, чем описать его словами вне звучащей материн 
Возможно, в будущем методические работи по дирижированию 
воплотятся в видеозаниси, которая позволит гораздо т о Г е е  д о З т  
намерения авторов до адресата. Однако требования сегодняшнеп! 
дня заставляют дирижеров все чаще браться за перо, хотя потери 
при письменнои передаче своего опнта неминуемьі. Если вндвигае- 

е здесь понимание основ дирижерской техники и виработан- 
ньіе в связи с ним практические иснолнительские и методические 
р комендации окажутся полезньїми для воспитания нових поколе­
ним советскои дирижерской ш коли, можно будет считать задачу 
книги вьшолненной. зада іу

Насть первая. ВОПРОСЬІ ТЕОРИИ

І'лаші первая. ОБ ИСКУССТВЕ Д И РИ Ж Е РА

Д И ГИ Ж И РО В А ІШ Е
КАК ІІРОЦЕСС У П РА В Л ЕН Н Я
КО Л Л ЕК ТИ В Н ЬЇМ  ИСПОЛНЕНИЕМ

^ = ^ і н » “ = = г ї і
11!ТолпительИсолист разделяет свою ответственность только со 
••Ш.им инструментом (в частности — с голосом). В зтом случае 
донссеїше м узнки до слуш ателя может бить представлено в 
імк’дующей схеме:

 _____  ______ ______ис полийте л ь  — -------------------- |

|  І воспринтие
проп зведе II не | .

ииструмснт—---------- - -

Исполнители-ансамблистн делят ответственность между собой 
Дирижер поставлен в особне условия. Его «инс*ру^  д 
ііьіступает уже целий коллектив исполнителеи. И основная 
ответственность за полноценное воссоздание музьшального про з
І.едсния ложится на одного человека -  дирижера. Он реша 
■шлачи встающие перед лю бим исполнителем, плюс еще одну 
;Т ц и ф н “  с к Д  управление коллективньїм исполнением. Потому 
участив дирижера усложняет приведенную виш е схему.
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---- —---------- ------------ дирлжср-------------------------------.

І І . Іпроизведение-----------коллектив исполнителеи-----------восприятие

инструментарий-------------------------^

Таким образом, дирижер оказьівается руководителем всей ком- 
муникативной цепи, связующей произведение и слушателя. 
Дирижер должен постичь композиторский замисел, передать своє 
представление о сочинении исполнителям и добиться, чтобьі те 
адекватно донесли его до слушательской аудитории. Но зто только 
лишь самьіе общие задачи. Сложность дирия^ерской профессии 
обуславливается полифункциональностью роли дирижера, которьій 
является мислителем, создаюіцим интерпретацию сочинения, 
«инженером», планирующим конкретное звуковое воплощение 
зтой интерпретации, своеобразнмм «диспетчером», точно рас- 
пределяющим время и качество звучання, «контролером» качест- 
венной сторони исполнения. Дирижер внступает как «мастер», 
которьш в необходимнх случаях «подправляет» детали. Дирижер 
совмещает в себе функции актера и режиссера, задумивая и ставя 
«музикальний спектакль» и одновременно играя в нем главную 
роль. Но к тому же дирижер еще и воспитатель, сплачивающий 
исполнителей в єдиний коллектив и помогающий каждому 
развить необходимие качества. Он и педагог, обучающий мастер- 
ству. Список зтих «внутридирижерских профессий» можно бьшо 
би продолжить, но уже из названного следует, что дирижиро­
вание требует особой одаренности. Способностей, необходимнх 
каждому профессиональному музиканту, для дирижирования 
недостаточно. Даже развитне в превосходной степени — они лишь 
фундамент специфически дирижерского дарования. Из специфн- 
ческих дирижерских данннх следует отметить в первую очередь 
наличие сильной воли, вьісокое владение концентрированннм 
и дифференцированннм вниманием, бистроту реакции и ярко 
вираженную  коммуникабельность — способность понимать и бьіть 
понятим.

Без с и л ь н о й  исполнительской воли невозможно создавать 
индивидуальнне трактовки сочинений и обьединять исполните­
лей в єдиний «инструмент». Без умения концентрировать 

и дифференцировать внимание невозможно контролировать про­
цесс исполнения. Без остроти реакции невозможно корректиро- 
вать процесс звучання. Наконец, без способности ясно виразить 
свои намерения и понять отклик исполнителей невозможен 
контакт с ними.

Однако только редкие, исключительно одареннне «дирижери 
от рождения» обладают зтими и другими необходимнми способ- 
ностями в равной степени. В большинстве случаев приходится 
встрочаться с преобладанием какой-либо одной. Задача обучения и 
воспитания дирижера во многом состоит в том, чтобн привести

12

его природнне даннне в гармоническое равновесие. Зто не означает 
стремления к унификации дирижерских дарований: каж днй  
дирижер имеет право на свою дирижерскую индивидуаль- 
ность, но помешать односторонности развития, учитивая, разу­
меется, все индивидуальнне качества дарования, можно и нужно. 
Д ля зтого необходимо всестороннее осознание процесса дирижиро­
вания до самих мельчайших звеньев. Рассмотрим, как происходит 
в общих чертах процесс звукового воплощения музикального 
произведения, направляем нй дирижером.

В зтом процессе виделяю тся четире основнне стадии.
П ервая их них заключается в том, что, ознакомясь с партитурой, 

дирижер создает определенное мьісленное представление об ис- 
полняемой музнке. Еще до реального воспроизведения партитури 
исполнителями в сознании дирижера складнвается идеальная 
модель предстоящего звучання. Назовем зту стадию моделирова- 
нием.

Вторая стадия заключается в том, что дирижер передает зту 
идеальную модель исполнителям, то єсть информирует их о том, 
как он представляет себе (и соответственно, каким должно бьіть) 
предстоящее звучание. Назовем зту стадию информированием.

Третья стадия состоит в том, что дирижер воспринимает 
реальное звучание и сопоставляет его со своей идеальной 
моделью, то єсть осуществляет слуховой контроль над исполне­
нием. Назовем зту стадию контролированием.

Наконец, четвертая стадия заключается в том, что дирижер 
сообщает исполнителям дополнительную информацию с целью 
приблизить реальное звучание к идеальной модели, то єсть 
корректирует исполнение. Назовем зту стадию корректированием.

Рассмотрим подробнее зти стадии. Очевидно моделированию  
предшествует всестороннее ознакомление с партитурой. 'Гакое 
ознакомление (само по себе уж е — сложннй процесс, требующий 
от дирижера глубокой музнкальной и общекультурной под- 
готовленности) предполагает не только слуховое вникание во все 
детали текста и умение проанализировать партитуру, но и 
понимание стилистических особенностей музики, умение опре- 
делить ее место в культурно-историческом контексте, верно 
найти уровень змоционального напряж ения сочинения и на основе 
зтого построить собственную интерпретацию. Впрочем, все зти 
требования можно адресовать любому исполнителю. М нсленная 
же модель, создаваемая дирижером при ознакомлении с музнкой, 
включает представление не только о самом звучании, но и о том, 
к а к и м и  с р е д с т в а м и  зто звучание будет достигнуто 
исполнителями. Д ирижер представляет себе не просто произведе­
ние, но его «исполнительскую партитуру». В зтой модели он 
должен учесть все специфические исполнительские приемн, 
все трудности, которие могут возникнуть у голосов или инстру- 
ментов, словом, все моменти, связаннне с задачами исполнителей. 
Д ириж ерская модель включает и представление о том, к а к
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и м е н н о дирижер сообщит исполнителям свои намерения. 
Иначе говоря, представляй себе модель сочинения, дирижер 
находит и способ передачи информации, которьім он воспользуется 
для общения с исполнителями.

Отмеченньїе особенности моделирования исполнительского 
процесса имеют большое значение. Успех построенной дирижером 
модели во многом зависит от того, насколько четко знает 
дирижер коллектив исполнителей и степень их владения своими 
инструментами. Л. Стоковский пишет: «Хороший дирижер пони- 
мает переживание каждого оркестрового музиканта. Он ощущает 
движение каждого смьічка, напряженность или свободу в технике 
левой руки каждого исполнителя на смьічковом инструменте. 
Он ощущает дьіхание и позицию губ каждого духовика» '. Столь 
ж е капитальное знание «инструмента» необходимо и хоровому 
дирижеру. Он должен не только основательно владеть своим 
собственньїм голосом (даже если голос не обладает силой, ши­
роким диапазоном и приятньїм тембром), но и знать природу 
певческого голоса вообще, ощущать особую организованность, 
свойственную певческому усилию, понимать принципи вокального 
звукоизвлечения. Так же четко надо представлять конкретнне 
возможности данного исполнительского коллектива. Часто неудачи 
дирижера обьясняю тся тем, что его модель звучания не может 
бить воплощена данньїм коллективом в силу ограниченннх 
исполнительских возможностей. Позтому художественное во- 
ображение дирижера должно учитнвать реальнне условия.

Д ирижеру следует тщательнейшим образом представить, в 
какой именно форме он сообщит исполнителям о своем намере- 
нии, причем вьхбор определяется характером музьїки и задачей 
донести информацию до исполнителей наиболее удобньїм для их 
восприятия образом. Позтому модель, создаваемая дирижером, 
включает и все многообразие предстоящего звучания (динамики, 
тембровой окраски, штриха и т .  п . ) ,и  характер жеста и мимики, 
соответствующих зтому звучанню и способних бьіть понятими 
исполнителями. Чем полнее и конкретизированнее будет зта 
идеальная модель (вплоть до представлення о степени необходи- 
мого мишечного напряж ения в руке и во всем тел е ), тем зффектив- 
нее будет проходить следующая стадия — информирование.

Процесе общения дирижера с исполнителями, как и любой 
аналогичннй процесе, может бить осмнслен в терминах общей 
теории коммуникации. В зтом процессе следует различать 
прям ую  и обратную связи: дирижер передает некое сообщение 
исполнителям (прямая связь), а исполнители, создавая звучание, 
передают тем самим сообщение дирижеру (обратную связь). 
На стадии информирования осущ ествляется прямая связь. Любое 
сообщоние можно передать только с помощью кода — язи ка . 
Дирижер информирует исполнителей о своих намерениях с по-

1 Стоковский Л . М у:шка для всех нас. М., 1959, с. 163.
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мощью особого «дирижерского язи ка» , понятного и ему, и тем, 
кому адресована информация. Ниже м и  цодробнее рассмотрим 
зтот «язик», основу которого составляют ж ести  и мимика. 
Пока же остановимся на некоторих общих вопросах осуществле- 
ния прямой связи, в частности на характере передачи информа­
ции.

Важность зтого вопроса определяется тем, что дирижер — 
исполнитель на особом «инструменте», превосходящем по слож- 
ности самне хитроумние механические изобретения. Обьїкновен- 
ний  м узикальний  инструмент представляет собой всего лиш ь 
определенний механизм для извлечения звука. Даже такой позт 
фортепиано, как Г. Г. Нейгауз, в сердцах назвал как-то рояль 
«механической коробкой». Перед дирижером же — живой, 
мислящ ий, чувствующий, диш ащ ий «инструмент»: человеческий 
коллектив. В принципе дирижерам следовало би  прививать 
знання в области социальной психологии, ибо управление кол­
лективом невозможно без понимания психологических отношений, 
существующих внутри коллектива. Дирижер должен относиться к 
коллективу не как к безличной сумме голосов и тембров, но как к 
сложной системе, об'ьединяющей разние индивидуальности. 
Способность заметать в коллективе каждого исполнителя очень 
важна. Если дирижер умеет мьісленно поставить себя на место 
любого участника исполнения и понять его психологическое 
состояние, то степень контактности значительно повиш ается. 
«Когда каждому музиканту оркестра кажется, что ви  дирижи- 

руете только для него одного,— говорит Ш. М юнш,— значит ви 
дирижируете хорошо» '. Во взаимоотношениях дирижера и ис­
полнительского коллектива дирижер должен занять место лидера, 
притом общепризнанного. Дирижер — всегда на виду, за ним не- 
отступно следят глаза музнкантов, доброжелательние, но и 
взнскательние, замечающие все детали исполнения и его подготов­
ки. Отец Рихарда Ш трауса, известннй в своє время валторнист, 
сказал однажди: «Запомните, ви , дириж ерн: м и наблюдаем, как 
ви  поднимаетесь на пульт и как откриваете партитуру. Прежде 
чем ви  поднимете палочку, м и  уже знаєм, кто здесь будет 
хозяи м ,— ви  или ми» 2. Без лидерства, без ощущения себя 
как «хозяина» дирижирование невозможно. Но лидерство может 
принимать разние ф орми: оно может проявляться и в принужде- 
нии, и в убеждении.

Существуют дирижерьі, у которнх информирование исполни­
телей осущ ествляется в форме беспрекословного приказа. Такой 
дирижер устанавливает свою полновластную диктатуру над всем 
процессом исполнения. Ярким примером дирижерского диктата, 
видимо, бьіла дириж ерская деятельность Малера. Талантливьій 
дирижер добивается значительних результатов и при такой

1 М ю нш  Ш. Я — дириж ер. М., 1960, с. 16.
2 Цит. по кн.: М ю нш  Ш. Указ, соч., с. 64.



форме передачи своих намерений, но момент сотворчества 
исполнителей с дирижером при зтом приглуш ается. Г. Н. Рож- 
дественский считает, что ж есткая диктатура «может привести к 
техническому совершенству, точному виполнению требований 
дирижера, но никогда при зтом не получится настоящего свобод- 
ного музицирования, которое может исходить и исходит, как 
правило, от отдельньїх исполнителей и оркестра в целом,— 
конечно, если зто действительно оркестр вьісокого класса» 
Принудительное навязьівание исполнителям своей воли может 
привести^ и к неполноценному воплощению замьісла. В идний 
советский дирижер А. Пазовский признавался: «Наиболее не- 
удачними моими постановками я считаю как раз те, в которнх 
от начала до конца главенствовал „деспотический метод"» — 
и говорил, что применяя зтот метод, он отнял у исполнителей 
«функции сознательньїх художников, не дал им права самостоя- 
тельно искать и творить, наслаж даться достигнутнм» 2.

Позтому более надеж ним способом передачи своих намерений 
исполнителям представляется передача их в форме убеждения, 
в меру настойчивого, но и достаточно мягкого, тактичного. 
В зтом случае дириж ерская информация направлена на стимули- 
рование отклика исполнителей, она не «приказнвает», но «взьі- 
вает» к художественному чутью. Она об'ьединяет исполнителей 
на основе установлення единства в понимании и ощущении 
исполняемой музьїки. В случае, если такое информирование 
происходит зффективно, возникает полньїй контакт дирижера и 
ансамбля, начинается сотворчество всех музьшантов. Д ля достиже- 
ния зтого необходимн не только ясность намерений и четкость 
их виявлений, но и определенньїе л и ч н ьі е качества, умение 
установить необходимьій «психологический климат» на репе- 
тициях и во время концерта (вспомним слова Б. Вальтера о том, 
что «основой лю бих человеческих отношений — и также от- 
ношений между дирижером и оркестром — является благожела- 
тельность, Ьопа уоіипіав, добрая воля») 3. В одном и н д и й с к о м  
трактате, по словам М. Ш агинян, говоритея о трех путях связи: 
первий путь — зто путь власти: приказ, второй путь — путь 
друж би — убеждение. Но єсть и третий путь — сам ий верннй: 
путь любви. «Суіцествует такая вєщь, как давать и брать: 
можно „ в е с т  и“ , в то же время „следуя“ , и давать, „п о л у ч а я “ » 
(разрядка наша. — К. О.) 4.

В процессе передачи дирижерской информации все зти пути 
могут иметь место. Конечно, доминирование того или иного 
способа зависит от творческой индивидуальности дирижера, 
но думаетея, что наибольший зффект достигается в тех случаях,

1 См.: М узикальная ж и з і і ь ,  1970, №  18, с. 8.
2 П азовский А. Дириж ер и певец. М., 1959, с. 13, 19.

Пальтер Б. О музьіке и м узицировании.— В кн.: Исполцительское
искусство зарубежньїх стран, вип. 1. М., 1962. с. 70.

2 Ш агинян М. Диглийские письма.— Лит. газета, 27 сентября, 1956 г.
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когда прямая связь идет по «третьему пути», ибо в зтом случае 
дирижер, привлекая исполнителей к сотворчеству, обогащая их, 
обогащаетея и сам. Именно «третий путь» приводит к такому 
контакту с коллективом исполнителей, что у дирижера может даже 
возникнуть ощущение, будто все идет «само собой», будто он вовсе 
и не дирижирует: так все «удобно», настолько его собственние 
желания и движения сливаются с отдачей исполнителей. По 
аналогии зто состояние можно сравнить с чувством певца, 
которнй в ансамбле с другими перестает слиш ать себя отдельно, 
а слиш ит общее звучание. Происходит обогащзіше и самой ин- 
терпретации, предложенной дирижером. По замечанию Г. Н. Рож- 
дественского, «идеальное исполнение достигается тогда, когда 
дирижер предлагает оркестру свою концепцию сочинения, получая 
взамен большую исполнительскую отдачу, своего рода ответ зтой 
концепции или даже дополнение к ней» .

Исполнительскую отдачу дирижер военрииимает на третьей из 
виделенних виш е стадий — стадии контролирования. На зтой 
стадии осуществляется обратная связь в общении дирижера и 
коллектива. Обратная связь исключительно важна в процессе 
управлення. Как уже отмечалось, на зтой стадии дирижер 
сопоставляет свою идеальную модель с реальним ее воспроизве- 
дением. Вне такого сопоставления дирижирование превращаетея 
в размахивание руками перед оркестром или хором. В процессе 
контролирования дирижер должен уловить мельчайшие отклоне- 
ния от своей модели и принять решение об их устранении. Слож- 
ность состоит в том, что связи обоих типов — прямая и обрат­
ная — функционируют практически одновременно. Разграничить 
их можно только чисто аналитически. В реальности же дирижер 
синхронно передает информацию и получает информацию. П ри­
чем, информация, передаваемая дирижером, направлена вперед 
во времени, она относится к будущему звучанню, а информация, 
получаемая от исполнителей, относится к настоящему или про- 
шедшему. Как замечает Л. М аккиннон, «хороший дирижер — не 
только актер, но к тому же и пророк. У правляя звучащей музьшой, 
он носредством своих движений и глаз творит для оркестра форму 
и настроение приближаю щейся ф рази» . Зту бифункциональ- 
ность дирижерского акта можно проиллюстрировать следующей 
метафорой. Информируя исполнителей о своем замисле, о харак­
тере предстоящего звучання, дирижер подобен маяку, указиваю - 
щему кораблю путь. Воспринимая же звучание — исполнитель­
скую информацию, дирижер подобен локатору, следящему за ко­
раблем и улавливающему малейшие его движения. Дириж еру при­
ходится бььть и маяком, и локатором одновременно. Без виполне- 
ния обеих функций дирижирование невозможно.

Стадия контролирования нужна не сама по себе, а как

1 См.: М узикальная ж изнь, 1970, №  18, с. 8.
2 М аккиннон Л . Игра наизусть. Л ., 1967, с. 40.
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определяющая следующую стадию — стадию корректирования. 
Получив информацию по обратной связи, дирижер осмьісливает 
ее и принимает решение о необходимьіх изменениях. Зто весьма 
ответственньш зтап. Порой дирижер сльїшит отклонения от своей 
модели, но не знает, что именно нужно предпринять для их устра- 
нения. Иногда дирижер неточно воспринимает переданную ис­
полнителями информацию, принимая желаемое за действительное. 
В ряде случаев, обнаружив отклонения от модели, дирижер 
может принять зти отклонения, не устраняя их, если он найдет 
их художественно убедительньїми. Ситуации здесь могут бить 
различньїми, но во всех случаях дирижер на четвертей 
стадии (корректировании) должен дать понять исполнителям, 
удовлетворен ли он воплощением своих намерений, следует ли 
оставить достигнутое качество звучания или же изменить его. 
На стадии корректирования, следовательно, дирижер сообщает 
исполнителям некоторую дополнительную информацию в ответ на 
их действия

Из зтого видно, что дирижирование как процесе управлення 
коллективньїм исполнением ни в коем случае не представляет 
собой монолог дирижера-солиста, но всегда является диалогом  
между дирижером и коллективом исполнителей. К ак указьівает 
Г. Рождественский, взаимоотношения дирижера и оркестра 
«должньї строиться на обмене м узикальним и идеями, м узикаль­
ним и импульсами в процессе репетиций, равно как и в процессе 
исполнения» 2. Зтот обмен и происходит на стадиях инфор- 
мирования, контролирования и корректирования. В целом же 
четьіре вьіделенньїе нами стадии образуют цикл, повторяющийся 
непрерьівно в течение всего процесса дириж ирования.

Известно, что в исполнительстве, как и в любом искусстве, 
художественная сторона (замисел) и техническая сторона 
(вьіполнение) связани  друг с другом неразривно. Их разделение 
весьма и весьма условно: художественная сторона (замисел) 
определяет техническую сторону (вьіполнение), но порой вьіполне­
ние может корректировать замисел. Вместе с тем мьісленное 
разграничение зтих сторон необходимо в теоретических и педаго- 
гических целях, и потому под техникой исполнительства обьічно 
понимают совокупность действий, направленних на воплощение 
замисла. В зтом свете дирижерскую  технику в широком плане 
можно определить как совокупность действий по информированию  
исполнителей, а также по контролированию и корректированию  
звучания. Стадия моделирования, таким образом, внпадает из 
зтого определения. Однако следует помнить, что действия, 
определяющие дирижерскую технику, невозможни без предше- 
етвующего моделирования, и более того — им обуславливаются,

1 Именно здесь пеобходима упом янутая вьіше бистрота реакции, ибо
процесе, посприяти» звучания, оценки его, формирования дополи ительной 
информации и отправлепия се должен происходить мгновенно.

3 (їм.: М узикальная жизнь, 1970, №  18, с. 8.
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ибо именно на зтой стадии рождается идеальньїй звуковой образ, 
которнй предстоит воплотить в звучании. Подлинное дирижерское 
искусство — зто оптимальнеє владение всеми четьірьмя стадиями 
процесса. Гипертрофия какой-либо одной стадии опасна. И звестни 
случаи, когда крупние исполнители-инструменталисти терпели 
неудачи за дирижерским пультом потому, что созданную ими — 
может бить, прекрасную — модель звучания они не могли во­
плотить в коллективном исполнении, ибо не владели техникой. 
С другой сторони, достаточно много дирижеров, превосходно 
передающих свои намерения исполнителям и добивающихся 
точного воплощения, но при зтом бессильньїх создать яркую  
индивидуальную исполнительскую модель произведения. Владение 
дирижерской техникой их не спасет. У А. Ф ранса єсть замечание
о том, что искусству угрожают два чудовища: мастер, в котором нет 
художника, и художник, в котором нет мастера. Идеалом 
является, конечно, гармоническое сочетание в дирижере способ- 
ности к музикально-образному миш лению  и владения дириж ер­
ской техникой. Однако идеали встречаются редко. Гораздо чаще 
приходится развивать в себе или в ученике ту или другую сторони.

Художественное моделирование исполняемого сочинения за 
исключением упомянутих вьіше особенностей, в принципе, одно­
типно во всех исполнительских искусствах. Вопроси соотноше­
ния авторского «я» и исполнительского «я», отношения оригинала 
и интерпретации, проникновения в стиль и замисел сочинения 
и подобние им встают в равной степени перед дирижером, 
пианистом, вокалистом и любим другим исполнителем. Зти 
вопросьі неоднократно освещались в литературе, и м и  не будем 
здесь на них останавливаться. Сосредоточим своє внимание на 
вопросах дирижерской техники, на том, каким образом дирижер 
осуществляет свой замисел.

Из трех стадий воплощения дирижерского зам исла — инфор- 
мирования, контролирования и корректирования — особое зна­
чение приобретает первая. Успех дирижера на зтой стадии может 
свести его усилия на остальних стадиях к минимуму (при 
условии, конечно, что дирижер имеет дело с високопрофес- 
сиональннм коллективом). Чем более точно и внятно передаст 
дирижер исполнителям своє представление о звучании, тем 
больше шансов на его полноценное воплощение. Позтому ди­
рижерскую технику в узком плане можно определить как 
совокупность действий, направленньїх на информирование 
исполнительского коллектива о предстоящем звучании. Здесь 
особую важность приобретают средства информации, то єсть 
«язик», на котором дирижер «говорит» с исполнителями.

О «Я ЗЬ ІК Е » Д И РИ Ж Е РА

В уходящей в далекое прошлое истории управлення коллективньїм 
м узикальним  исполнением использовались разние средства
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информации. Не ставя здесь задачу дать исторический очерк 
дирижирования, ограничимся замечанием, что все зти средства 
можно разделить на два вида: акустические и визуальнне. 
И акустические, и визуальнне средства в разное время на­
ходились в разньїх соотношениях, но исторической тенденцией 
развития дирижерского искусства явилось стремление к постепен- 
ному вьітеснению акустических средств управлення визуальньїми. 
Хлопанье в ладоши, отстукивание метра с помощью ноги или 
баттутн постепенно уступало место управленню с помощью 
мануальних движений (хейрономия) и мимики. Современное 
дирижирование, сложившееся окончательно лиш ь в середине 
X IX  века, допускает акустические средства информации лиш ь как 
вспомогательннй способ в процессе репетиционной работн. 
Здесь возможен показ с помощью пения или игрьі на инструменте, 
с помощью отстукивания или отсчета вслух метра, с помощью 
словесного обгнснення. В концертном же исполнении акустические 
способи информации ньше не используются. Ведущими сред- 
ствами управлення коллективом исполнителей становятся визу- 
альньїе — жест и мимика.

Закономерно, что имено зти средства информации внтеснили 
акустические способи управлення. В первую очередь зто 
обт>ясняется тем, что акустические средства представляют собой 
определенную помеху для восприятия, или, внраж аясь в терминах 
кибернетики; «шум в канале связи». Отбивание, например, 
метрических долей, накладьіваясь на звучащую ткань сочинения, 
создает чуждьій сочинению шумовой фон. М узикальний же звук, 
как говорил Г. Г. ІІейгауз, «должен бить закутан в тишину», 
и естественно позтому, что исполнительская практика стремилась 
к освобождению процесса исполнения от лю бих посторонних 
сочинению звуков. Во-вторнх, с повьішением сложности звуковой 
ткани возрастала и сложность той информации, которую 
дирижер стремился передать исполнителям. Акустические сред­
ства оказивались мало зффективньш и, ибо били способньї 
передать, в основном, лиш ь указания, касающиеся метрорит­
мической сторони исполнения. Необходим бьіл язи к , которий 
позволил би передать максимально гибко и точно достаточно 
сложную информацию, не используя при зтом никаких звукових 
зффектов. Естественно позтому, что исполнительская практика 
обратилась к язи ку , издавна используемому человечеством там, 
где по каким-либо причинам исключается возможность словесной 
или любой иной акустической коммуникации — к пантомиме. 
Таким образом, современний дирижерский язи к  — язьш мимики 
и жестов сложился далеко не случайно, не как результат 
чьего-то изобрстения, а как использование одного из проверен- 
ньіх мнюгопсковой практикой способов человеческого общения.

Я зик жестов и мимики общепонятен, красноречив и емок. 
Он живо визивает непосредственннй змоциональний отклик. 
Зти ого свойства онределяютея главннм образом тем, что он
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способен визвать у наблюдателя богатьіе ассоциации самого 
различного свойства. К ак указивал  И. М. Сеченов, «малейший 
внешний намек на часть ведет за собой воспроизведение 
целой ассоциации. Если дана, например, ассоциация зрительно- 
осязательно-слуховая, то при малейшем внешнем намеке на 
ее часть, то єсть при самом слабом возбуждении зрительного, 
или слухового, или осязательного нерва формою или звуком, 
заключающимся в ассоциации, в сознании воспроизводится она 
целиком...» . На зтом и основана виразительность язи ка  жестов 
и мимики. Каждое «слово» зтого я зи ка  — намек на ту или иную 
жизненную ассоциацию, ибо жест и мимика, сопутствуя человеку 
в течение всей его жизни, крепко связиваю т его со множеством 
окружающих явлений. За каждьім движением руки или лицевих 
мускулов стоит определенное жизненное явление: змоция, харак­
тер, та или иная житейская ситуация. Показатєльно в зтой 
связи внеказивание А. Н. Толстого о роли жеста для литературного 
воссоздания образа героя: «Шест определяет фразу. И если ви, 
писатель, почувствовали, предугадали жест персонажа, которого 
ви  описиваете (при одном непременном условии, что ви  должньї 
ясно видеть зтот персонаж ), вслед за угаданним вами жестом 
последует та единственная фраза, с той именно расстановкой 
слов, с тем именно вибором слов, с той именно ритмикой, ко- 
торие соответствуют жесту вашего персонажа» 2. Я зи к  жестов и 
мимики имеет богатейшую жизненную основу, опираетея на 
жизненньїе ассоциации и потому естествен. Но не менее 
естественно и использование его для управлення коллективньїм 
музикальним  исполнением, ибо испокон веков жест бил связан 
не только с общежитейскими, но и со специфически м узикаль­
ними ассоциациям и3. Общеизвестно, что музьїка активизирует 
моторно-мьішечньїе ощущения, воздействует на нервнме рецеп­
тори, управляющие двигательньїми реакциями. Наиболее на­
глядно неразривная связь м узики и движений человеческого 
тела воплощаетея в древнем и вечно живом искусстве танца. 
Танец позволяет увидеть принципиальную возможность отражения 
«потока звуков» в «потоке движений», то єсть своеобразного 
«перевода» язи ка  музики на язьш жестов. Но очевидно возможен 
и обратний перевод: по характеру жестов и мимики можно 
ириблизительно представить себе и соответствующую им музику. 
На зтой возможности и основано дирижерское управление 
визуальними средствами. Передавай коллективу исполнителей то 
звучание, которое мисленно іґредставляется дирижеру во всех 
деталях, последний как би «перекладивает» своє внутреннее 
слиш ание, свою мьісленную модель на жест и мимику: слуховая

1 Сеченов И. Избраниьіе произведения, т. І. М., 1952, с. 89.
2 Цит. по ст.: Сарнов Б . Ж ивопись словом.— Лит. газета, 1960, № 16.
3 О музьшальньїх ассоциациях см.: Н азайкинский Е. О психологии

музикального восприятия. М., 1972.
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модель превращ ается в зримую. С зтой точки зрения дирижиро­
вание можно определить как своеобразньїй перевод музьїки на 
язьік жестов и мим ики, перевод звукового образа в зрительньїй 
с целью управления коллективньїм исполнением. Естествеиность 
дирижерского язьїка, его опора на общежизненньїе и специфически 
музнкальньїе ассоциации делают его понятньїм и музнкантам- 
профессионалам, и малоподготовленньїм участникам самодеятель- 
ньіх коллективов, и даже — в определенной мере — слушателям.

Последнее обстоятельство не следует недооценивать. Дири- 
ж ерская информация, разумеется, адресована в первую очередь 
исполнителям, но в условиях современного концерта она, как 
правило, входит и в информацию, адресованную слуш ателям, во 
многом определяя их восприятие. Восприятие движений дирижера 
для большинства слуш ателей служ ит как бьі руководящей 
нитью при постижении музьїки (разумеется, если дирижерская 
ж естикуляция не превращается в позерство, отвлекающее от 
слуш ания). Показательна в зтом плане дневниковая запись 
М. И. К алинина о концерте Оскара Фрида (декабрь 1922 г .), 
в первом отделении которого звучала м узика Моцарта: 
«...за зти первьіе три четверти часа я  ни разу не спускал взгляда 
с дирижера. Нужно сказать, что все переживання: движение 
рук, вся пластика дирижера — целиком совпадали с теми зву­
ками, которьіе лились. И  что на м еня больше вли яло  — звук  
и ли  состояние дирижера — не знаю  (курсив наш ,— К . О .). 
Но одно ясно, что все движения его совпадали со звуками, 
и я  как будто бьіл под гипнозом сочетания зтого движ ения 
с м узи к а ль н и м  звуком  (курсив наш ,— Я. О.). Но вот перешли 
к 4-й симфонии Бетховена. И здесь действительно развернулась 
м узикальная сила Оскара Фрида, то, что может сделать 
человек с зтим звуком. Я по-прежнему ни на один момент не 
упускал из виду дирижера, весь вид которого в зтой симфонии, 
казалось, еще более сочетался со звуком. Вот он как будто несется 
перед громаднейшей, многочисленной толпой, которая с топотом, 
ревом бросается за ним, то вдруг он медленно останавливается, 
и слух ласкает удивительное сочетание самьіх неж н н х  звуков, 
то вдруг опять раскатьі грома...» '. Из зтих слов видно, что весь 
комплекс дирижерских движений оказнвается для слуш ателя 
существенннм злементом восприятия и особенно акцентируется 
момент совпадения зрительного ощущ ения со слуховим, со- 
ответствие того или иного дирижерского жеста характеру данного 
звучания.

Зтот момент важен не только для слушателей, но и для 
исиолнителей. Ж ести, неточно отражающие характер звучания, 
восіїрипимаются ими как «фальш ивие жестьі», подобно фальш и­
вим звукам. И иервое требование, предьявляемое к дирижерской 
информации,— зто требование соответствия характера жестов и

1 Цит. по иубликации в газете «Советская Россия», 19 ноября 1965 г.
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м им ики характеру исполняемой м узи к и ,  адекватность перевода 
музьїки на специфический дирижерский язи к . Но задача дирижера 
не сводится лиш ь к тому, чтобьі с помощью жестов и мимики 
отразить звучание музики, ибо тогда дирижерское искусство 
било бн всего лиш ь слабой копией балетного. Специф ика  
дирижерского отражения музьїки в движ ениях заключается в 
том, что зто«опережающее отражение». Зто не просто двигательная 
иллю страция музики, а информация о предстоящем звучании, 
ставящ ая своей целью добиться необходимого качества звучания. 
Позтому понятно, что внразительность дирижерских жестов и 
мимики не может бить самоцелью.

Соотношение жестов и мимики у различних дирижеров 
различно. Можно сказать, что мимика главньїм образом передает 
необходимое змоциональное состояние, а движения рук управляю т 
техническими деталями исполнения. Впрочем, такое разграниче- 
ние относительно. Например, такая важ ная деталь, как общее 
вступление, определяется не только соответствующим мануальним 
движением, но и обьединяющим взглядом дирижера. Опит по­
казнвает, что совершенно безразлично, какой рукой — правой или 
левой — показнвается жест вступления. Внимание исполнителей, 
как правило, в зтом случае в гораздо большей степени сосредото- 
чено на взгляде дирижера, чем на его руке. Мимика является 
следствием четкости и яркости образного мнш ления дирижера. 
Она — нейзменннй спутник виразительного жеста, ибо взгляд, 
сопровождающий жест, не только одухотворяет его, не только 
усиливает его зффективность, но и дает жесту а д р е с ,  
точно указьівает, кому в первую очередь из исполнителей зтот 
жест адресован. Мимика говорит об образио-змоциональном 
смисле музнкальной ф рази , интонации или слова. Самая четкая 

и тонкая ж естикуляция при неподвижной маске лица не даст 
нужного художественного зффекта. Не случайно история ис- 
полнительства знает многих слепьіх инструменталистов и певцов, 
но не знает слепнх дирижеров. В отдельних случаях мимика 
даже вьіходит на первий план, отстраняя жестикуляцию. 
Приведем лю бопитний факт, сообщенннй журналом «Молодая 
гвардия» \  Американский дирижер Дин Диксон как-то повредил 
себе правое плечо и левую руку. Чтобн не отменять очередной 
концерт, он продирижировал его только с помощью движений 
глаз и бровей. После концерта м узиканти  заявили, что очень 
хорошо понимали гримаси своего дирижера. Автору зтих строк 
довелось однаждьі принять в свой класс ученика, потерявшего 
на фронте одну руку. Со временем из него внш ел хороший 
дирижер, с успехом ведущий концертную деятельность. Вьірази- 
тельность мимики компенсировала у него недостающие жестьі. 
Таким образом, значение мимики исключительно велико. Однако 
в зтой работе мьі не будем специально останавливаться на зтом

1 См.: М олодая гвардия, 1966, №  10, с. 180.
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вопросе, сосредоточив все внимание в первую очередь на про- 
блеме дирижерской жестикуляции.

В основе внразительности дирижерского жеста лежит его 
ассоциативная связь с вьіразительностью исполняемой музьїки, с 
одной сторони, и с ж изненними движениями — с другой. 
Ж ести  обладают огромним диапазоном змоционально-образной 
вьіразительности: они могут бить гневними и ласковнми,
вопросительними и утвердительними, просящими и отвергающи- 
ми, признвним и и приглашающими, приветственними или про­
щ альними, предупреждающими, угрожающими и т. п. Вьібор того 
или иного вьіразительного оттенка всегда определяется пости- 
жением образно-змоциональной сущности исполняемой музьїки. 
В то же время жестьі часто основьіваются на ассоциациях, 
которие вьізивает темпово-динамическая сторона музики. Если 
развертьівание звуковой ткани идет неторопливо, м узика 
«льется», «струится», то движения дирижера оказиваю тся равно- 
мерньїми по скорости и, в основном, горизонтально направлен- 
ньіми. Если же мелодия, например, движется «скачками», 
если звуки «обрушиваются», то более уместньїм окажется 
ускоряющееся движение руки сверху вниз, как би  иллюстри- 
рующее момент ниспадания. Почти в любом дирижерском жесте 
можно обнаружить ассоциативную связь с некоторой жизненной 
первоосновой, но зта связь не должна гипертрофироваться. 
«Закономерности развития движения предметов, психологических 
процессов,— указивает Е. Н азайкинский,— не переносятся в 
м узику мехаиически и не представляют в последней сумму 
озвученннх контуров действительних явлений» '. Точно так же 
в дирижерских жестах дается не натуралистическое воспроизве- 
дение внем узикальних движений, а образное преломление их. 
Потому ассоциативние связи дирижерского жеста, определяющие 
его внразительность, не долж ни вьіпячиваться, вульгаризиро- 
ваться. С другой сторони, жест не должен и уходить слишком 
далеко от жизненной первоосновьі, ибо зто ведет к вичурности 
и к утрате вьіразительности. А ссоциативние связи в дирижерском 
жесте должньї проступать именно в виде намека на ту  или иную 
ассоциацию в смисле приведенного виш е вискази ван ия И. М. Се- 
ченова.

Д ирижерские ж ести  характеризую тся такими основними 
свойс т в а м к а к  {Сила, <размах, темп, пластичность и координи- 
рованность. Все зти свойства имеют относительную, а не абсолют­
ную характеристику. Так, сила, размах и темп движений 
гибко меняются в зависимости от виразительной задачи. При 
исполнонии, например, бистрой и громкой музьїки главная задача 
дирижера состоит в том, чтобьі «не мешать» исполнителям 
использовать уже установившуюся инерцию движ ения и дина-

1 Н азайкинский  Е. Цит. соч., с. 336.
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мического напряжения. Сила и размах дирижерских движений 
долж ни бьіть минимальни, поскольку зти свойства требуют 
активного физического усилия. Такое усилие могло би  затор- 
мозить движение музики, ибо крупная затрата физической 
знергии отвлекает слуховое внимание, которое должно бить 
особо острим и подвижним при исполнении музьїки в бьістром 
темпе. Подобно тому, как созерцание большого полотна заставляет 
зрителя отойти назад, чтоби охватить его в целом, бьістрьіе 
темпьі заставляют дирижера стать как бьі «над потоком звуков», 
не погружаясь в него, и управлять им «на расстоянии» с минималь- 
ной затратой физической знергии. Сила, размах и количество 
движений в зтом случае сводятся к минимуму, а внимание макси­
мально обостряется, как у шофера при бистрой езде

Наоборот, исполнение музики, идущей в медленном темпе, 
заставляет дирижера непосредственно «войти в поток звуков», 
подобно тому, как живописная миниатюра принуждает к присталь- 
ному всматриванию в ее детали. В зтом случае сила и размах 
движений могут возрастать, увеличится и количество движений и, 
соответственно, физическая знергия, причем не в ущерб вий­
манню, поскольку медленний темп позволяет успеть проследить 
за всеми деталями. Вот почему можно наблюдать, как в медленньїх 
темпах происходит детализация жеста (дирижирование по вось­
мим, наприм ер), а в бистрих  — обобщение, схематизация жеста 
(дирижирование аііа  Ьгеуе). Очевидно, что и пластика будет 
виступать в первую очередь при детализации жеста и отхо- 
дить на второй план при его обобщении.

Пластичность — гибкость, виразительность, «скульптурность» 
жеста — важна, конечно, не своей внешней красотой, но тем, что 
позволяет за время, отведенное для данного движения, передать 
возможно большее количество информации о характере и деталях 
звучання. Однако далеко не всегда максимальное количество 
информации оказивается необходимим. В ряде случаев и з л и ш н я я  
пластичность начинает мешать исполнителям. Появляется 
дириж ерская «болезнь», которую можно назвать «гиперпласти- 
кой»: жест столь пластичен, вьіразителен, информативен, что 
исполнители не успевают разобраться во всех дирижерских 
намерениях. Причина противоположной болезни — «гипопла- 
стики» — недооценка значення вьіразительности жеста. В зтих 
случаях жест оказивается слишком скупим, слишком схематич­
ним  и исполнители не понимают намерений дирижера относитель­
но деталей звучання. Столь же распространенньїми «заболева- 
ниями» оказиваю тся у начннающих (да и не только начинающих) 
дирижеров «гипердинамия» и «гиподинамия». В первом случае 
ж ести  чрезвичайно разм аш исти, их количество излишне велико, 
и в суете, обилии дирижерских движений исполнители не могут 
уловить основную нить. Во втором случае, наоборот, ж ести  
слишком ограниченьї по размаху, их слишком мало, и исполни­
тели перестают ощущ ать даже темп и динамику.



Д ля лечения всех зтих «болезней» очень полезно помнить о 
том, что все движ ения дирижера приобретают значение только в 
отношении друг к другу. Ж ест, показьівающий любое їогіе или 
ріапо, всегда зависит от того, каким жестом бьіл показан предьі- 
дущий динамический оттенок. Один дирижер достигает внешне 
скупьіми движениями огромного усиления звучности, тогда как 
другой весьма размашистьіми движениями добивается всего 
лиш ь небольшого сгезсепсіо. Дело в том, что первьш, видимо, 
знает цену постепенного и неуклонного относительного увеличения 
размаха движения. Второй же, начав показ сгезсепсіо сразу с 
размашистого движения, исчерпнвает свои возможности еще до 
того, как достигнут необходимьій уровень громкости.

Амплитуда движений рук ограничена, и ясное осознание зтой 
ограниченности — как в максимальном, так и в минимальном 
размахе движений — поможет дирижеру с наибольшей зффектив- 
ностью использовать своє «дирижерское пространство», если 
помнить о том, что главное  — зто не абсолютний размах, сила 
и ли  пластичность движ ений, а соотнесенность жестов друг с 
другом по зтим признакам.

Ощущая ограниченность своих двигательньїх возможностей, 
дирижер должен стремиться к тому, чтобьі зти возможности 
никогда не оказнвались исчерпанннми. При зтом очень помогает 
навнк, которьій можно назвать «чувством запаса р уки » . Плохо, 
когда у исполнителей создается ощущение, что дирижеру уж е не­
чем показать, например, очень тихое или очень громкое звуча­
ние, нечем продолжить переход от первого ко второму, или, на­
оборот, показать внезапную смену звучности, так как дирижерскне 
ресурси уже использованьї, а у исполнителей они еще остались. 
Позтому при любьіх обстоятельствах дирижер должен иметь 
«запас руки»: при самих больших размахах он должен бить 
уверен, что сможет при необходимости увеличить зтот размах, 
при самих мелких движениях он должен ощущать, что сможет 
сделать движение еще мельче.

«Чувство запаса руки» даст дирижеру уверенность в своих 
возможностях и поможет преодолеть указанние виш е крайности 
жестикуляции.

Следует отметить, что движения дирижера не ограничиваются 
только мануальними. Последние, конечно, играют ведущую роль, 
но практически в процессе дирижирования принимает участие 
все тело дирижера: постановка ног, повороти корпуса, движения 
голови — все зто вовлекается в процесе передачи дирижерской 
информации. Д ля хорового дирижера особая нагрузка падает 
еще и на движения пальцев, поскольку дириж ерская палочка, 
как правило, используется преимущественно оркестровими ди- 
рижерами. Дирижирование палочкой делает ж ести  более четкими 
и заметньїми для оркестрантов. Хоровой же дирижер, находясь 
в центре полукруга, образованного исполнителями, не отделенньїй 
от них пультами, хорошо виден всему коллективу и потому 
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обьічно палочкой не пользуется. Рука, свободная от палочки, 
имеет то преимущество, что может более полно использовать 
вьіразительнне возможности пальцев. В. И. Сафонов, первьім из 
симфонических дирижеров ставший дирижировать без палочки, 
говорил: «У меня теперь десять палочек вместо одной, потому 
что я могу использовать каж дий  свой палец как палочку. Так я 
лучше передаю оркестру свои мьісли и ж елания, чем при 
помощи палочки из мертвого дерева» '.

Движения дирижера многосоставньї и требуют особой коорди- 
нации, которая основьівается на четком распределении функций 
каждого отдельного движения. Зто распределение функций 
должно происходить уже на стадии мьісленного моделирования 
предстоящего исполнения. В процессе же передачи информации 
движения рук, ног, корпуса, голови и пальцев обладают относи- 
тельной независимостью. Каждое движение вьіполняет свою 
задачу. Координируются же они представляемой общей моделью 
звучания.

Из сказанного можно сделать вьівод, что существенньїм 
елементом дирижерского исполнительского аппарата вьіступает 
собственное тело дирижера. В идеале дирижер должен бил бьі 
обладать телом акробата, руками мима и лицом актера. Если в зтом 
сравнении и єсть доля преувеличения, то во всяком случае 
очевидно, насколько важно для дирижерского искусства свободное 
владение всем арсеналом движений и мимики.

Дирижирование представляет собой психофизический процесе, 
в котором психологическому началу принадлежит ведущая роль. 
Д ля полного владения своим аппаратом дирижер должен бьіть 
свободен как от мьішечного напряж ения, так и от психической 
скованности, неизбежно отражаю щейся на его поведении. До- 
стижение естественности и вьіразительности дирижерских дви­
жений невозможно без ликвидации двух часто встречающихся 
недостатков: с одной сторони, излишней зажатости мьішц, а с 
другой — вялости, неготовности в каждьій момент пластически 
вьіполнить ту или иную задачу или же ряд задач. Зажатость 
возникает вследствие чрезмерно большого физического усилия, 
превиш ающего меру необходимости для данного движения. 
Вялость же єсть следствие недостаточного для данного движения 
физического усилия. Первьій недостаток встречается чаще и 
непросто поддается «излечению». Конкретние упраж нения для 
его преодоления мьі предложим во второй части книги. Пока же 
заметим, что в основе свободного владения дириж ерским аппаратом 
лежит правильно найденное соотношение между ф изическим и  
нервньїм, психическим  напряжением.

1 Равичер Я. Василий Ильич Сафонов. М., 1959, с. 135. Вмсоте с тем 
хоровой дириж ер должен уметь пользоваться палочкой для управлення хорами 
с [інструментальним сопровожденнем, где она может дать движению большую 
наглядность, вьіпуклость рисунка и четкость «точки».
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Свобода дирижерских движений зависит в первую очередь от 
умения мгновенно и постоянно чередовать напряж ение мьішц с 
расслаблением, усилие с отдихом. Такой процесс напоминает 
биение сердца, постоянно чередующего сжатие и расслабление. 
«Ток» физического напряж ения — зто «переменннй ток», 
постоянно меняюіций «плюсьі» на «минусьі». Равномерное и 
постоянное чередование усилия и расслабления не только 
создает зффект мьішечной свободьі, но и делает само усилие 
более ярким, вьиіукльїм и, следовательно, более действенньїм, 
поскольку зто усилие происходит после освобождения мьішц, на 
фоне их расслабления. Однако зтот «переменньїй ток» физи­
ческого напряж ения зффективен только на фоне другого, 
«постоянного тока» — психического, нервного напряжения.

Переменность физического напряж ения происходит как бьі 
«внутри» дирижера, «тайно» от исполнителей и слушателей. 
В отличие от зтого нервное, психическое напряжение дирижера, 
связанное с внутренним представлением, переживанием звучащей 
музьїки и управлением исполнительским коллективом,— зто 
процесс внешний, артистический, открнтнй  и для исполнителей, 
и для слушателей. Зтот процесс непрерьівен, он не знает «плюсов» 
и «минусов». Нервного, артистического отднха во время исполне­
ния не бьівает. Ток психического напряжения, обусловленньїй 
звучащим потоком музьїки, не ослабевает в течение всего 
времени звучання, включая и паузьі. Нервное расслабление ведет 
к недопустимому виключенню из созданной музнкально-образ- 
ной сфери. Совмещение двух видов напряж ения — переменного 
физического и постоянного психического — одна из самих 
больших трудностей процесса управлення исполнением и вместе 
с тем один из основних законов дирижерского искусства.

Дирижер почти в каждом жесте может ощутить тот момент, 
когда появляется возможность сменить физическое усилие 
расслаблением, причем без того, чтобьі зто стало заметним 
исполнителям и слушателям. Исполнителям и слуш ателям нужна 
не физическая знергия дирижера, а его нервная, артистическая 
знергия, дающая образ сили, а не ее самое. Во многих случаях 
дирижеру следует не столько применить физическое напряжение, 
сколько с и г р а т ь  его. Незаменимим помощннком здесь внсту- 
пает мимика. Только благодаря мимике любое движение дирижера 
может бить воспрннято как напряженное, хотя в действитель- 
ности рука в зто время будет совершенно свободна от напряжен- 
ности. Если к медленному и легкому движению рук вперед от 
корпуса с соответственно раздвинутими пальцами прибавить 
мимику, говоряіцую о гневе или о каком-либо сильном пориве 
чувства, то исполнители поймут, что дирижеру нужно нараста- 
пие звучности. Им покажется, что дирижер требует зтого с 
максимумом напряжения, в то время как на самом деле дирижер 
затратит на зто движение минимум физической знергии. Умение 
создаті. такую иллюзию — основа любого артистизма. Отелло на
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сцене не душит Дездемону, но зрителям кажется, что он душит 
ее изо всех сил. Точно так же, требуя от исполнителей напряж ен- 
ности звучання, дирижер вовсе не должен сам напрягаться 
физически. Он должен передать необходимую информацию 
артистическими, а не натуралистическими средствами.

Ощущение мьішечной свободи при постоянном психическом 
напряжении придаст дирижерским жестам необходимую естест- 
венность, избавит дирижера от корявьіх, неловких, «фальшивих» 
жестов. Свободное владение дирижерским аппаратом — необходи- 
мое условие успешной передачи информации исполнителям. 
В идеале зто владение должно бьіть доведено до автоматнзма, 
до перевода всей дирижерской техники в сферу подсознания. 
Д ириж ерская техника как совокупность действий по информиро- 
ванию исполнителей подчиняется слуховому представленню 
дирижера об исполняемой музике. Соотношение зрительного 
и слухового образов должно бьіть точно сбалансировано при 
безусловном доминировании последнего, ибо г л ’а в н и м  д и р и ­
ж е р о м  я в л я е т с я  м у з и к а .  В идеале дирижер ощущает 
только музику, но не свои движения. Руки не «ощущаются», 
как не «ощущаются» они в нормальной жизнедеятельности, 
если не нарушеньї их естественньїе функции. Однако такое 
положение может бьіть достигнуто в результате досконального 
изучения и овладения дирижерской техникой. Только тогда 
дирижер сумеет пользоваться техникой или не пользоваться ею 
(если он целиком доверяет коллективу), видвинуть ее при не- 
обходимости на первий план или же «спрятать». Ф. Бузони 
принадлежат слова: «Для того, чтобьі стать вьіше виртуоза,
надо сперва бьіть им». П ерефразируя их, можно сказать, что 
для того, чтобьі забить о технике в процессе исполнения музики, 
надо сначала капитально изучить ее и овладеть ею.

Информация, идущ ая от дирижера к исполнителям, касается 
самих различннх сторон исполнения. Поскольку музнкальное 
произведение развертивается во времени, одной из важнейших 
задач дирижера является информирование о временной органи- 
зации исполнения. Информация о времени исполнения той или 
иной детали как би отвечает на вопрос «когда»? Основним 
средством зтой информации внступает дирижерский жест.



Глава вторая. Д И РИ Ж Е РС К И Й  Ж ЕС Т 
И  М У ЗЬІК А Л ЬН О Е ВРЕМ Я

С Т РУ К Т У РА
Д И РИ Ж ЕРС К О ГО  Ж ЕС ТА

Значение дирижерского жеста переоценить невозможно. При 
всей уже отмечавшейся важности мимики дирижера, последняя 
все же вьіступает как необходимое дополнение к жесту, сообща- 
ющему исполнителям важнейшую информацию: к о г д а  и к а к  
исполнить ту или иную деталь сочинения.

Однако, несмотря на огромную роль дирижерского жеста, 
теория его мало разработана. Недостаточное внимание, как 
правило, уделяется дирижерскому жесту и в педагогическом 
процессе. В большинстве случаев и теоретический анализ, и 
обучение начинаются непосредственно с дирижерских сеток, 
то єсть сразу с целой последовательности жестов, с их комплекса. 
При таком подходе единичньїй дирижерский жест — основа всего 
процесса дирижирования — остается вне изучения.

В данной работе мьі придерживаемся иного подхода. Мьі 
предлагаем начинать и аналитическое исследование дирижерской 
техники, и обучение с изолированно взятого единичного дири­
жерского жеста — своеобразного атома дирижерской техники.

Здесь сделана попьітка разобраться в природе дирижерского 
жеста, познать его структуру: виявить его злементи и установить 
их соотношения. Д ля зтого постараємся проникнуть в «микромир» 
жеста, рассмотреть жест «под увеличительньїм стеклом» или, 
точнеє, увидеть его как бьі представленими на замедленно 
движущ ейся киноленте. Зто потребует от читателя известного 
напряж ения, поскольку пристальное «вгляднвание» в жест 
заставляет ввести цельїй ряд новьіх терминов, что иожет за- 
труднить восприятие текста. Однако усвоение зтих терминов 
необходимо для понимания дальнейшего изложения. Детально 
рассиатривая единичньїй жест, можно вняснить, каковьі функции 
тех или иньїх его злементов и какии  образои следует придать 
жесту необходимую действенную силу. Такое вняснение помо- 
гает педагогу поставить «диагноз заболевания» техники учаще­
гося, лучше и бьістрее развить его способности, а дирижеру- 
исполнителю — осознать принципьі своих движений и в даль­
нейшем их совершенствовать.

Изолированное рассмотрение единичного дирижерского жеста 
является, разуиеется, лишь необходииьіи зтапом анализа дири- 
жерской техники. Осознание и овладение структурой единичного 
жести п дальнейшем должно бьіть использовано для реш ения 
музі.ікалі.ііо-художественньїх задач. Укажем предварительно на 
некоторьіе важ іш е общие свойства дирижерского жеста.
ЗО

Функциональньїе 
группьі движений

Дирижерскне жестьі ииеют смьісл только по отношению к 
звучащей (реально или мьісленно) музьіке — как попьітка 
зрительно ощ утииого воспроизведения определенньїх ее 
особенностей. На первьій взгляд, последовательность дири­
жерских движений иожет показаться «потоком жестов», па- 
раллельньїм «потоку звуков». Однако зта параллельность 
относительна.

Одна из особенностей дирижерской деятельности заключается, 
как известно, в той, что дирижер является одновреиенно и испол- 
нителем, и руководителем коллектива исполнителей. Зти две 
сторони его деятельности нерасторжимн. К ак уже отмечалось, 
дирижер совмещает в себе функции и «маяка», и «локатора». 
Как руководитель исполнения дирижер отвечает за интерпрета- 
цию сочинения и за целостность звучания. Поскольку кол­
лектив вьіполняет его указания, постольку сами зти указания 
должньї предвосхищать их вьіполнение. Следовательно, жест 
дирижера несет ф ункцию  предвосхищ ения , и потому всегда 
опережает звучание во времени, находится как бьі «впереди» 
музьїки. Но с другой сторони —- как исполнитель — дирижер 
отвечает за каж днй  данннй момент звучания. Потому его 
жест должен отражать текущее звучание, фиксировать каж днй 
момент в реализации указаний и, следовательно, не может 
отрнваться во времени от сиЮминутного звучания: он обязательно 
песет ф ункцию  ф иксации, то єсть совпадает по времени и 
характеру с возникающим звучанием.

Зто противоречие — необходимость бить впереди исполнителей 
и в то же время вместе с ними — разреш ается в важнейш еи 
общем свойстве дирижерского жеста: д и р и ж е р с к и й  ж е с т  
б и ф у н к ц и о н а л е н .  Он обладает удивительной способностью 
предвосхищать будущее и одновременно фиксировать настоящее. 
Исходя из зтого, можно предварительно заметить, что движения, 
входящие в дирижерский жест, делятся на две функциональ- 
нне группьі: предвосхищ аю щ ие  и ф иксирую щ ие.

Предвосхищающие движения чаще всего направленн на какое- 
либо резкое изменение данного уровня того или иного м узикаль­
ного качества. Ими цоказмваю тся, например, вступления, снятия, 
акценти, изменения темпа, динамики, ритма и проч. Зти движения 
носят импульсивньш, побудительньш характер, заставляя испол­
нителей изменить то или иное состояние звучания. Внешне 
они вьіпуклн, активнн, направленн на концентрацию внимания 
исполнителей.

Фиксирующие движения, наоборот, призваньї закрепить, утвер­
дить, сохранить уже достигнутнй уровень (например, темп или 
динамику). Зти движения обнчно носят спокойний характер, 
как бьі призьівая исполнителей оставаться в достигнутом состоя-
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нии. Зти движения идут «параллельно» данному звучанню 
(паузе), отраж ая их временное содержание.

Помимо зтих двух основних групп, следует вьіделить еще одну 
группу движений, в которнх функции предвосхищения и фиксации 
обьединенн, точнее, в которнх вторая функция незаметно 
переходит в первую. Д вижения зтой группьі удобно назвать 
ведущ ими, поскольку, применяя их, дирижер как бьі ведет 
исполнителей за собой, почти не отрьіваясь от них во времени. 
Такими движениями обеспечивается постепенное изменение 
какого-либо состояния (например, темпа или динамики). Дви­
жение начинается как фиксация предьідущего состояния, а про- 
должается как предвосхищение последующего. Таким образом, 
если предвосхищающие движения направленьї на резкую смену 
состояний, фиксирующие — на закрепление состояния, то ведущие 
призваньї обеспечить плавний переход от одного состояния к 
другому. В отличие от предвосхищающих, ведущие движения 
не имеют импульсивного, активно побудительного характера, 
но в отличие от фиксирующих оказнваю тся нестабильньїми, 
изменчивьіми.

Д ля того чтобн разобраться, каким образом движения разньїх 
функциональннх групп взаимодействуют в дирижерском жесте, 
виявим  основньїе злементн последнего. Рассмотрим единичннй 
дирижерский жест, отвлекаясь временно от его функциональ- 
ньіх задач.

Злементьі 
единичного жеста
Единичнне ж ести  бьівают полньїми  и неполньїми. Полньїм 
единичньїм дирижерским жестом мьі будем називать взмах 
руки, состоящий из подьема и падения. Таким образом, внутри 
единичного жеста наблюдаются две фазьі: первая — движение 
руки вверх и вторая — движение руки вниз. Такой полньїй 
жест будем називать также двухф азньш , имея в виду, что 
встречаются ж ести , состоящне только из подьема или только из 
падения. Такие жестьі будем именовать неполньїми  или однофаз­
ним и , отмечая в каждом случае, какая именно фаза — первая 
или вторая — составила основу однофазного ж еста1.

Присмотримся пристальнее к структуре полного единичного 
жеста. Помимо самих движений руки в нем оказнваю тся 
исключительно важ ними начала и концн каждого движения, 
отмечающие границьі фаз. Поскольку на зтих границах рука на

1 Подчеркнем сразу же, что «под-ьем» и «падение», то єсть направлен- 
пость движений руки кверху и книзу, указивается  здесь как условньїй 
пример. Направленность движений может бить различной («вправо — влево», 
«в сторону — кверху» и т. д .), но во всех случаях полньїй единичний жест 
включает два разнонаправленньїх движ ения, образующ их первую и вторую 
фазьі жеста.
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мгновение останавливается, зти границьі удобно назвать точками. 
К аж дая фаза, следовательно, имеет две точки, ее ограничиваю- 
щие, но существеннейшей особенностью жеста является то, что 
т о ч к а  к о н ц а  п е р в о й  ф а з и  с о в п а д а е т  с т о ч к о й  
н а ч а л а  в т о р о й  ф а з ь і ,  обеспечивая тем самим жесту полное 
единство. Данное явление сохраняется и при обьединении 
единичннх жестов в какую-либо их последовательность, на­
пример, в ту или иную сетку. В зтом случае совпадут конец 
предндущего и начало последующего жестов, то єсть последняя 
точка второй ф ази  и первая точка первой ф азнГ В  изолированном 
единичном жесте соотношение фаз и точек можно схемати- 
чески представить так \

К аж дая фаза, таким образом, представ- 
ляет собой путь руки от точки к точке.
Зтот путь может бить разной длини, 
может бнть большим или меньшим, 
но внразительность жеста определяется 
не величиной зтого пути, а скоростью, 
с какой он пройден.

Д вижения руки внутри фазьі (т. е. в одном направлений) 
могут бить: ускоряю щ им ися, замедляю щ имися, равномерньїми  
и, наконец, бьівают временнне остановки движ ения (движение 
с нулевой скоростью). Последние не следует смешивать с 
точками. Точка — зто наикратчайш ая остановка руки, о т м е- 
ч а ю щ а я  г р а н и ц у  ф а з н :  исходную или конечную пози- 
цию руки при движении в данном направлений. Временная же 
остановка движения отличается от точки большей длитель- 
ностью и не обязательно связана с указанием на границн ф ази , 
хотя может прийтись и на окончание или начало ф ази . Наличие 
или отсутствие остановки движения подразделяет ж ести  на 
преривистьіе гі непреривньїе  (слитнне). Использование тех или 
других зависит от конкретной исполнительской задачи. Так, 
например, штрих ніассаіо потребует прернвистнх, а ш трих 
1 е§аІо — непрернвннх жестов.

Поскольку внутри одной фазьі могут совмещаться разньїе 
види движения, следует различать простие фазьі, включающие 
только один вид движения, и слож ние ф ази , обтіединнющив 
разньїе види движений.

1 В дальнейш ем для удобства графического
изображ ения фазьі единичного ж еста на рисунках 
будут представленьї прям им и линиям и, идущими 
слева направо.

Такое изображение, хотя и не совпадаюїдее
с наиболее частой реальной направленностью
ф аз жеста, помогает соединить рисунок жеста
с рисунком ритма: и= и  г
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Показ точек тоже может бьіть различньїм, причем зти различия 
обусловленьї видом предшествующего или последующего движе­
ния. Вьіделим четнре вида показа точек. (Три из них будут 
преимущественно связаньї с ускоряющимися движениями.)

1. Точка может бьіть показана как «отскок»: в зтом случае 
рука от исходной позиции делает мельчайшее мимолетное 
движение книзу, но, как будто натолкнувшись на упругую 
среду, «отскакивает» в противоположную сторону, совергаая 
ускоряющееся движение. Такой же «отскок» может происходить 
и при окончании движения, например, в конце второй фазьі при 
снятии звучания: в зтом случае рука, придя в конечную пози- 
цию, также, как бн натолкнувшись на препятствие, «отскакивает» 
в противоположную сторону.

2. Точка может бьіть показана как «отрнв»: в зтом случае 
рука резко с ускорением уходит от исходной позиции в нужном 
направлений без каких бьі то ни бьіло движений в противо­
положную сторону.

3. Точка может бить показана как «стоп»: рука после
ускоряющегося движения резко останавливается в конечной 
позиции.

4. Точка может бьіть показана как «касание»: в зтом случае 
рука как би легким штрихом едва намечает начальную или 
конечную позицию движения (зтот вид показа точки связан 
преимущественно с замедляющимися и равномерньїми движе­
ниями) .

Очевидно, что «точка-отрнв» 1 будет всегда начальной точкой 
фазьі, «точка-стоп» — конечной, в то время как точки «отскок» 
и «касание» могут бить и начальними, и конечними точками 
фаз.

В иделеннне злементи м и  считаем необходимнми и достаточ- 
ньіми для анализа дирижерского жеста, и потому утверждаем, 
что все бесконечное разнообразие дирижерских жестов можно 
обьяснить как комбинирование и варьирование основних злемен- 
тов: двух  фаз, ограниченннх точками, четьірех видов движ ения 
внутри фазьі ( ускоряю щ ееся, замедляющ ееся, равномерное  и 
остановка) и четьірех видов показа точек («отскок», «отршв», 
«стоп» и «касание»). Разумеется, в каждом случае комбиниро­
вание и варьирование зтих злементов обусловлено вьіразитель- 
ннм и особенностями исполняемой музьїки и конкретними за­
дачами по управленню коллективом исполнителей. Вопрос об зтом 
будет рассмотрен ниже.

К ак известно, для того чтобьі виявить структуру того или иного 
об-ьекта, необходимо не только перечислить его злементи, но и 
установить их взаимоотношения. Однако, чтобн установить

1 Для удобства излож ения в дальнейш ем под термином «точка» м и 
будем иметі, н виду не только саму границу фазьі, но и показ ее. Т ак, вьіражение 
«точка отскок» (или сокр ащ ен н о — «отскок») будет фактически означать: 
начальная граница ф ази , показанная «отскоком».
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отношения злементов жеста, необходимо предварительно найти 
способ их измерения. Каким же образом можно измерить жест 
и его злементи?

Измерение жеста.
Линейка музикального 
времени
Дирижерскне движения, как впрочем и любьіе другие, совер- 
шаются во времени и в пространстве и потому могут характери- 
зоваться как скоростью, так и протяженностью !. В большинстве 
книг о дирижировании много внимания уделяется пространствен- 
ной характеристико жеста: рассматривается роль коротких и длин- 
н их  движений, амплитуда размаха руки и т. п. Думается, 
что при всей своей важности пространственное измерение жеста — 
явление вторичное, производное от его временного измерения. 
П е р в и ч н о  в р е м я  д в и ж е н и я ,  а н е  е г о  п р о т я -  
ж е н н о с т ь .  Дирижер, использующий скупне, пространственно 
ограниченньїе движения, способен дать не менее внразительное 
гіредставление о характере музнки, чем дирижер, активно 
размахивающий руками. В одних и тех же сетках, при одном 
и том же темпе протяженность движений может бить различ- 
ной у разньіх дирижеров, что не мешает им верно воплощать 
ритмическую структуру музьїки. Д ля усиления акцента дириж ерн  
часто применяют удлиненное движение, однако никакое самое 
длинное движение не передаст акцента, если хотя би на послед- 
нем участке оно не станет ускоряю щ имся, стремящ имся к точке. 
Позтому, не отрицая внразительного значення протяженности 
движений, отметим, что в основе их измерения должна леж ать 
их временная, а не пространственная характеристика. С к о ­
р о с т ь  д в и ж е н и я  р у к и  в е д и н и ц у  в р е м е н и  — 
в о т  г л а в н а я  х а р а к т е р и с т и к а  д и р и ж е р с к о г о  
ж е с т а .

В дирижировании в максимальной степени вьшвляется 
специфика м узнки  как временного искусства. Ибо дирижер 
обязан не только прочувствовать и осознать метроритмическую 
основу исполняемой музнки, но и передать зто понимание всем 
участникам коллективного исполнения, добиваясь их полного 
единства в ощущении музикального времени. Для такого 
единства необходимо наличие определенной единицн м узикаль­
ного времени. Последовательность таких единиц составит своего 
рода «линейку м узикального  времени» , общий для всех участни- 
ков исполнения ориентир, по которому будет определяться 
местонахождение той или иной детали звучания.

В такой линейке музикального времени можно виделить 
две соподчиненньїе шкальї. П ервая из них будет состоять из

1 Здесь и далее под зтим словом будет йметься в виду протяженность 
в пространстве.

2* 35



мерно чередующихся счетньїх долей. Назовем ее счетнодолевой 
пульсацией  (далее — сдп). При дирижировании она внявляется 
в последовательности полних единичньїх жестов, где каждьій 
полньїй жест соответствует по времени одной счетной доле. 
Зта ш кала не всегда будет совпадать с метром, зафиксирован- 
ннм  композитором в нотном тексте. Сдп — ш кала специфиче- 
ски дирижерского измерения времени. Так, например, метр 
4  может дирижироваться «на четире», «на два» и «на восемь», 
то єсть количество счетньїх долей будет соответственно совпадать, 
уменьш аться или увеличиваться по сравнению с количеством 
метрических долей, а сама счетная доля будет равняться метри- 
ческой, удваивать ее или же делить ее пополам.

Данное ранее определение единичного дирижерского жеста 
теперь может бьіть существенно дополнено: полньїй единичннй 
дирижерский жест занимает время одной счетной доли, то єсть 
длится от начала данной счетной доли до начала следующей. 
Простейшим дирижерским вьіражением сдп является четкий 
показ рисунка дирижерской сетки.

Однако очень многие м узикальнне «собития» не могут бить 
измеренм зтой шкалой, поскольку занимают время меньшее, 
чем счетная доля. Возникает необходимость в виявлення второй 
ш кали  линейки музикального времени, фиксирующей более 
мелкие единицц времени. Такими единицами будут равно- 
значнне длительности, из которнх состоит каж дая счетная доля 
(в реальном звучании или же в представлений дириж ера). 
Последовательность зтих длитвльностей и будет являться второй 
шкалой линейки музикального времени. Назовем ее внутри- 
долевой пульсацией  (далее — вд п). Представим соотношение двух 
ш кал на линейке музикального времени в виде следующей 
схеми:
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Если с помощью сдп  можно измерить величину всего жеста, 
то вдп помогает измерить его внутренние злементи, установить 
продолжительность ф аз и их соотношение. Единицей измерения 
окаж ется длительность, вибранная для отсчета вдп  — удар вдп. 
При атом структура полного единичного жеста может бить  пред­
ставлена в виде цифровой ф орм ули , фиксирую щей суммарное 
количество ударов вдп  в данном жесте и количество ударов 
вдп , приходящееся на каждую  из фаз. Например, при 
дирижерском показе ритма «восьмая и две ш естнадцатнх»
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(см. последнюю четверть первого такта в примере 4) при 
счетной доле, равной четверта, и вдп  по шестнадцатьш 
обе ф ази  окажутся равннм и по времени: и первая, и вторая 
займут по две ш естнадцатнх. Зтот жест может бить отражен 
в формуле 2 :2  (два к двум ). Если же дирижируется ритм «чет­
верть и восьмая внутри триоли» (см. последнюю четверть второго 
такта в примере 4) при счетной доле, равной четверти, и вдп  по 
триолям восьмих, то первая фаза займет два удара вдп, а вторая 
только один. Зтот жест может бить отражен в формуле 2 :1 .

Таким образом, использование вдп  дает нам возможность 
измерять внутрижестовие движения, а формула — достаточно 
точно устанавливать временную продолжительность каждой 
ф ази  Вьіражение жеста с помощью формул позволяет с изве- 
стной определенностью указивать, какой именно жест нужен 
в том или другом случае.

Соотношения и функции 
злементов жеста

К ак уже отмечалось, определенньїе види точек связаньї с опреде- 
ленньїми видами движений. Явление зто не случайно. Процесе 
дирижерского управлення опирается на действие закона тяготения, 
на свойство тела замедлять движение при броске кверху и 
ускорять движение при свободном падении. Зто свойство знакомо 
любому человеку по жизненному опиту и потому позволяет 
предощутить и тот момент, когда брошенное вверх тело достигнет 
максимальной висоти  и начнет падение, и тот момент, когда 
оно столкнется с прериваю щ ей зто падение плоскостью. Чтобн 
убедиться в справедливости сказанного, достаточно внимательно 
понаблюдать за тем, как дети подбраснвают и ловят мяч.

В основе понимания исполнителями дирижерских движений 
лежцт та же способность предугадать момент максимальной 
висоти  подьема и момент окончания падения, то єсть конечнне 
точки первой и второй ф ази . Когда дирижер поднмает руку 
кверху, она обично замедляет своє движение, как и любой 
подброшенний кверху предмет. Когда же рука из верхней точки 
идет вниз, она, как и любое падающее тело, ускоряет своє 
движение. И в том и в другом случае исполнители способнн 
предугадать точки, а дирижер имеет возможность за время 
движения указать как  (громко, тихо и проч.) и когда (в момент

1 Введение «линейки м узикального времени» позволяет уточнить различие 
между точкой жеста и остановкой движ ения. Точка настолько мимолетна, что не 
имеет вьіраж ения во врем еннйх единицах. Она обозначается за счет сменьї 
направлення движ ения. Рука задерж ивается в точке только с зтой целью, 
и задерж ка зта столь ж е кратка, как мгновенная задерж ка маятника в 
крайних точках его качання. Остановка ж е движ ения измерима в ударах 
вдп. Она может заним ать один и более таких ударов.
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прихода к точне) исполнить звук, приходящ ийся на долю 
музикального времени, отмечаемую данной точкой.

В отличие от естественньїх условий движения тела при 
падении или броске кверху, дирижер сознательно регулирует 
скорость движения руки в любом направлений. Позтому, в 
зависимости от конкретной задачи, восходящее движение может 
вказаться ускоренньїм, а нисходящее — замедленньїм. Однако во 
всех случаях навьік предвосхищения момента окончания движения 
продолжает срабативать. Наблюдающий отмечает (сознательно 
или подсознательно) точку начала движения и в соответствии 
со скоростью движения предопределяет точку его окончания.

Естественно, что степень «отчетливости» точки непосредствен- 
но зависит от скорости предшествующего или последующего 
движения. Позтому ускоренньїе движения связаньї с резко 
акцентированньїми точками, как начальними («отскок», «отрьів»), 
так и конечними («отскок», «стоп»), а замедляющиеся или 
равномерньїе движения ограничиваются слабо акцентированньїми 
точками («касание»),

Л инейка музикального времени позволяет определить функции 
различних точек жеста. Так, начальная точка первой ф ази  
указивает на начало счетной доли. Последовательность таких 
точек соответственно совпадает с последовательностью счетних 
долей. Н ачальная же точка второй ф ази  (она же — конечная 
первой) отмечает тот или иной удар вдп внутри счетной доли, 
то єсть вьшвляет тем самим внутренний ритм последней. Конечная 
точка второй ф ази  указивает на начало следующей счетной 
доли, ибо является одновременно начальної! точкой первой ф ази  
следующего жеста. Таким образом, весь жест заполняет время 
одной счетной доли, а каж дая фаза заполняет время какой-либо 
части зтой счетной доли.

Рассматривая соотношения различних видов движений, 
следует заметить, что из них вьіделяется ускоряющееся, как 
н а и б о л е е  к о н т р а с т н о е  по отношению к остановке, 
замедляющемуся и равномерному движениям. Ускоряющееся 
движение способно с особой силой концентрировать внимание 
исполнителей, и к тому же именно при ускоряющемся движении 
легче всего предугадать момент заверш ення движения (приход 
руки в точку). Позтому для наиболее ощутимого показа точки 
используются обьічно ускоряющиеся движения. Зто относится и к 
начальной точке жеста, отмечающей начало счетной доли, и к 
точке смени первой и второй фаз, отмечающей удар вдп.

Особенно важно зто в тех случаях, когда жестом надо 
показать ритмический рисунок внутри счетной доли. Так, если при 
показе счетной доли било достаточно показать начало и конец ее, 
то здесь пообходимо дать почувствовать хору уже более мелкие 
длительности, облегчающие мнсленно «деление» счетной доли на 
две, три, четьіре части. Роль ориентира времени играет граница  
между фазами жеста. Граница зта подвижна в рамках времени
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счетной доли и может передвигаться дирижером от начала к 
концу счетной доли в зависимости от ритма или же обстоятельств 
управлення исполнением. Так, при показе ритма «две восьмих» 
ф ази  жеста будут равнн друг другу по времени и могут 
бить вьіражени формулой 1  : 1  или 2  : 2  (две шестиадцатьіе 
в одной и две в другой фазе ж еста). В данном случае граница 
будет находиться на середине счетной доли, и потому ускоряющееся 
движение разделит жест поровну (не по графическому рисунку, 
а по времени). «Четверть и восьмая внутри триоли» заставит 
дирижера «передвинуть» границу фаз (как опрєделенний 
ориентир времени) ближе к концу счетной доли так, чтоби 
соответствовать формуле 2 : 1 ,  то єсть данному ритму. Первая 
фаза жеста здесь займет две трети счетной доли, а вторая фаза — 
одну треть времени счетной доли. Ритм «восьмая с точкой и 
шестнадцатая» заставит дирижера отодвинуть границу фаз к 
концу доли, так как ритмическая формула здесь — 3 : 1 .  Ритми 
«шестнадцатая и восьмая с точкой» и «восьмая и четверть 
внутри триоли» соответственно будут иметь формули 1  : 3 и 
1 : 2 , то єсть первая фаза займет время одной четвертей либо 
одной трети счетной доли, а вторая фаза жеста займет соответствен­
но время трех четвертих или двух третей счетной доли. Конечно, 
дирижер не всегда должен прибегать к зтому приему, но обязан 
уметь пользоваться им в случае необходимости.

Ускоряющееся движение может занять все время ф ази  либо 
часть ее. В первом случае перед нами будет (в соответствии 
с данньїми виш е на с. 33 определениями) простая фаза, а во 
втором случае — сложная. Заметим, что по самой формуле 
жеста можно судить о том, какая из фаз способна оказаться 
сложной. Чем короче по времени фаза, тем вероятнее, что она 
будет включать только один вид движения. И наоборот, чем 
продолжительнее фаза по времени, тем вероятнее, что в нее 
включатся разние види движений. Например, формула 1 : 3 
говорит о том, что первая фаза в данном жесте — простая, а вто­
рая может оказаться сложной. Ф ормула 3 :1  указивает на то, 
что сложной может оказаться первая фаза, а вторая будет простой.

Последовательность разннх видов движений в сложной 
фазе может бить разнообразной. Приведем для примера некоторьіе 
вариантн сложньїх фаз: а) замедляющееся или равномерное 
плюс ускоряющееся движение; б) остановка плюс замедляющееся 
или равномерное движение; в) остановка плюс ускоряющееся 
движение; г) остановка плюс замедляющееся или равномерное 
движение плюс ускоряю щ ееся движение.

Возможни и другие вариантн слож ннх фаз, но во всех случаях 
переходи от одного типа движения к другому делаются в опреде- 
ленньїх временних границах, определяемих по вдп. Например, 
внутри ф ази , равной по времени трем шестнадцатьш вдп, могут 
сочетаться остановка на две ш естнадцатих плюс ускоренное 
движение на одну шестнадцатую. Если такая фаза будет иринад-
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лежать полному жесту обт>емом в одну четверть, то на вторую 
фазу придется ускоряющееся движение, равное одной шестнадца- 
той. Формула всего жеста будет вьіглядеть как 3 :  1. Однако 
смена движения в первой (сложной) фазе тоже может бьіть 
вираж ена формулой, отражающей временнйе отношения останов- 
ки и ускоряющегося движ ения,— 2 : 1. В результате об'ьединения 
зтих формул м н  может получить полную формулу жеста, от- 
ражающую и временнйе соотношения его ф аз и врем еннйе  
соотношения разньїх видов движ ений внутри сложной фазьі. 
В данном случае зта формула будет вьіглядеть как 3 (2  : 1) : 1

Таким образом, и ф ази  жеста, и различнне види движений, 
используемме жестом, находятся в определеннмх временннх 
соотношениях, вмявляю щ их внутренний ритм счетной доли и 
поддающихся измерению с помощью вдп, а также вираженню  в 
виде формули. Наиболее часто встречающиеся соотношения фаз 
единичного жеста вираж аю тся пятью основними формулами — 
1  : 1 , 1  : 2 , 1  : 3, 2  : 1 , 3 : 1 .

Фазовое понимание жеста, овладение его елементами и пятью 
основними формулами дают универсальннй навик, техни- 
ческую основу, на которой можно строить, внрабативать и 
обогащать исполнительскую технику дирижера, рождающуюся из 
м узики и полностью подчиняющуюся последней. Сочетания 
жестов и их злементов, многозначность формул жеста, которая 
будет продемонстрирована ниже, дают возможность управлять 
такими злементами звучання, как темп, метр, ритм, штрихи, 
акценти, динамика, агогика, фразировка, вступления, снятия и 
др., а также такими специфическими моментами, как слажен- 
ность ансамбля, дикция, интонация, «масса» звучання и др.

Все зти моменти определяются разлнчними по скорости 
движениями руки внутри фаз жеста и различньїми способами 
показа точек. Какие же основние функциональние задачи 
виполняю т разіш е в и д и  движения?

В начале зтой глави  м и  разделили все дирижерские 
движения на три функциональние группьі: предвосхищающие 
движения, фиксирующие движения и ведущие движения, сочета- 
ющие в рамках одного общего направлення функции предвосхи- 
щ ения и фиксации.

Очевидно, что ф ункция предвосхищ ения  наиболее отчетливо 
представлена в резко ускоряю щихся и в резко замедляющихся 
движениях, поскольку именно при них яснее всего предощущается 
конечная точка движ ения2. Как уже говорилось, предвосхищаю-

В скобках указано временное соотношение разньїх видов движ ений 
внутри первой фазьі.

1 Под резко ускоряю щ им ся  движением понимается движ ение, в котором 
ускоронио начинается о т н о с и т е л ь н о  в н е з а п н о .  Рука сразу, как бьі 
ноожи дамно включая максимальную скорость, уходит от начальной точки, либо 
приходит к конечной. Степень резкости, разумеется, зависит от характера 
м узики , от конкретной исполнительской задачи и может варьироваться.
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щие движения направленьї на резкое изменение данного состояния. 
Заметим теперь, что ускоряющееся движение обнчно связано 
с желанием активно изменить темп, силу звука или другие 
компоненти в сторону увеличения. При ускоряющемся движении 
рука дирижера идет «впереди» исполнителей, как бьіувлекая их 
за собой. Ускорение естественно связано с ростом напряж ения. 
Наоборот, замедляющееся движение связано обьічно с желанием 
активно изменить темп, силу звука и другие детали в сторону 
ум еньш ения. Замедляю щееся движение как би  тормознт испол­
нителей и естественно связано со спадом напряж ения. Таким 
образом, и резко ускоряю щ ееся, и резко замедляющ ееся движ ения 
входят в группу предвосхищ аю щ их движений. Подчеркнем при 
зтом, что ф ункция предвосхищ ения вьіполняется в ускоряю щ емся  
движ ении более активно по сравнению с замедляющ имися.

Ф ункция фиксации наиболее явно представлена равномерньїми 
движениями и остановкой движения. Равномерние движения не 
«увлекают» и не «тормозят» исполнителей, они нейтральни по 
отношению к будущему. Они призиваю т исполнителей сохранить 
данний уровень звучности, темпа и т. д. без изменений. С еще 
большей силой ту же задачу внполняет остановка движения. 
Таким образом, и равном ерние движ ения, и остановка движ ения 
входят в ф ункциональную  гр уп п у  ф иксирую щ их движ ений, 
причем остановка движ ения вьіполняет ф ункцию  ф иксации  
более активно по сравнению  с равномерньїм движением.

В  группу  ведущ их движ ений, призванних обеспечить плавний 
переход от одного состояния к другому, войдут постепенно 
ускоряю щ иеся и постепенно замедляю щ иеся движ ения, а также 
их сочетания с остановками и равномерньїми движениями, 
возникающие в слож них фазах.

Распределение различних видов движений по функциональ- 
ним  группам можно представить в виде следующей таблици,

Функциональние группьі движений

Видьі движений
Предвосхи­

щающие Фиксирующие Ведущие

ускоряющееся +  * - +  * .

замедляющееся +  « -

■Г"
 1 І І | г І

равномерное - + +  ***

остановка + +  ***

* — при условии резкости 
** — при условии постепенности 

*** _  при условии сочетания с постепенно ускоряющимися и замедляющимися дви- 
жениями в сложной фазе.

41



где плюсьі и минуси обозначают соответственно включение или 
не включение в данную функциональную группу, а звездочки 
в клетках указьівают на особьіе условия такого включення, 
расшифрованньїе ниже.

Д ирижер имеет возможность бесконечно комбинировать и 
варьировать основньїе злементьі жеста. Несомненно, каждьій вид 
движения и каждьш  вид точки в определенньїх пределах могут 
бьіть измененьї в зависимости от образного содержания ис- 
полняемой музьїки. Граници зтих изменений определяются 
ощущением основного характера данного движения. Использова- 
ние различньїх злементов жеста предоставляет дирижеру широкую 
возможность показа самьіх разнообразньїх деталей, что будет 
продемонстрировано далее.
Дирижерские сетки

В процессе исполнения единичньїе дирижерские жестьі вступают 
в сложньїе и разнообразньїе отношения друг с другом. Прежде 
всего, в соответствии с развертиваю щ имся во времени потоком 
музьїки жестьі следуют друг за другом и при всем многообразии 
своих соотношений неизменно соответствуют метроритмической 
организации сочинения.

О тражая циклические повтори акцентних и безакцентних до­
лей, определяемие последовательностью тактов, дирижерские 
ж ести  группируются также циклически. Группа дирижерских 
жестов, сопряженньїх для отраж ения метроритмической структури 
данного такта, составляет дириж ерскую сетку, которая простран- 
ственно виявляет временную организацию такта — количество 
счетннх долей и их акцентньїе соотношеїшя.

Само количество счетньїх долей вьшвляется в количестве 
единичних дирижерских жестов, метрическое же соотношение 
счетньїх долей (акцентность и безакцентность) вьшвляется в 
распределении жестов по их общей направленности. Соотношение 
сильних и слабих долей такта находит отражение в четирех 
основних общих направленностях жеста: вниз, влево, вправо 
и вверх . Наиболее сильная доля такта отражается в сетке 
общей нанравленностью жеста в н и з ,  а наиболее слабая — 
в в е р х .  Нетрудно увидеть здесь опору на уже упоминавшийся 
закон тяготения: при падении предмета гораздо более активно 
отмечается конец движения, чем при подбрасьівании вверх.

Относительно сильная доля такта отражается в сетке общей 
направленностью жеста с л е в а  н а п р а в о ,  а относительно 
слабая — с п р а в а  н а л е в о .  Движение слева направо ощуща- 
ется как более активное, потому что его размаху не мешает 
корпус, в то время как движение справа налево — как более 
осторожнос.

Однако отношения сильних и слабих долей вьіступают в

іідось и далее рочь идет, разумеется, о движ ениях правой руки.
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сетке не только в общей направленности жестов. Можно за- 
метить, что движения, предшествующие сильним долям, как 
правило длиннее движений, ведущих к слабим долям такта. 
Вместе с тем, памятуя, что основной характеристикой дирижер­
ского движения является не расстояние, а скорость, отметим, что 
и здесь разница будет проявляться в скорости движения. Счетньїе 
доли равни по времени друг другу. Естественно, что при равенстве 
времени более длинний путь потребует большей скорости, чем 
более короткий. Таким образом, суть состоит в том, что под- 
готовка сильной доли показивается, как правило, более ускорен- 
ньім движением руки и, следовательно, отношения сильних и 
слабих долей такта отражаются в сетке с помощью разньїх
скоростей движения.

Следует различать схему  и рисунок  дирижерской сетки. 
Схема єсть графическое изображение прямими линиями основних 
направлений дирижерских жестов. Р исунок  — зто графическое 
изображение, состоящее обьічно из сочетания прямих, вип укли х  
или вогнутнх линий, приблизительно соответствующих очерта- 
ниям дирижерских движений. Он чаще всего напоминает свое- 
образную аркаду — обьединение арок разной ш ирини, висоти  
и наклона. Исключением является дириж ерская сетка «на раз», 
когда движение руки вверх и вниз ввиду цикличности движений 
сливается воєдино в точке его начала и потому форма арки 
не образуется. Показьівая сетку, дирижер то укорачивает 
линии рисунка, то удлиняет их, делая прямими, вогнутьши 
или випуклим и, в связи с темпом, ритмом, штрихом и нюансами 
данной музьїки. Движение по прям им  линиям  чаще приме- 
няется в подвижних темпах, при штрихе зіассаіо и т. п., то єсть 
там, где важно подчеркнуть точки. В зтом случае наиболее 
целесообразннми оказиваю тся ускоряющиеся движения по 
прямой, каж дая доля показивается однофазним прерьівистьім 
жестом', остановка плюс ускоряющееся движение. В средних 
и медленних темпах или при штрихе 1е§аІо, то єсть в тсх 
случаях, когда важно не столько устремление к точке, сколько 
само звучание «между точками», чаще применяется рисунок 
сетки с линиями в большинстве своем вогнутьіми или в и п у к л и м и  . 
Здесь каж дая счетная доля показивается полньїм двухфазньїм, 
как правило, непрерьівним  жестом, что облегчает дирижеру показ 
разньїх характеров звучання внутри времени одной ф ази. 
При таком показе используются все види движений в различньїх 
сочетаниях.

1 Рисунок сетки с вьіпукльїми линиями педагогически более целесообразен.
В нем четко различим каж дьш  жест, отчетливо видньї точки. ГІервьіе
фазьі всегда направленьї кверху, а вторьіе — книзу. Приход к начальной
точке каждого жеста сверху делает ее более рельефной: рука «падает» в точку, 
а не «скользит» к ней, как зто происходит при вогнутьіх линиях. Опьіт
показнвает, что рисунок с вьіпукльїми линиями легче поддается анализу и легче 
воснроизводится учаїцимися.



П окази сеток различннми дирижерами весьма разнятся 1 

Различнн  уровни исходнмх позиций руки (своеобразние 
«дирижерскне плоскости»), различен размах движений, различни 
линии, описнваемие при движении, различни уровни началь­
них точек жестов, показнваю щ их счетнне доли. Различна также 
и степень остротн в показе точек. Но в принципе все много- 
образие показов дирижерских сеток можно свести к комбиниро- 
ванию и варьированию трех основних видов: рисунка с прямими 
линиями, рисунка с вогнутими линиями и рисунка с випуклим и 
линиЯми. Продемонстрируем зто на примере сетки «на четире»:

5

Рисунки

В соответствии с классификацией м узикальних  размеров 
дирижерские сетки подразделяются на простне, слож ние и 
смеш анние. Простив сетки отражают последовательность одной, 
двух и трех счетннх долей, из которьіх лиш ь одна сильная, 
что соответствует однодольним, двухдольньїм н трехдольньїм 
метрам (в составе простих сеток один, два и три единичних 
ж еста). Слож ние сетки об'ьединяют равньїе группн  счетннх 
долей (например, группировка счетних долей типа 2  +  2  дает 
сетку «на четире», 3 +  3 — «на шесть» и т. д .). С меш анние  
сетки об'ьединяют неравнне группн  счетннх долей (например, 
группировки 2 +  3 или 3 +  2 дают сетку «на пять», 3 +  2 +  2 или
2  +  2  +  3 дают сетку «на семь» и т. п .).

К ним же следует отнести сетки, показьівающие необьічнне 
группировки долей в сложном такте (хор «О позте» Аракишвили 
требует сетки «на восемь» с группировкой 2  + 1 + 3  +  2  (см. 
пример 17).

В рисунках сеток не все взмахи — счетнне доли — «опи- 
раются» на ниж ний уровень, то єсть на так називаемую  «дири- 
жерскую плоскость». Некоторне линии то больше, то меньше не 
доходят до нее и как бн  «повисают» в воздухе. Делается зтой с 
целью еще больше подчеркнуть разницу между сильними 
(«опорними») и слабими («не опорними») долями такта.

В дирижерских сетках слож ннх размеров важно следить 
за тем, чтобн первая доля («раз») служ ила как би водоразделом, 
делящим слож ний такт на более простне. Так, в сетке «на 
чотьіро» — одна доля слева от « р а з а »  и две справа от него;

1 Зто, кстати, подтверждает мьісль о том, что врем еннйе характеристики 
дирижорского жоста первичньї, а пространственнне — вторичньї.
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«на пять» — одна слева и три справа или две слева и две справа; 
«на шесть» — две доли слева и три доли справа или все доли справа 
при дирижировании на ^  «на семь» — две доли слева и четнре 
справа или три слева и три справа; «на восемь» — три доли 
слева и четнре справа; «на двенадцать» — пять долей слева и 
шесть справа. Если относительно сильную долю переносить за 
линию «раза», то рисунок сетки будет более понятими для 
исполнителей.

В дирижерской сетке наглядно внявляется бифункциональ- 
ность жеста, его способность отражать настоящее время и пред- 
восхищать будущее. Так, направленность движения вниз отмечает 
первую долю, но само время первой доли приходится на 
следующий жест. Зтот жест отражает длительность первой доли 
и одновременно готовит наступление второй и т. д., как зто 
показано на следующем рисунке:

IVV
Звучит «раз» Звучит «два» Звучит «три» Звучит «четьіре»

Вьібор сетки для дирижирования тем или иним сочинением 
имеет существенное значение. Сетка не должна бить «клеткой» для 
музики, но должна исходить из музики, способствовать вирази- 
тельности и точности исполнения. Нельзя вибирать сетку 
формально, руководствуясь только указанним  размером и игно- 
рируя своеобразие тактов. Н уж ная сетка оформится, если будет 
найдена оптимальная скорость последовательности жестов, обес- 
печивающая как отражение звучання, так и его предвосхищение.

Реш ая вопрос о рисунке сетки, следует иметь в виду: а) 
указанную  автором метроритмическую счетную единицу; б) темп, 
ритмику и метр такта ( 4 , І, І и т. д .); в) строение простих 
и слож ннх тактов (определение сильних и слабих долей); 
г) фразировку и запись группировки в данном произведении 
или его части.

Во время исполнения с изменением динамики й штрихов 
рисунок дирижерской сетки может претерпевать некоторне, 
хотя и не кореннне, изменения. Не меняется лиш ь основное 
направление долей. Если дирижируется, например, целая 
нота на ровном звучании, то сетка примет такой рисунок (см. 
прим. 7 ). Если необходимо подчеркнуть усиление звука или 
изменить штрих 1 е§аЮ на зіассаіо, то обт>ем сетки будет 
постепенно увеличиваться, а «падение» руки к началу каждой 
доли станет более крутим  и заостренньїм (см. прим. 8 ).



Таким образом, рисунок дирижерской сетки меняется в 
зависимости от того, нужно ли подчеркнуть «точку» или 
нреодолеть ее. (Следует отметить, что в начале дирижиро- 
ваїш я первьш взмах может и не бьіть в положений соответ-

7 ствующей счетной доли, так как последу-
ющие взмахи руки уточнят рисунок сетки.) 
Понятно, что в случаях, когда темп, дина- 
мику и фразировку не нужно изменять, 
не следует подчеркивать и разную длину 
линий в сетке тактирования, наоборот, 
лучше скрадьівать зто различие.

Учитьівая разнообразие размеров так 
тов, встречающихся в музьшальной прак- 
тике, некоторьіе, а иногда и все четьіре 
основньїе направлення движения руки могут 
повторяться. (Имеются в виду такти, 
которьіе дирижирую тся «на пять», «на 
шесть», «на семь», «на восемь», «на девять», 
«на двенадцать» и др.)

Общим правилом в рисунке является 
сохранение основних направлений движе­
ния руки. В частности, при показе пер- 
вой доли направление движения руки («ра- 
за») в процессе дирижирования должно 
бьіть всегда вниз. Исключенисм является 

сетка «на два» в медленном темпе при штрихе Іе§аІо. Здесь «раз» 
часто показьівают не вниз, а слова направо:

1  2  

0 * 0

В зтом случае сохраняется правильное соотношение двух 
движений: более сильного — вправо и слабого — влево, причем 
имеется в виду, что горизонтальньїе движения руки делать 
легче, чем вертикальньїе, так как при вертикальних приходится 
псе время регулировать скорость движения рук, учитьівая 
аакопомсрности ускоренного движения вниз, а замедленного — 
ішорх. Именно позтому часто можно видеть, как дирижер, 
желнн показать «протяженньїй», певучий характер музьїки, 
осоГнчіно н медленном темпе и не только в сетках «на два», 
иодчоркіїїіиот ( путем ускореїш я движ ения) горизонтальньїе 
дііижсчіші и сокращает вертикальньїе, при зтом сетка как би 
сжимаотсн сік'рху пииз и расш иряется в сторони:
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Следует заметить, что акцентность до­
лей лучше подчеркивается випуклим и 
линиями движений, а безакцентность — 
вогнутьши. В принципе же четкость 
рисунка дирижерской сетки определяется 
отчетливостью границ единичньїх дири­
жерских жестов, но при зтом важна не 
столько острота точек, сколько ясность 
соответствующей направленности движения руки как по отноше- 
нию к предидущ ему движению, так и относительно корпуса.

Н авик владения четким рисунком дирижерской сетки не- 
обходим, так как именно по жестам дирижера исполнители 
делают вступления, снятия, паузи  и т. д., а при сложньїх 
ритмических построениях, особенно в полифонических произведе- 
ниях, четкий рисунок сетки значительно помогает и дирижеру, 
и исполнителям «не терять» метрическое строение музьїки, Даже 
опитному дирижеру в полифонической музико «поймать» сетку, 
когда она «утеряиа», бьівает нелегко. Позтому необходимо, 
чтоби дирижер, и особенно начинающий, всегда управлял 
музьїкой в пределах рисунка сетки, а не минуя ее. Свободное 
владение дирижерской сеткой необходимо для управлення испол- 
нением и является нормой грамотного дирижирования. Однако 
рисунок сетки зффективен только в тех случаях, когда в 
сетке активно «работает» каждьій единичньїй жест.

М и рассмотрели предварительно злементи единичного дири­
жерского жеста, об-ьодинение зтих жестов в сетки и отношение 
жеста и его злемептов к музикальному времени. Рассмотрим 
теперь, каким образом дирижер с помощью жеста показьівает 
музьшальное время исполнителям.

ПО КАЗ ЖЕСТОМ 
М ЕТРОРИТМ А

Слова Ганса Бюлова о том, что библия м узиканта должна 
начинаться словами «Вначале бьш ритм», могли би стать 
зпиграфом ко всей дирижерской деятельности, ибо в искусстве 
дирижера, как ни в каком другом исполнительском искусстве, 
отражается временная природа музики. Течение музикального 
времени, воплощенное в первую очередь в метроритмической 
структуре произведения, зримо предстает перед исполнителями 
и слушателями в последовательности движений дирижера.

Неоценимьш помощником дирижера внступает описанная 
виш е линейка музикального времени, позволяющая дирижеру 
наглядно виявить крупние и мелкие детали временной 
организации музикального сочинения и с помощью жеста 
убедительно передать их исполнителям. При зтом роль сдп и 
вдп не однозначна. Сдп дает дирижеру наглядний способ



проверни верности темпа, своевременности вираж ення любой 
исполнительской детали, правильности исполнения основних 
рнтмических рисунков, слаженности ансамбля. Вдп, реально 
зафиксированная в нотном тексте или же мисленно создаваемая 
дирижером, «наполняет» звучание относительно долгих длитель- 
ностей, придает жесту особую жизненность и наснщенность, 
увеличивает чувство перспективи музикального развнтия, создает 
большую последовательность в постепенном ускорении или 
замедлении темпа, усилении или затихании звучности, заостряет 
внимание на той или иной исполнительской детали. При 
ощущении вдп  м узика предстает более ж и в о й , зластичной, 
непрерьівно текущей и наснщ ается интонационно-ритмической 
виразительностью . Можно сказать, что, зримо вьіявляя сдп, 
дирижер создает «сетку времени», а, показнвая движениями 
вдп, создает на фоне зтой сетки определенньїй «рисунок», 
отвечающий характеру музики.

Очень важно найти равновесие в виявлений обеих шкал 
линейки музикального времени. Доминирование сдп ведет к 
схематическому подчеркиванию метра в ущерб отражению ритми- 
ческого многообразия музики. С другой сторони, излишнее 
внимание к показу мельчайших ритмических деталей с по- 
мощью вдп  при пренебрежении счетннми долями создает труд- 
ности для исполнителей и стирает важньїе виразительние 
детали (например, заданное композитором противопоставление 
метрического и ритмического рисунков). Только гармоничное 
единство сдп и вдп, проявляю щ ееся в разумно уравновешен- 
ном внимании дирижера и к показу сетки, и к показу 
фаз внутри жеста, способно дать положительньїй художественний 
зффект. Вьібор в каждом случае конкретних сдп н вдп  осуще- 
ствляется дирижером на основе тех исполнительских задач, 
которие ставит перед ним данная музика.

Две ш кали  линейки музикального времени соответствуют 
двум видам ритма, которнй следует отразить жестом. Зто 
счетнодолевой ритм, организующий группировку счетних долей, 
и внутридолевой ритм, организующий группировку длитель- 
ностей внутри каждой счетной доли.

Показ темпа 
и счетнодолевого ритма
Темп м узики отраж ается в скорости, с которой следуют 
друг за другом единичние дирижерскне жести, отмечающие 
счетние доли. Отсюда следует, что вибор конкретной сдп во 
многом зависит от темпа. В медленних темпах прн коротких 
ритмических длительностях счетная доля обнчно меньше метри- 
ческой, а в бистрих — больше ее. В средних темпах счетние 
н мстричеСкие доли обично совпадают. При виборе счетной 
доли необходимо учитнвать композиторские или редакторские 
обозначония, темпо-ритмические, ф актурние и художественние
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особенности сочинения. Например, в первом хоре девушек из 
опери «Мазепа» Чайковского при размере 4 и ММ =  104 
счетная доля будет равняться метрической, то єсть четверта 
(см. пример 19). В хоре же «Болят мои скори ноженьки» 
из опери «Евгений Онегин» при ММ =  60, ритмическое движение

и в хоре, и в оркестре идет главним образом восьмими 
и ш естнадцатими, а потому удобнее и действеннее дирижировать 
зтим хором не «на четьіре», а «на восемь». Счетная доля, 
таким образом, будет равна восьмой, то єсть окажется вдвоє 
меньше по сравнению с метрической.

Во всех случаях при виборе счетной доли следует найти 
оффективную продолжительность жеста. Так, если единичние 
дирижерскне жестьі становятся слишком медленньїми, то исполни- 
тели утрачивают остроту реакции на них. Если же дирижерскне 
ж ести слишком бистрн , они начинают мешать исполнителям. 
В первом случае следует установить новую счетную долю путем 
расчленения метрических долей (например, размер 2  в медленном 
темпе дирижировать «на четьіре»), а во втором случае — 
установить новую счетную долю путем обьединения метрических 
долей (например, размер 2  в бнстром темпе дирижировать 
«на раз» ). Конечно, темп м узики и метрическая структура 
такта при зтом долж нн оставаться неизменннми в соответствии 
с авторскими указаниями '. Изменения же темпов, предписан-

1 Следует заметить, что на первом зтапе обучения учащ иеся часто смешивают 
в терминологии метрическую и счетную доли: дириж ируя «на три», они
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ньіе автором, естественно ведут к изменению дирижерскои 
сетки. Так происходит и в случаях значительного, но постепен- 
ного изменения темпа, когда, например, при гііепиіо сетка 
«на два» превращается в сетку «па четьіре», и л и  наоборот, 
при ассеїегапсіо сетка «на шесть» постепенно переходит в сетку 
«на два»1. При постепенном ускорении темпа в рисунке сетки 
постепенно как бьі «отмирают» некоторьіе линии и остаются 
только основньїе. Например, в сетке «на четьіре» посте­
пенно умепьшаются вторая и четвертая доли и остаются 
первая и третья, придя в конце концов к сетке «на 
два»; аналогичиьім образом «отмирают» линии в сетке «на 
пять» :

Сетка «на четьіре» Сетка «на два»

При замедлении темпа в дирижерской сетке, наоборот, 
постепенно как бьі «прорастают» (оиять же с конца рисунка) 
новьіе доли:
13

гопорнт, что дирижирую т «на три четвертю), забьівая, что «на три» можно 
дириж ировать размерьі 5, і! и т. п - З™ смешениє необходимо сразу же 
устрашіть.

1 ОсоПаи сетка «на ш есть», применяем ая ■ трехдольном метре (наприм ер, 
в разморо 5) в таких случаях переходит в сетку «на три».
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Сетка «на три»

і  2 1 2  3  4  1 2  З  4

Следует заметить, что в некоторьіх произведениях рисунок 
сетки не будет совпадать с метроритмической структурой 
такта и ечетньїе доли окажутея неравньїми по времени. 
Приведем ряд примеров из опер Римского-Корсакова. Размер
8  с группировкой 2 +  3 в хоре «С крепкий дуб тебе повьірасти» 
из оперьі «Сказка о царе Салтане» показивается сеткой 
«на два». Размер \ с группировкой 2 + 2 + 2 + 3  в хоре 
«Ой, беда идет, люди» из опери «Сказание о невидимом граде 
Китеже» показивается сеткой «на четире». В размере с группи­
ровкой 2 +  2 +  2 +  2 +  3 в хоре «Будет красен день» из «Садко» 
используется сетка «на пять». Та же сетка применяетея и в 
хоре «Свет и сила» из «Снегурочки», где \ группируютея 
как 2 +  3 +  2 +  2 +  2.

Во всех случаях группировка счетньїх долей должна бить 
ясно виявлена за ечет акцентов, ибо без акцента нет ритма 
Акцентирование тех или иних звуков чаще всего осуществляется 
путем увеличения их длительности или усиления динамики. 
Более долгий звук привлекает к себе большее внимание и 
естественно становится акцентированним. Равнодлительние звуки 
виделяю тея с помощью динамического акцента. В вокальной 
музьіке акценти иногда осуществляются путем распределения 
ударних и безударних гласних словесного текста. Акцентирова­
ние часто определяетея и фразировкой.

Важнейший способ показа акцента — ускоряющееся движение 
руки в направлений точки, отмечающей начало акцентируемой 
счетной доли. Чем более контрастирует зто движение с окру- 
жающими, тем ярче вьіявляетея акцент. Степень акцентов 
внявляетея в соотношении различньїх ускоряю щ ихся движений. 
Сила акцента прямо пропорциональна ускорению: более сильний 
акцент показивается более ускоренньїм движением.

Вместе с тем важна и острота точек. Безакцентная доля 
показивается едва заметной точкой. Например, в ритмическом 
рисунке примера 14 дирижер, показивая ечетньїе доли, далеко не

1 Извостиьій советский психолог Б . Теплов дал определение ритма как 
«закономерного раечленения временной последовательности раздражений на 
группьі, обтівдиняемие вокруг вьіделяющихся в том или другом отіїошении 
раздражений, то єсть акцентов». (Теплов Б . Психология музьїкальньїх способ- 
ностей. М., 1947, с. 271).

замедление
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все из них отмечает заметннми точками. Четкими точками 
будут отмеченн: в 1 -м такте — первая счетная доля, во 2 -м — 
первая и третья, в 3-м — первая, вторая и четвертая, в 4-м — 
все счетнне доли.

Задача дирижера — при показе счетнодолевого ритма обна- 
ружить все необходимьіе акцентьі. Отмечая единичньїми жестами 
счетнне доли в той или иной сетке, дирижер как бн  делает 
зримой счетнодолевую пульсацию, на фоне которой он акцентами 
показьівает данную ритмическую группировку счетннх долей.

В ряде случаев метрические акценти не совпадают с 
ритмическими. Д ля достижения особой внразительности ком­
позитори часто пользуются противопоставлением метра и ритма, 
и дирижер в зтом случае, сохраняя четкий рисунок сетки, 
должен остерегаться излишней метричности и направлять главное 
внимание на музикальную  фразу. Вспомним женский хор 
«Девицн-красавицьі» из оперьі «Евгений Онегин» Чайковского. 
Часть оркестрових голосов звучит здесь четвертями, хорошо 
совпадая с метрикой такта в а хоровьіе голоса и другая часть 
оркестрових голосов составляют ритмическую группировку по
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В конце хора «С крепкий дуб тебе повьірасти» двухдольная 
ритмическая группировка также противопоставлена дирижерской 
сетке «на пять»:

и
..—І г~ .. т 1 , ,

р * и = - ^ 4

‘■ Г Г - Г Г - Т 4
Бо - же, дай- то, бо _ же, дай- то, бо _ же.
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Но бнваю т и такие случаи, когда при несовпадении 
метрических и ритмических акцентов в м узикальних  фразах 
приходится менять рисунок дирижерской сетки. Возьмем, к при- 
меру, хор «О позте» Аракишвили, где имеются такти  в восемь 
четвертей. Здесь, если следовать за логическими ударениями 
ф разн  «Ветер рьідает в ущ ельях», общепринятьій рисунок сетки 
«на восемь» с его обичной метрической акцентуацией оказн- 
вается неуместннм. В данном случае гораздо лучше дириж и­
ровать не 2 +  2 +  2 + 2 ,  а 2 +  1 +  3 + 2 :

Менять рисунок сетки без изменения метра рекомендуется 
только в исключительньїх случаях,. когда зто не наносит 
ущерба авторскому зам ислу. Рассмотрим, например, хор «На 
старом кургане» Виктора Калинникова. Здесь в такте 26 компози­
тор, ж елая образно подчеркнуть кульминацию, изменяет прежнее 
ритмическое движение и переходит на новое, то єсть на ритм 
из половинних длительностей при сохранении прежнего 
метра ®:

17а
26-й такт

І  = 80 І--------------  — 1

*ІГ г г г г г Іг г г І

Ііри дирижировании «на два» новий ритм будет ощущаться 
как синкопа:

176

Зто противопоставление дирижер и должен, казалось бьі, 
подчеркнуть. Однако некоторне дириж ерн показнваю т зто место 
не «на два», как указано композитором, а «на три», искажая 
тем самим зам исел автора.

Таким образом, нахождение нужной сетки может иметь не 
только техническое значение, но и художественное. От внбора 
рисунка иногда зависит не только внразительность отдельннх 
частей, но даже образность целого произведения. Так, хор
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«Посмотри, какая мгла» Танеева, дирижируемьш обьічно из-за 
значительньїх технических трудностей, связанньїх с обилием 
вступлений голосов, «на четьіре», неизмеримо вьш грнвает от 
дирижирования «на два»:

АНеего с) =  96

При дирижировании «на четьіре» (т. е. по четвертям) в указанном 
автором темпе приходится так часто чередовать взмахи, что вместо 
легкости может получиться суетливость.

Заметим, что изменение дирижерской сетки может представить 
определенную трудность, и потому лучше его избегать. Например, 
в оркестровом вступлении к хору «Я завью венок» из оперьі 
«Мазепа» (пример берется с такта 10) группировка и фразировка 
подсказьівают сначала сетку «на пять», как 2 +  3, а затем 
(с такта 12) музьша группируется уже как 3 +  2. Нужно ли в зтом 
случае менять рисунок сетки? Пожалуй, нет, так как музьїка 
не пострадает, если оставить и прежний рисунок. Но вот в такте 
14 м узикальная фразировка уже решительно требует изменения 
сетки на 3 +  2, и зто сделать необходимо. Далее музьїка хорошо 
укладьівается и в тот и в другой вариант сетки «на пять», 
позтому можно оставить сетку неизменной (т. е. 3 +  2) до конца 
оркестрового вступления. Таким образом, на протяжении 17 
тактов оркестрового вступления рисунок дирижерской сетки 
можно изменить лиш ь один раз:
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Бьівают случаи, когда изменение длительности такта, а 
следовательно, и дирижерской сетки связано с усечением или 
расширением уже звучавшей музикальної! ф рази . В таких 
случаях и в рисунке дирижерской сетки логично будет снять 
или прибавить соответствующее движение руки.

В песне «Как меня, младу-младешеньку» (обр. Шос.таковича) 
в такте б за счет расш ирения музикальної! ф рази  происходит 
изменение размера такта:

20
Бьістро, весело

г * * £  і <■ П і
Как ме_ня, м л а _  ду  м ла. де _  ш ень-ку, м уж  боль. но бил:

р р р ■*' р р р >  її  Щ - і ї
уж он пер^вьій раз у. дакрил, он по ла_воч_ке по .пал, да уж он пер.вьій

Здесь будет логично, сохранив начало рисунка сетки, 
прибавить лишь один взмах на расширение ф рази  (см. прим. 2 1 а), 
а далее снова дирижировать, как в начале (см. прим. 216):
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В ряде случаев фразировка об'ьединяет 
не метрические доли такта, а сами 
такти. При показе таких фразировок 
единичннй жест занимает уже не время 
одной счетной доли, а время группн 
счетннх долей, в данном случае — время 
целого такта. Такой жест назовем жестом 

вьісшего порядна. Обьединение жестов внсшего порядка даст 
сетку вьісшего порядка , в которой будут отраженьї не соотноше- 
ния метрических долей, а соотношение целнх тактов. Приведем 
пример из хоровой интродукции «Йвана Сусанина» Глинки, 
где размер 4 предполагает сетку «на раз» или «на два», но 
группировка тактов делает более целесообразной сетку вьісшего 
порядка «на три», отражающую соотношение цельїх тактов:

22

Рій тоззо ^  — 104 
1 2

Очевидно, что ф ази , составляющие жест внсш его порядка, 
будут соответствовать не частям счетной доли, как в обнчном 
жесте, а самим счетним долям. Такие ф ази  будем називать 
соответственно фазами вьісшего порядка.

В приведенном вьіше примере при использовании сетки 
«на три» цельїй такт виступает вф ун кци и  счетной доли. Потому он 
показивается единичним жестом внсш его порядка, состоящим из 
фаз внсш его порядка, которне отмечают метрические доли 
такта.

Другой пример сетки вьісшего порядка, состоящей из жестов 
внсшего порядка, дает хор «Без пори да без времени» Чайковского, 
где последние 26 тактов можно дирижировать «на два» таким 
образом, чтобн каж дий единичннй жест внутри сетки равнялся 
целому такту *.

23
А = 132 (1=1)

Знак  | в нотііом примере отмечает счетную долю.
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Целая по ММ будет равна 6 6 .
Наиболее сильнне акценти при дирижировании сеткой внсшего 

порядка делаются не на начало каждого такта, а на начала 
тех тактов, которие вьіделени фразировкой.

При большом числе несовпадений ритмических рисунков в 
разннх голосах лучше всего показать общий рисунок сетки как 
єдиний ориентир для всех исполнителей и акцентировать 
только первую долю, а такж е доли, акцентнне для всех голосов. 
Однако часто встречающиеся в современной музьіке особо слож- 
нне случаи метроритма невозможно показать без виявлення 
жестом внутридолевого ритма.

Показ
внутридолевого ритма

Показ внутридолевого ритма требует ясного ощущения внутри- 
долевой пульсации. Ощущение внутридолевой ритмической пуль- 
сации помогает дирижеру развивать чувство ритма и осознавать 
необходимое время для жеста, обеспечивающего точное ис- 
поление музики. Естественно, что имея целью развитие- 
чувства ритма и своевременности всех дирижерских жестов, 
важно добиться именно ощущения живого исполнительского 
пульса музики.

«Под чувством ритм а,— говорит Г. В уд,— я не подразумеваю 
метрономической точности,— она, конечно, важна на первоначаль- 
ной стадии,— я говорю о чувстве ритма, допускающем свободу 
исполнения, при которой м узикальний  материал развивается 
логически, как вам подсказнвает ваш собственньїй вкус. 
Любое Іе т р о  гиЬаЮ должно оставаться в пределах основного 
движения (темпа) и не должно нарушать ритмического рисунка» *.

Значительную трудность представляет дирижирование музи- 
кой, в которой на протяжении одного или многих дирижерских 
взмахов происходят все новне ритмические изменения. В зтом 
случае особое внимание следует обратить на внутридолевую 
ритмическую пульсацию в рамках счетнодолевой. Внутридолевая 
пульсация (ш естнадцатими, триолями, восьмими и д р . )  часто 
виявляется самими авторами музьїки. Зто четко ощущ ается 
у классиков, когда она сльїшна в разньїх оркестрових голосах, 
придавая музьіке особую ритмическую организованность, и в 
современной танцевальной музнке, где мелодия как бьі «на- 
кладивается» на ритмический рисунок ударних. В процессе 
обучеїшя при проигрнвании партитури, где счетной долей 
является четверть, учащ ийся или педагог могут отстукивать 
удари вдп  — шестнадцатьіе или иньїе мелкие доли.

Исполнитель, проигрнваю щ ий партитуру или дирижирующий 
ею, должен в зто время точно укладнваться в предлагаемьіе

1 В уд  Г . О дириж ировании. М., 1958, с. 23.



ему рамки темпоритма. Здесь особенно важно вьідерживание 
(вьіслушивание) долгих звуков и пауз, где чаще может произойти 
парушение ритма. За единицу удара ритмического пульса, 
как правило, берется наименьш ая ритмическая доля музики, 
часто встречаю щ аяся в данном отрезке произведения. Нужно 
также постоянно помнить, что менять длительность одного 
«удара пульса» следует в зависимости от изменения ритма в 
исполняемом произведении. Еще до появлення нового ритма 
дирижер уже должен начать мислить новими ритмическими 
единицами, иочувствовать новий виутридолевой пульс, что даст 
возможность логично, «без швов» «укладнвать» новий ритм в 
рамки єдиного темпа.

Внутридолевая пульсация — важнейший вспомогательньїй 
прием развптия чувства ритма, та творческая «измерительная 
линейка», которая при звуковом или зрительном вьіявлении 
впутридолевого пульса (ечет, жест) может помочь ритмической 
точности исполнения, логичности агогических и динамических 
изменений. Само собой разумеетея, что при вьіявлении ритми­
ческой виутридолевой и ечетнодолевой пульсации нельзя забивать
о ритмических и метрических акцентах, без которих невозможно 
воспринять логику музикального развития. Важно подчеркнуть, 
что ощущение виутридолевой ритмической пульсации (как и 
ечетнодолевой) не следует виявлять жестом постоянно. Наоборот, 
к д е т а л и  з а ц и н  ж е с т а ,  т о  є с т ь  к д е л е н и ю  е ч е т -  
н и х  д о л е й ,  с л е д у е т  п р и б е г а т ь  л и ш ь  в с и л у  н е- 
о б х о д и м о с т и ,  когда исполнителн без такой детализации 
не могут достаточно точно вьіполнить указания дирижера. 
Т акая необходимость возникает, например, в тех случаях, когда 
счетная доля в данном фрагменте м узики заполнена каким- 
либо ритмическим рисунком.

В и у т р и д о л е в о й  р и т м  в н я в л я е т е я  п у т е м  ч е т -  
к о г о  п о к а з а  ф а з  ж е с т а :  в р е м е н н й е  с о о т н о ш е ­
н и я  ф а з  ж е с т а  д о л ж н ь ї  о т р а ж а т ь  с о о т н о ш е н и я  
з в у ч а щ и х  ч а с т е й  с ч е т н о й  д о л и .  Как уже отмечалось, 
зти соотношения могут бить представлени в виде формули. 
Так, например, если дирижеру нужно передать исполнителям 
ощущение виутридолевой пульсации шестнадцатьіми, то он может 
продирижировать счетную долю (в данном случае четверть) 
полним одиничним жестом по формуле 1 : 3 .  В зтом случае 
первая фаза займет время одной шестнадцатой. Зта фаза будет 
состоять из точки «отскока» и ускоряющегося движения вверх. 
Тем самим будет акцентирована верхняя точка жеста и 
исполнители смогут ощутить важность длительности одной 
шестнадцатой. Вторая фаза займет время трех шестнадцатнх. 
Зта формула может бить использована для показа внутри одной 
счетной доли рисунка «шестнадцатая и восьмая с точкой». 
Ііервая фаза четко отделит шестнадцатую и укаж ет синкопу. 
При показе ритма «восьмая и две ш естнадцатнх» отделитея
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первая шестнадцатая. Здесь первая фаза равна, как и вторая, 
двум ш естнадцатнм. Формула жеста — 2 : 2  ( 1 : 1 ) .  Если показать 
ритм «восьмая с точкой и ш естнадцатая», то отделитея 
последняя ш естнадцатая счетной доЛи. Здесь формула ж еста —
З : 1. При виутридолевой пульсации триолями формула жеста 
может бить либо 1  : 2 , либо 2  : 1 , а при вдп  дуолями формула 
будет 1 : 1  и т. п. «Отделяя» в жесте одну фазу от другой, 
дирижер как би акцентирует начало каждой из них и тем самим 
дает лучшее ощущение ритма счетной доли и организацию 
ритмической фигурьі в целом.

А кценти производятея с помощью ускоряющегося движения к 
акцентируемой границе фаз. Зти движения начинаютея «отско- 
ком», если рука направляетея вверх, или «отрнвом», если рука 
идет в каком-либо другом направлений. При показе, например, 
ритма «восьмая и четверть внутри триоли» рука ко времени второй 
триольной восьмой должна бить на вершине жеста. Так показьі- 
ваетея любой ритм внутри доли.

Важно до показа той или иной ф ормули жеста в связи с 
ритмом счетной доли вияснить, по каким длительностям может 
здесь происходить внутридолевая пульсация, чему равен один 
удар пульса: восьмой, триольной восьмой, шестнадцатой и др. 
Только после зтого можно уже решить, сколько из таких 
ударов придетея на каждую фазу жеста в связи с данним  ритмом. 
Общее количество ударов виутридолевой пульсации в полном 
жесте должно совпадать с числом их в данной счетной доле. 
Например, формула 1 : 1 говорит о том, что ударов здесь два 
(например, в четверти — две восьм их), 1 : 2  — всего три (оче­
видно, зто триоль), 1:3 — четнре (очевидно, зто шестнадцатне) 
и т. д. Определение длительности удара вдп  полностью зависит 
от темпоритма данной музики. При скором темпе зто может 
бить четверть, при ереднем — восьмая, в медленном — шестнад­
цатая и т. п. Чаще всего за один удар вдп  берется наименьш ая  
длительность, встречаю щ аяся в данном фрагменте, или же 
длительность, внбранная дирижером в соответствии с темпо- 
ритмическими условиями музики.

Вьібор того, какую именно из мелких частиц счетной 
доли лучше показать хору, зависит от темпа, ритма, характера 
м узики и конкретних условий управлення исполнением. От 
конкретних условий зависит и жест — прерьівистий или не- 
прернвний. Здесь имеетея в виду, что при одной и той 
же формуле, например, 3 :  1 , жест может бить двояким. 
Например:

а) первая фаза (слож ная) — остановка равна двум шестнад- 
цатьім, плюс ускоряю щееся движение кверху, равное одной 
шестнадцатой. Вторая фаза (простая) — «падение», равное по 
времени одной шестнадцатой. Зто жест прерьівистьш.

б) Равномерное движение кверху (простая ф аза) равно трем 
ш естнадцатнм (первая ф аза), а вторая фаза (простая) — равна
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одной шестнадцатой («падение»). Зто жест плавний, в нем нет 
остановки движения.

В хоре из оперьі Кюи «Кавказский пленник» дирижеру, 
очевидно, нужно будет помочь исполнителям при переходе от 
одного ритма к другому:

24

і  =116

і>| Л і1! І! і? | і) Л \ )■ \ У М- І такть,і°-16
Бить не х о . чешь с на. ми, асе си _ дишь од _ на.

В первьіх двух и последних трех тактах жест может бить 
плавньїм ( 2 : 1 ) .  В других тактах — более схематическим, 
прерьівистьім (1 : 1) Зто подсказано сменой ритма. Но пред- 
положим, что • хор здесь будет непроизвольно замедлять темп. 
В таком случае дирижер и в начале может применять жест 
прермвистьій (1 : 2 ) , чтобн «сдвинуть» темп, так как ускоряю - 
щееся движение побуждает к активизации темпа.

Как уже отмечалось, встречаются случаи, когда ечетньїе 
доли оказиваю тея неравньїми друг другу. В таких случаях 
особенно важно вьіявить их неравенство путем показа разньїх 
соотношений ф аз внутри каждого жеста. Например, уже упоми- 
навшийся хор «С крепкий дуб тебе повьірасти» из «Сказки о 
царе Салтане» Римского-Корсакова при размере |  дирижируетея 
«на два». В зтом случае первьій жест сетки придетея на первне 
две восьмих, и ф ази  его будут равни по времени — 1 : 1 . 
Второй же жест займет время трех восьмих, н его ф ази  будут 
неравни по времени — 2 : 1 .

Л=208 і  =  104

с креп — кий дуб т« -  6« п о . М - р к - і и

Во всех случаях показ внутридолевого ритма с помощью 
различних соотношений фаз жеста (различннх формул жеста) 
является скрьітьім делением счетной доли  '. Д ля осуществления 
зтого деления дирижер всегда должен заранее знать и чувство- 
вать возникающую внутридолевую пульсацию и на ее основе

1 В отличие от обьічного деления счетной доли путем установлення 
доли вдвоє меньшей, скрьітое деление позволяет, не увеличивая количество 
жостов, отношениями самих ф аз ж еста виявлять те нли иньїе рисунки внутри 
метричоской доли. К скрьітому делению доли удобно прибегать в бмстрьіх 
темпах.
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показать жест по той или иной формуле. При всех обстоятель- 
ствах дирижер должен следить, чтобьі движения руки соответ- 
ствовали данной формуле жеста, то єсть чтобьі смена фаз жеста 
происходила бьі в необходимое время, иначе ритмическое 
ощущение может нарушаться.

Следует помнить, что фазьі жеста связаньї между собой еще 
теснее, чем сами ж ести. Одна фаза стремится к другой, а та, 
фиксируя «цель» предьідущей, стремится к следующей и т. д. 
Здесь особенно важно, чтобьі мьісль дирижера шла впереди его 
руки, иначе жест не обеспечит нужного исполнения.

Показ сложньїх 
метроритмических рисунков

Сложньїе метроритмические рисунки возникают вследствие при- 
менения композитором полиритмических приемов. Д ля показа 
таких рисунков необходимо скритое деление счетной доли.

Представим себе такт в размере 4 , заполненний триолью 
четвертей. Каким образом, не меняя сетки «на два», четко 
показать зтот рисунок? Прежде всего необходимо правильно 
установить нужную в данном случае внутридолевую пульсацию. 
Очевидно, обичная (в размере 4 ) пульсация восьмими или 
ш естнадцатнми не поможет нам точно определить время наступле- 
ния второго и третьего звуков. Следует найти такую пульсацию, 
с помощью которой можно било би  измерить и время звучання 
метрических долей такта, и время звучання каждого пред- 
ставленного в такте звука (т. е. общую для них меру времени). 
Д ля зтого прибегнем к арифметике. Известно, что общей мерой 
для разних величин является кратная величина. Чтоби найти 
ее в нашем случае, надо найти часть такта, которая била би 
равной мерой и для двух, и для трех его долей. Д ля зтого 
перемножим «два» и «три» и, получив в произведении «шесть», 
разделим такт на шесть равних частей, Такт окажетея со- 
стоящим из двух триолей восьмими. Триольная восьмая 
и будет в нашем случае общей мерой для метрического и ритми- 
ческого рисунка такта, и потому именно ее и следует взять в 
качестве одного удара вдп. Следовательно, вдп  в данном такте 
будет по триольним восьмим. Теперь м и  можем вияснить, какие 
именно ж ести  нуж ни для показа данного рисунка. Второй звук 
придетея на третий удар вдп, а третий звук — на пятий.
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Позтому первьій жест сетки «на два» следует показать по 
формуле 2 : 1. Начало второй фазьі здесь покажет вступление 
второго звука. Второй же жест следует показать по формуле 
1 : 2. Начало второй фазьі укаж ет здесь вступление третьего 
звука. Таким образом, не меняя сетки, м и  двумя жестами 
можем показать звучание триоли. При зтом начальньїе точки 
каждого жеста будут отмечать счетнне доли, а начальньїе точки 
вторьіх фаз — второй и третий звук триоли четвертей.

Разумеется, в исполнительской практике дирижер пользуется 
такими жестами, не прибегая к арифметике, а опираясь на 
чувство ритма и дирижерский опнт. Но само чувство ритма 
основьівается именно на такого рода вьічислениях, только 
производимьіх интуитивно, подсознательно. Уместно напомнить 
здесь известное вьісказьівание Лейбница: «М узика єсть скрмтое 
арифметическое упражнение души, которая внчисляет, сама того 
не сознавая». Теория же дирижирования призвана виявить и осоз- 
нать зту «скрьітую арифметику». Сознательное применение подоб- 
ньіх вичислений и определение необходимьіх формул для жеста 
представляется весьма полезннм в педагогической практике. 
Учащемуся, не схватьівающему интуитивно сложного ритмическо- 
го рисунка и не находящему нужньїх жестов, может помочь точное 
знание того, как определить необходимую формулу данного 
рисунка.

Приведем другие примерьі. Триоль половинних в такте на
4 требует виведення и н ь і х  формул. В большинстве случаев 
д л я  о п р е д е л е н и я  н е о б х о д и м о й  в д п  в с л о ж н о м  
м е т р о р и т м и ч е с к о м  р и с у н к е  с л е д у е т  п е р е м н о ­
ж и т ь  к о л и ч е с т в о  м е т р и ч е с к и х  д о л е й  т а к т а  н а  
к о л и ч е с т в о  е г о  р и т м и ч е с к и х  е д и н и ц .  Полученное 
произведение будет указивать ту долю такта, которую следует 
принять за один удар вдп. В данном случае «три» умножается 
на «четьіре».
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Ннутридолевая пульсация будет идти четирьмя группами 
триольньїх восьмих. Жестьі распределяются следующим образом. 
Первьш жест будет показан формулой 2 : 1. Второй жест 
началом второй ф ази отметит второй звук триоли но формуле 1 : 2. 
Третий жест началом второй фазьі отметит третий звук триоли по 
формуле 2 : 1. Четвертий жест завершит сетку «на четнре» 
по формуле 2 : 1.

Рисунок квартоли половинних в размере \ требует трех 
жестов. Сумма ударов вдп в такте будет равна 12 ( 3 X 4 ) ,  слсдова- 
тсльно вдп  идет по обичні.ім восьмим.
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Второй звук квартоли 
первой счетной доли. Следовательно, он будет показан уже 
нервнм жестом с помощью акцентирования второй фазьі по 
формуле 3 : 1 .  Второй жест подчеркнет также начало второй 
ф ази , ибо на нее приходится третий звук квартоли, по 
формуле 2 : 2. Третий жест такж е началом второй фазьі отметит 
четвертий звук квартоли, но уже по формуле 1:3. Таким образом 
можно не меняя сетки показивать исполнителям не совпадающие 
с сеткой ритмические рисунки. Продемонстрируем зто на при- 
мере следующих тактов из хора В. Калинникова «На старом 
кургане», которьіе, как уже указьівалось, следует дирижировать 
сеткой «на два», чтоби не затушевьівать несовпадение ритми­
ческих и метрических акцентов. Однако каж дая половинная нота 
должна бьіть четко показана хору. Для зтого установим вдп данного 
фрагмента: пульсация четвертями по триолям.
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Следовательно, первий жест здесь будет показан по формуле 
2 : 1  — начало второй ф рази  совпадает со второй половинной 
в такте. Второй жест будет показан по формуле 1 : 2  — начало 
второй ф ази  совпадает с началом третьей половинной. То же 
самое относится и ко второму такту. Ощущение вдп  помогает 
здесь дирижеру правильно вибрать жести и придать им тех- 
ническую четкость и убедительность, тем более необходимие здесь, 
что показ синкоп совпадает с показом кульминации произведе- 
ния. Приведем другой пример — «Реквием» М. Анцева:

зо

от _ дай _ те им луч _ ший по

В дп  устанавливается здесь по триольним восьмим. П ервий 
жест будет показан по формуле 2 : 1 , причем начало второй ф ази  
совпадает со вторьім звуком. Второй жест показивается по 
формуле 1 : 2  — начало второй ф ази  совпадает с третьим звуком.

Другие, более сложнне случаи показа метроритма будут рас- 
смотрени в связи с проблемой ауфтакта. Пока же отметим 
важность умелого использования линейки музикального времени, 
нахождения точного соответствия сдп и вдп, которое помогает 
вибрать жест не только для показа метроритма, но, как увидим 
в дальнейшем, и для показа штрихов, динамики и иньїх испол- 
нительских деталей.

Подведем итоги изложенного в зтой главе. П олннй единичннй 
жест охватнвает время одной счетной доли и состоит из двух 
фаз, ограниченннх точками. Н ачальная точка первой ф ази  
указивает на начало счеТной доли. Точка, отмечающая границу 
между первой и второй фазами, делит счетную долю на 
равньїе или неравньїе части в зависимости от задач показа. 
Фазьі жеста находятся между собой в разньїх временннх отноше- 
ниях, которне могут бить отраженьї формулой жеста, указн- 
вающей, сколько ударов вдп  приходится на каждую фазу. 
Внутри ф ази  движение руки может бьіть четьірех видов: ускоря- 
ющееся, замедляющееся, равномерное или остановка движения. 
Наличие только одного вида движения делает фазу простой, 
а совмещение разньїх видов движения — сложной. У казаннне 
види движений распределяются по функциональньїм группам 
предвосхищающих, фиксирующих и ведущих движений согласно 
таблице на с. 41.

Обгодинение единичннх жестов для отражения метрической 
структури такта рождает дирижерскую  сетку.

Ж ест, в котором функцию счетной доли вьшолняет группа 
счстиьіх долей и, в частности, длительность целого такта, 
нвлнотси жестом внсшего порядка. Такие ж ести  состоят из фаз 
висшого порядка, равних по длительности метрическим долям»
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и группируются в сетки внсшего порядка, отражающие метри- 
ческую структуру группн  тактов.

Ж ест измеряется линейкой музикального времени, имеющей 
две ш кали: счетнодолевую и внутридолевую пульсации. Одно- 
временно с помощью зтой линейки дирижер, вьіявляя жестом 
те или инне ее «деления», управляет всей временной стороной 
исполнения.

Глава третья. СПЕЦ ИФ ИКА ДИ РИ Ж ЕРСК О ГО  Ж ЕСТА. 
АУФ ТАКТ

Как уже отмечалось, дирижерский жест бифункционален, 
поскольку совмещает в себе фиксацию уже наступившего 
звучання и подготовку последующего. Однако, если поставить 
вопрос, какая из функций дирижерского жеста (фиксация или 
предвосхищение) является специфической для дирижирования, то, 
учитнвая задачу информирования исполнителей о предстоящих 
действиях, следует виделить как специфическую именно функцию 
предвосхищ ения. Самую суть дирижирования как процесса 
управлення коллективньїм исполнением составляют именно пред- 
восхищающие движения. Ими дирижерские ж ести  отличаются 
от тактирования как непроизвольного (его можно наблюдать 
иногда у профессионалов, слушающих м узи ку), так и сознатель- 
ного (например, у учащ ихся на уроке сольфеджио, дирижирую- 
щих при прослушивании диктанта). В последних случаях 
отсутствует ф ункция предвосхищения: жест «идет за музнкой», 
фиксируя состоявшееся звучание, но не предвосхищ ая после- 
дующее Такой жест не является специфически дирижерским. 
Подобнне неспецифические ж ести  можно наблюдать и в процессе 
дирижирования, но в особьіх условиях: например, при «от- 
кладнвании» длительной паузи  и л и  при тактировании во время 
сольного зпизода. Однако, как только возникает необходимость 
в подготовке дальнейшего коллективного звучання, дирижерские 
ж ести  вновь обретают специфическую для них функцию пред­
восхищения.

В предидущ ей главе говорилось, что из четьірех основних 
видов движений функцию предвосхищения наиболее активно 
вьшолняет резко ускоряю щееся движение. И спользуя способность 
человека предугадать время соприкосновения падающего тела с 
плоскостью, дирижер в целях предвосхищ ения нужного момента 
времени делает ускоряю щееся движение рукой, и не только книзу, 
но в самих разньїх направленнях (вверх, в сторону), причем

Тот же характер имеют телодвиж ения танцоров, всегда отражаю щ ие 
данное звучание, но не предвосхищаю щие его.
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зффект предвосхищения срабатьівает во всех случаях. Таким 
образом, ускоряю щ иеся движ ения следует считать специф ически  
дириж ерскими движ ениями, обеспечивающими информацшо о 
предстоящем звучании. Другие види движений — замедляющиеся, 
равномерньїе и остановки движ ения,— не являясь специфически 
дирижерскими, оказьіваются как бм «соединительной ткаиью» 
между главенствующими ускоряющимися движениями. Именно 
ускоряющееся движение лежит в основе жеста, наиболее ярко 
демонстрирующего функцию предвосхищения, ауфтакта.

ЗН А Ч Е Н И Е
АУ Ф ТАКТА

С явлением ауфтакта можно встретиться не только в дирижи- 
ровании, но и везде, где появляется необходимость подготовить 
одновременное коллективное действие. Приведем общеизвестнне 
примерьг. при необходимости совершить совместное физическое 
усилие часто звучит: раз, два... взяли! С точки зрения дирижера, 
слово «два» играет роль звукового ауфтакта, а «взяли» — вьіпол- 
няет функцию фиксации. На воєнних ученнях подается команда: 
«Шагом марш, раз, два!» Ауфтактом здесь является слово «марш», 
а «раз» — фиксация. В зтих примерах м и  встречаемся со 
звуковим сигналом, побуждающим коллектив к одномоментному 
началу какого-либо действия.

Довольно часто применяется звуковой ауфтакт и в музьїкаль- 
ной практике. На репетиции и на концерте, когда дирижер сам 
аккомпанирует хору, можно наблюдать, как он перед вступлением 
хора виделяет ту долю, тот звук, которьіе являю тся по времени 
ауфтактовьіми. В других случаях дирижер считает вслух или 
отстукивает счетние доли, особо акцентируя те из них, которие 
предшествуют вступлению, снятию, акценту и т. п. Такие 
звуковне сигнали служат предвозвестниками каких-либо будущих 
действий исполнительского коллектива. Понятно, что звуковьіе 
ф орми ауфтакта применяются лиш ь в условиях репетиции или 
учебних занятий. В процессе же дирижирования вместо звукового 
побудительного сигнала используется зрительньга. Побудительньїм 
сигналом к действию внступает жест, заблаговременно показьі- 
вающий необходимую исполнительскую задачу и точное время 
ее виполнения. Такой жест и является ауфтактом.

Поскольку ауфтакт — жест, направленний на подготовку 
будущего звучання, постольку функция предвосхищения вьісту- 
пает в нем с особой остротой и концентрированностью. Естественно 
позтому, что основой ауфтакта является ускоряющееся движение, 
отличпющееся специфической побудительностью, им пульсив- 
ностью, вследствие чего его удобно назвать импульсом. Оно 
воспринимастся исполнителями как приказ, толчок к дей- 
ствию.
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Импульсивность ускоряющемуся движению в ауфтакте при- 
дают два обстоятельства. Во-первих, оно имеет резкий характер 
за счет точек, его ограничивающих. Н ачальними точками такого 
движения могут бить «точка-отскок» или «точка-отрив», которие 
определяют относительно внезапннй уход руки от исходной 
плоскости. Конечними точками такого движения могут бить 
«точка-стоп» или также «точка-отскок», которие определяют 
столь же внезапньїй, акцентированньїй приход руки в конечную 
плоскость. Во-вторих, ускоряющееся движение в ауфтакте за- 
нимает минимально возможное время, что также заставляет 
исполнителей сконцентрировать внимание и сообщает движению 
особую побудительность. Линейка музикального времени, о 
которой шла речь в предндущ ей главе, позволяет определить 
зто минимально возможное время. Таким временем будет 
один удар вьібранной для данного звучания вдп.

За счет сжатия времени и акцентированньїх точек ускоря­
ющееся движение приобретает характер активного устремления 
к «цели» и потому зффективно вьіполняет функцию  предвосхище­
ния. Таким образом, в основе ауфтакта лежит ускоряю щ ееся  
движение, начинающ ееся «отскоком» или  «отрьівом», за- 
вершающееся «отскоком» или  «точкой-стоп» и занимающее время  
одного удара вдп. Такое движение будем називать им пульсом 1.

Импульс является определяющим свойством ауфтакта, как би 
его «ядром». Без такого «ядра», без импульса ауфтакт невозможен, 
с другой сторони, наличие импульса сообщает любому жесту 
функцию ауфтакта. П р и н а д л е ж а  п о  в р е м е н и  
д а н н о м у  з в у ч а н н ю ,  п о  х а р а к т е р у  с в о є м у  з т о  
у с к о р я ю щ е е с я  д в и ж е н и е  п р и н а д л е ж и т  б у д у -  
щ е м у  з в у ч а н н ю .  Вот почему можно наблюдать, как дири­
жер еще на фоне звучания ріапо делает жест, соответствующий 
уже звучанню їогіе, то єсть не данному, а будущему звучанню. 
То же происходит при показе нового штриха, темпа, ритма 
и др., то єсть всего, что предвосхищает и обеспечивает ауфтакт, 
ибо ауфтакт — зто жест, которьш находится и «здесь», и «впере- 
ди». Ауфтакт тем зффективнее, чем более «похож» он на 
последующее звучание. Вот почему «острота» и вообще кон­
кретний характер импульса полностью зависит от характера 
звучания, которое готовится ауфтактом.

Время применения ауфтакта зависит от времени собьітия, 
которое им предвосхищается. Зто время колеблется от одной

1 В зависимости от характера музьїки и от темпа импульс может становиться 
то «острее», то «мягче», т. е. то уменьш аться, то увеличиваться во времени. 
Однако все зти изменения происходят в н у т р и  одного удара вдп. Дириж ер 
интуитивно легко определит, когда импульс займет все время удара вдп, а когда 
только какую-то часть зтого времени. Зти врем еннйе колебания «микроскопичньї» 
и потому не нуждаютея в особом измерении. Общей мерой импульса остаетея 
один удар вдп. Напомним, что в дирижерском искусстве, в отличие от 
арифметики, нет абсолю тних величин.
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счетной доли до одного удара вдп. Если ауфтакт обеспечивает 
вьгаолнение той или иной исполнительской задачи, приходя- 
щейся на начало счетной доли, то сам он занимает время предьі- 
дущей счетной доли. Если же предвосхищаемое собьітие на- 
ходится в середине счетной доли, то ауфтакт^ показивается 
за один или несколько ударов вдп  внутри самой зтой счетной 
доли. В первом случае исполнителям передается ощущение 
счетнодолевой пульсации, а во втором — внутридолевой.

В зависимости от того, адресован ли ауфтакт к звучанню, 
приходящ емуся на начало счетной доли, или же к звучанню, 
возникающему после начала счетной доли, в функции ауфтакта 
внступаю т полньїе (двухф азние) или неполньїе (однофазние) 
жести.

Д В У Х Ф А ЗН ЬІЙ
АУ Ф ТА КТ

Д вухф азннй ауфтакт встречается наиболее часто. Он готовит 
решение какой-либо исполнительской задачи, приходящ ейся на 
начало счетной доли, и сам занимает время предндущ ей счетной 
доли. Он отличается от обичного двухфазного жеста наличием 
двух ускоряю щ ихся движений. В обичном жесте, как уже указьі- 
валось, в первую фазу (движение руки вверх) входит, как 
правило, замедляющееся движение, а ускоряю щееся возникает 
только во второй фазе («падение» руки вниз). В ауфтакте же 
ускоряю щ иеся движения присутствуют и в первой, и во второй 
фазе, причем они являю тся импульсами, то єсть имеют соответ- 
ствующие точки и приходятся на один удар вдп каждое. 
Ф ормула такого ауфтакта — 1 : 1  или 2 : 2. Приведем пример 
использования такого ауфтакта. Если необходимо обеспечить 
вступление хора на начало счетной доли в ритмическом рисунке 
следующего примера, то дирижер делает двухфазньїй ауфтакт

перед вступлением, показнвая дьіхание.
3 0 ‘ Зтот ауфтакт занимает как бн  четвер-

і =юо Тую четверть предьщущего такта. Он
с | г\  должен иметь темп и характер того

у  звучання, которое наступит на первой
доле. Чтобьі передать исполнителям нуж- 

ньій темп, дирижеру необходимо показать такую длйтельность, 
которая могла бьі стать зталоном для последующих ритмических 
сдиниц музики. Д вухф азннй ауфтакт, занимая по длительности 
одну счетную долю (в данном случае четверть), передает 
исполнителям ощущение темпа. Одновременно две ф ази  зтого 
жеста сообщают о внутридолевой пульсации по восьмим. Импульс 
її поріши фазе обеспечивает взятие дихання, а импульс во 
второй фазо обеспечивает совместное вступление. Одновременно 
пластика жеста и мимика сообщают о динамическом оттенке.
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Ауфтакт заверш ается в тот момент, когда начинается звучание, 
им подготовленное. Позтому следующий жест, приходящ ийся на 
первую долю такта, вьшолняет функцию фиксации. Он отражает 
достигнутьій темп и характер звучання. В жесте, занимающем 
первую долю, нет ускоряю щихся движений. Однако в очередном 
жесте, приходящемся на вторую долю, необходимо предвосхитить 
«снятие» звука, приходящ ееся на начало третьей доли. Следова- 
тельно, зтот жест опять окажется двухфазньїм ауфтактом, где 
импульси будут готовить снятие.

Д вухфазннй ауфтакт может иметь слитннй характер, если того 
требует м узика (медленний темп, штрих 1е§аІо, нюанс ріапо и 
др .). В зтом случае граница его фаз — верхняя точка жеста — не 
подчеркивается. Если же м узика (бистрий  темп, штрих зіассаіо, 
нюанс їогіе и др.) требует остротн жеста, то его верхняя 
точка акцентируется и тем самим подчеркивается граница 
между первой и второй фазами.

О Д Н О Ф А ЗН И Й
АУФ ТАКТ

Однофазним ауфтактом будем називать неполний жест,
вьіполняющий функцию предвосхищения и включающий
важнейший признак ауфтакта — импульс. Среди однофазних 
ауфтактов следует различать те, в которнх «работает» только 
первая фаза (движение руки вверх), и те, в которнх «работает» 
только вторая фаза («падение» руки ). Однофазние ауф тактн , 
в которнх «работает» первая фаза, применяются для того, чтоби 
обеспечить действие испблнителей после начала данной счетной 
доли. В зтом случае первая фаза жеста получает 
некоторую самостоятельность. Приведем пример 
однофазного ауфтакта, в котором «работает» первая ^ =8°к і
фаза. Допустим, что надо обеспечить вступление С | 7 ^  
хора в следующем рисунке: р
При вступлении после начала сильной доли
необходимо передать исполнителям в первую очередь ощущение 
вдп. Так, в данном примере важно передать длйтельность 
восьмой. Импульс в первой фазе как раз и передает исполнителям 
ощущение восьмой и укаж ет время наступления звука. Иначе 
говоря, дирижер в данном случае во время первой восьмой такта 
делает ускоряющееся движение (с «отскоком») вверх, и в точке 
окончания зтого движения возникает звучание второй восьмой. 
Импульс заверш илея и ауфтакт закончилея. Цель достигнута: 
произошло вступление. Вторая фаза ж еста фиксирует достигнутое 
звучание, его темп и характер и, следовательно, к ауфтакту не 
относится. Ауфтактом явилась первая ф аза жеста.

Однофазним ауфтактом, в котором «работает» вторая фаза, 
пользуютея для показа снятий или для обеспечения действия
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на начало счетной доли. В зтом случае импульс начинается, как 
правило, с «отрьіва» и направляется книзу или в сторону. 
Вторая фаза в качестве ауфтакта используется реже, поскольку 
действие на начало счетной доли лучше обеспечивается двух- 
фазньїм ауфтактом. Однако не всегда находится время для 
зов осуществления двухфазного ауфтакта. Например,
2 І _ _  =Г | в зтом ритмическом рисунке жест, приходящ ийся 
41 «І- і   ̂ І на первую долю, будет иметь формулу 3 :  1 . 

Во второй фазе, занимающей время одного удара вдп, следует 
сделать импульс с «отрьівом». Зто движение и вьіполнит функцию 
ауфтакта к акценту. Следовательно, перед нами однофазний 
ауфтакт, в котором «работает» вторая фаза. Такой ауфтакт 
применяется прежде всего в процессе исполнения для показа 
штрихов, снятий фермат, акцентов, но не применяется для показа 
первоначальньїх вступлений, поскольку не успевает подготовить 
взятие дьіхания.

Однофазний ауфтакт дирижеру показать труднее, чем двух- 
фазньїй: на него падает меньше времени, чем на полньїй жест, 
поскольку однофазний ауфтакт отстоит от подготавливаемого 
действия не на всю счетную долю, а лиш ь на ее часть. К тому же 
однофазний ауфтакт располагает лиш ь одним импульсом, за 
время которого требуется передать всю предвосхищающую 
информацию. Тем не менее однофазние ауф такти — весьма дей- 
ственное средство управлення, широко применяемое в дири­
жерской практике.

СЛОЖ НЬІЕ

АУФ ТАКТЬ І

В предидущ ей главе бьшо предложено различать слож ние и 
простие ф ази  жеста. Напомним, что простой фазой ми називаєм 
такую, в которую входит только один вид движения, а сложной 
такую, которая обт.единяет движения разньїх видов. До сих пор 
речь шла об ауфтактах с простими фазами, поскольку в каждой 
фазе бьш только один вид движения — импульс.

Следует заметить, что такое движение может занимать 
н е  т о л ь к о  в с ю  ф а з у ,  н о  и ч а с т ь  ф а з и .  В зтом случае 
внутри ф ази  будут совмещаться разние види движений и, 
следовательно, фаза окажется сложной, включающей импульс 
только как один из своих злементов. Исходя из зтого, целесо- 
образно различать п р о ст е  и сложньїе ауфтактьі. Простими 
будем називать ауф такти , в которнх все ф ази  простие, то єсть 
содоржат только импульсьі. Сложньїми будем називать ауфтакти^, 
в которнх єсть хотя би одна слож ная фаза, то єсть фаза, в которой 
импульс занимает только часть отводимого зтой фазе времени. 
Остальноо время отводится фиксирующим движениям (равно- 
мерньїм, замедлнющимся и остановкам движ ения).
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Приведем примерн слож них однофазних ауфтактов. В сле- 
дующем ритмическом рисунке нужно «снять» звучание на 
последней шестнадцатой второй четверти 1:

Внутридолевая пульсация здесь идет по 3 0  г 
шестнадцатьш, и потому полная формула у
жеста, приходящегося на вторую четверть,— 41 } І. і  І | 
3 : 1 .  Ауфтактом к снятию внступает первая
фаза жеста, занимающая три удара вдп. Рука во время первьіх 
двух ударов вдп  стоит на месте, а во время третьего удара 
делает резко ускоряющееся движение вверх, снимая звучание на 
четвертом ударе. Импульс в данном случае начинается с «отрьіва». 
Перед нами сложньш однофазний ауфтакт, в котором «работает» 
первая фаза. Если обозначить ускоряющиеся движения (им- 
пульсьі) сплошной линией, а все остальньїе — пунктиром, то 
графически его отличие от такого же простого ауфтакта можно 
виразить следующим образом:

'■ . /  '
Простой однофазньїй Сложньїй однофазньїй 

ауфтакт (первая фаза) ауфтакт (первая фаза)

В другом примере ауфтактом к ритмическому рисунку второй 
четверти виступает вторая фаза жеста, приходящегося на первую 
долю:

31а

IIЛ Л. І

Общая формула зтого жеста — 1 : 3 .  Таким образом, вторая 
фаза занимает три удара вдп, из которнх только последний 
отводится для импульса. Рука начинает вторую фазу с остановки, 
равномерного или замедляющегося движения, а затем — за один 
удар вдп до следующей доли — делает ускоряющееся движение 
книзу, то єсть импульс в виде «падения». Вторая фаза, таким 
образом, оказьівается сложной, и, следовательно, перед нами 
сложньїй однофазньїй ауфтакт, в котором «работает» вторая фаза. 
Ьго отличие от такого же простого ауфтакта можно графически 
виразить так:

Простой однофазньїй ауфтакт Сложньїй однофазньїй ауфтакт 
(вторая фаза) (вторая фаза)

1 Знак указьівает время снятия.
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Очевидно, что простой однофазний ауфтакт опережает пред- 
восхищаемое действие н а  о д и н  у д а р  вдп, а сложньш — н а  
н е с к о л ь к о у д а р о в .  Н о и в  том и в другом непосредственним 
сигналом, стимулом к действию оказнвается импульс, передающий 
исполнителям ощущение виутридолевой пульсации и непосред- 
ственно указьівающий время того или иного действия.

Особьій вид сложного однофазного ауфтакта встречается в 
медленном темпе. Ф аза здесь начинается с ускоряющегося 
движения, но за счет медленного темпа не ограничивается им. 
Ускоряющееся движение не достигает подготавливаемого дей­
ствия и переходит в равномерное или замедляющееся. Зтот 
жест вьіглядит так:

3 2 а Импульс, таким образом, оказнвается в начале фазьі.
/  Сложньїми могут бить и двухф азнне ауф тактн , 

/  если по тем или иньїм причинам одна из фаз 
У  ж еста оказнвается сложной (их примери будут

* приведенн н и ж е). Всякое изменение структури ауф так­
та связано с конкретними задачами, которие ставит перед дириж е­
ром исполняемая музика. Укажем на наиболее распространеннне 
фунциональнне разновидности ауфтактов.

ЗА Д ЕРЖ А Н Н ЬЇЙ
А У Ф ТА КТ

Задержанньїй ауфтакт применяется в тех случаях, когда не- 
обходимо добиться особенно острого вступления, акцента, четкого 
произнесения согласньїх и т. п. Задержанньїй ауфтакт готовит 
действие, приходящееся на начало счетной доли, и потому, как 
правило, является двухфазньїм жестом, занимающим (как мини- 
мум) время всей предьщущей счетной доли. Если задерж анннй 
ауфтакт готовит начало всего сочинения, то он может занять 
время несколько большее, чем одна счетная доля. В последнем 
случае образуется своеобразная фермата на паузе.

Сущность задержанного ауфтакта заключается в том, что вторая 
фаза его начинается с остановки движения или (реже) с за- 
медляющегося движения, переходящего затем в ускоряющееся 
(импульс). Первая фаза задержанного ауфтакта всегда содержит 
только импульс. Отсюда следует, что в задержанном ауфтакте 
вторая фаза сложная, и потому сам жест является примером 
сложного двухфазного ауфтакта. Внешне зтот жест внглядит 
следующим образом. Рука от исходной плоскости после «отскока» 
или «отрива» резко уходит вверх, но на вершине жеста внезапно 
останавливается, после чего происходит резко ускоряющееся 
«падение» в точку начала следующего жеста. Зффективность 
жоста заключается в том, что во время первой ф ази  певци 
берут дьіхание, но начать пение не могут, поскольку происходит 
«задержка» — вторая ф аза начинается с остановки. В зтот
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момент напряжение и внимание хора обостряется до предела. 
Наконец, рука «падает» в нужную точку, и звучание возникает 
с особой концентрированностью.

Когда задерж анннй ауфтакт применяется в начале всего 
сочинения, «задержка» руки в верхней точке жеста может 
бьіть относительно долгой. Однако следует помнить, что «пере- 
держка» может оказаться губительной, так как напряжение 
спадет и днхание иссякнет. Если же задерж анннй ауфтакт 
применяется уже по ходу звучания произведения, то «задержка» 
вместе с остальньїми злементами жеста должна уложиться в 
рамки одной счетной доли. Л инейка музикального времени 
вновь дает нам возможность рассчитать соотношения всех 
злементов задержанного ауфтакта. П ервая фаза задержанного 
ауфтакта состоит только из импульса, и потому занимает один 
удар вдп. Во второй фазе такж е имеется импульс, занимающий 
один удар вдп. Оставшееся количество ударов вдп гіриходится 
на остановку движения.

і І і І

ІҐІІ ).---- Г̂Г-Т---Ь-І
г—'р Р г ‘

Т----- Ч —

^ Р- И Р М  £
На зтом примере (Дунаевский, «Кольїбельная») удобно пока­

зать применение задержанного ауфтакта как в начале, так и в 
середине сочинения Текст первого куплета «Колибельной»: 
«Сон приходит на порог, крепко, крепко спи ти!» Второй куплет: 
«Чтобн завтра рано встать солниш ку навстречу». Задержанньїй 
ауфтакт здесь может понадобиться в репетиционной работе

1 Знак V указьівает время начала ауфтакта. Знак V под нотньїм знаком 
определенной длительности указьівает длительность ауф такта.
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для обеспечения четкого и короткого произнесения хором 
слов «сон» и «крепко» в первом куплете, «чтобьі» и «солньїшку» — 
во втором. При подготовке первого такта показивается задержан- 
ньш ауфтакт по формуле 1 : 3. В дп  идет по шестнадцатьім. Рука 
дирижера во время первой шестнадцатой ускоренно движется 
вверх (певцьі в зто время берут дьіхание), затем внезапно 
останавливается на вершине жеста и во время последней шестнад­
цатой стремительно падает вниз, указьівая начало пения. Именно 
зта устремленность после задерж ки заставляет исполнителей 
коротко и отчетливо произнести согласнне («сон» и «чтобн»), 
Поскольку задержанньїй ауфтакт готовит начало произведения, 
остановка может бьіть несколько продлена, то єсть жест может 
бьіть показан по формуле 1 : 4 или 1 : 5. При подготовке же 
первой доли третьего такта, где необходимо отчетливо произнести 
согласньїе в словах «крепко» и «солньїшку», остановка или 
замедление движения должньї точно уложиться во время двух 
средних ш естнадцатнх, то єсть весь задерж анннй ауфтакт 
должен бьіть показан по формуле 1  : 3.

Задержанньїй ауфтакт удобно использовать для показа 
«прилегающих» к началу счетной доли коротких звуков, например 
форшлагов. Так, форшлаги в фортепианном вступлении к хору 
«На десятой версте» А. Давиденко целесообразно показнвать 
задерж анннм ауфтактом по формуле 1  : 3.

•£/■ •>/

Посмотрим теперь другой пример — хор «Доброй ночи» 
Ш умана, где задержанньїй ауфтакт помогает короткому произнесе- 
нию слога «те» на шестнадцатой в словах «в дремоте сладкой» 
(такт 9).

При показе первой четверти кисть в первой фазе отметит 
длйтельность одной шестнадцатой, а во второй фазе — трех
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ш естнадцатнх (отношение фаз — 1:3). Учитьівая медленньїй темп 
и общий характер музьїки, импульс следует начать с «отрьіва», 
так как «отскок» может показаться здесь слишком резким.

Приведем схематично другие примерьі задержан- 35а
н их ауфтактов. Задержанньїй ауфтакт хорошо го- ^
товит фермату в начале сочинения. '  ^

При вдп по шестнадцатьім формула жеста ї \  °  І
может бьіть 1 : 5 или 1 : 6 :  /

Задержанньїе ауф такти  применими также при замедлении 
темпа, например, в следующем случае,

Сі
і

где при вдп  по шестнадцатьім ауфтакт показивается по формуле
1  : 3 , или же в другом ритмическом рисунке,

где при вдп по триольньїм восьмим ауфтакт показивается по 
формуле 1 : 2. Задержанньїй ауфтакт применим также во время 
паузи:

35г

гм і і
- р  і

Здесь при вдп по шестнадцатьім ауфтакт показивается по 
формуле 1  : 3.

Изредка задержанньїй ауфтакт может бьіть однофазним. 
Поскольку задерж анннй ауфтакт готовит действие, приходящееся 
на начало счетной доли, постольку в однофазном задержан- 
ном ауфтакте будет «работать» вторая фаза. Зто фаза будет 
сложной. Она начнетея с остановки руки или с равномерного 
движения книзу, и лиш ь на время последнего удара вдп при­
детея направленньш вниз импульс, начатий с «отрьіва». 
Однофазньїй задержанньїй ауфтакт применяется в тех случаях, 
когда не может бьіть использован двухф азннй. Например, если
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по условиям данного ритмического рисунка нельзя использовать 
импульс в первой фазе жеста:
3 5  д В зтом случае штрих 1е§а№ требует равно-

_____ у а- мерного движения руки на предпоследней
і \ г т \ )  восьмой. Позтому в первой фазе жеста, при-

______ ходящейся на предпоследнюю восьмую, не будет
импульса. Ауфтактом окажется только вторая фаза. В ней один 
удар вдп займет задерж ка, а второй — импульс, направленний 
книзу.

П Р И Б Л И Ж Е Н Н Ь ІЙ
А У Ф ТА К Т

В процессе дирижирования в силу тех или иньїх обстоятельств 
ауфтакт иногда перестает бить достаточно зффективним из-за 
того, что его отделяет от готовящегося действия слишком 
большой промежуток времени. Так, например, в медленних 
темпах одна счетная доля иногда длится очень долго, а потому 
ауфтакт, вьіполненннй за ее время, теряет свою действенность: 
ускоряющееся движение, показанное за длительное время, не 
может бить резко ускоряющимся, вследствие чего оно теряет 
свой побудительньїй, импульсивньїй характер. Чтобьі вернуть 
ауфтакту зффективность, приходится сокращать счетную долю, 
переходить на тактирование более короткими счетними долями 
(деление доли). Ауфтакт при зтом как бьі приближается к 
готовящейся им задаче, и такой ауфтакт можно назвать 
приблйж енньїм  '.

Приближенний ауфтакт может бить двухфазним, если он 
готовит действие, приходящееся на начало счетной доли, или 
однофазним, если готовящееся им действие происходит после 
начала счетной доли. Но и в том, и в другом случае приближенний 
ауфтакт оказнвается сложним ауфтактом, ибо его первая фаза 
состоит из остановки (либо равномерного или замедляющегося 
движ ения) и ускоряющегося движения. Д ирижер мягко отмечает 
начало счетной доли и, виж дав (остановка движ ения), когда 
наступит время новой, более короткой счетной доли, показнвает 
ауфтакт.

П риближ енний ауфтакт применяется при показе сменн 
темпа на более бистрий , сменн ритма, акцента и других деталей.

1 В противоположнмх случаях — при замедлении темпа — счетная доля 
укрупияется и ауфтакт, наоборот, отдаляется от готовящ ейся им задачи:. 

35*
і = 1 2 0   ̂ ^=60 

С| г г г г і г г г г і
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Например, в следующем случае для показа резкой сменьї метра
35 ж

;=бо £ = і 2 о

їй Л N Л ІЗ Я Л N. І
в третьем такте ауфтакт лучше сделать не ранее, чем на 
последней восьмой второго такта, то єсть максимально «при- 
близить» его к началу третьего такта. Счетная доля меняется: 
вместо четверта ММ =  60 теперь восьмая ММ =  120. Дирижер 
от последней счетной доли второго такта «отщепляет» часть ее 
длительности и тем самим создает новую счетную долю.

35з

Медленно і Скоро
«П

ш  ̂ г і і ш ч п  л
В другом случае дирижер лиш ь намечает в первом такте 

четвертую четверть (остановка), а в начале последней восьмой 
делает ускоряющееся движение вверх (импульс) Зтот приблйжен­
ньїй ауфтакт является сложним однофазним ауфтактом, в 
котором «работает» первая фаза. Она сложная, поскольку в ней 
два удара вдп занимает остановка и один удар вдп занимает 
импульс, которьій может начаться с «отскока» или с «отрьіва». 
Зтот однофазний ауфтакт обеспечит вступление на последней 
шестнадцатой. Вторая фаза всего жеста, фиксирую щ ая шестнад- 
цатую, займет один удар вдп. Таким образом, общая формула 
всего ж еста — 3 : 1 , причем в первой фазе использован слож ннй 
однофазний ауфтакт.

Приблйженньїм ауфтактом может бьіть показан переход на 
более бистрий  темп в №  1 из кантати  Чайковского «Москва» — 
перед вступлением хора:

36

0 і =104
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Импульс «приближается», передвигается к началу второй фазьі, 
устанавливая ощущение новой счетной доли, более короткой, 
соответствующей уже новому темпу.

Приблйженньїм ауфтактом является и жест по формуле 2 : 1 ,  
показьівающий переход на новую счетную долю в хоре «С крепкий 
дуб тебе повирасти» (см. пример 25). В зтом прерьівистом жесте 
вторая фаза является ауфтактом к последующей счетной доле.

К О Н ТРА С ТН ЬІЙ
А У Ф ТА К Т

К ак известно, ауфтакт предвосхищает не только метроритми- 
ческое положение подготавливаемого им собьітия, но и — по 
возможности — все оттенки предстоящего звучання и, в частности, 
динамику. Характер ауфтактового движения должен бить «похо- 
жим» на предвосхищаемьій динамический оттенок. В зтом 
см исле можно говорить о «громких» или «тихих» ауфтактах. 
Контрастним ауфтактом мьі називаєм  такой двухфазньїй жест, 
в котором фазьі соответствуют контрастним динамическим 
оттенкам, например первая фаза соответствует оттенку їогіе, 
а вторая — ріапо. Такой ауфтакт применяется, в основном, для 
показа резких смен динамических градаций, например для показа 
зиЬііо ріапо. П ервая фаза показивается їогіе, ф иксируя динамику 
уже наступившего звучання. Вторая фаза показивается ріапо. 
Ускоряющ ееся движение в ней имеет относительно менее резкий 
характер. Часто по рисунку оно виглядит не как прямолинейное, 

зба а как кругообразное движение: фаза, предвосхи-

О щ аю щ ая оттенок ріапо, в меньшей степени акцентирует 
свою конечную точку, стремясь как би  преодолеть 
ее. Рука при зтом не «падает» в точку сверху, а как би 

мягко подхвативает ее снизу. Движение руки во второй фазе 
часто бивает короче, чем в первой.

В следующем примере вдп  идет по восьмим. К онтрастний 
ауфтакт показивается по формуле 1 : 1 : 3 6 6

ІІ.М .1 І Іо 
— --------- — /  р

Импульс в первой фазе соответствует оттенку їогіе, а короткое 
движение вниз во второй фазе соответствует оттенку ріапо.

В примере 36в вдп идет по триольним восьмим:
При сетке «на два» второй жест збв
первого такта оказьівается контрастним ~ , , К І ^  |
ауфтактом, показьіваемьім по формуле 8  І*' • * І 1

2 : 1. Здесь первая фаза сложная: —----- *р
остановка плюс импульс, начатий
«отривом», в характере їогіе. Вторая фаза — простая: «падение» 
руки в характере ріапо. Д анний контрастний ауфтакт по 
структуре напоминает приблйженний ауфтакт.

В следующем примере вдп идет по шестнадцатьш :
Контрастний ауфтакт показивается на
второй четверти по формуле 1 : 3. Здесь у
первая фаза — простая: импульс в нюансе | |   ̂ ^ ^
Гогіе. Вторая фаза — сложная: остановка „
на вершине жеста плюс «падение» в нюансе ї  ~ ===— *Р
ріапо. Д анний контрастний ауфтакт по структуре напоминает 
задержанньїй ауфтакт.

В следующем примере вдп  идет по шестнадцатьш :
К онтрастний ауфтакт показивается на второй 36д 
четверти по формуле 3 :  1. Первая фаза 
здесь сложная: остановка плюс импульс, на- з М   ̂ ^ І
чинающийся с «отрнва» в нюансе їогіе. *' ^
Вторая фаза — простая: «падение» руки в
нюансе ріапо.

Контрастний ауфтакт применяется также и для показа 
виЬіІо їогіе. В зтом случае первая фаза показивается в нюансе 
ріапо, а вторая — їогіе. Аналогнчньїм образом показивается 
вГоггапсІо, например, в таком случае:
Здесь на первой счетной доле должен 36е
бить контрастний ауфтакт, в котором у
вторая фаза соответствует оттенку їогіе. з І ^ г —п і
Первая же фаза второго жеста явитея 
однофазним ауфтактом, соответствующнм ® р
оттенку ріапо.

Особой разновидностью контрастного ауфтакта является двух­
фазньїй ауфтакт, в котором после импульса в первой фазе 
следует равномерное или замедляющееся движение во второй 
фазе. Вследствие несоответствия первой и второй фаз такой 
ауфтакт можно назвать «парадоксальним». Зтот ауфтакт при­
меняется, например, для показа четкого и насьіщенного 
вступления на їогіе, но требующего не резкой, а мягкой 
звучности. «П арадоксальний» ауфтакт показивается обично по 
формуле 1 : 2 или 1 : 3. Резкий взлет руки в первой фазе 
обеспечивает четкость и насищ енность звучання, а следующий 
за зтим равномерньїй или замедляющийся спуск руки во второй 
фазе призивает к полноте и мягкости звучання. Таким ауфтактом

70



удобно показать, например, вступление к № 1 из Мессьі си 
минор Баха или начало первого номера кантати  Пуленка «Лик 
человеческий».

А У Ф Т А К Т
ВЬІСШ ЕГО ПО РЯДКА

До сих пор речь шла об ауфтактах в пределах длительности 
одной счетной доли. Однако, как указьівалось в предндущей 
главе, встречаются ж естн , которие об'ьединяют в себе несколько 
счетньїх долей, например, единичние ж ести , соответствующие 
по длительности целому такту. Такие ж ести  м и  условились 
називать жестами вьісшего порядка. Очевидно, что если такой 
жест включает в себя функцию ауфтакта, мьі вправе говорить 
об ауфтакте вьісшего порядка. Ж ест висшего порядка, об'ьеди- 
няющий счетнне доли, способен помочь преодолению ненужньїх, 
в том или ином случае, точек (например, при показе целой 
длительности), укреплению чувства перспективи музикального 
развития, целостности формн.

Примером ауф такта вьісшего порядка может служить под- 
готовка снятия в конце долгого звука, включающего несколько 
счетннх долей. Например, при дирижировании целой длитель- 
ностью рука равномерньїми движениями своевременно отмечает 
все четире счетнне доли, но начальньїе точки каждой из них 
намечаются лиш ь «касаниями», без акцентов. Только за один 
удар вдп до окончания четвертей четверти показьівается импульс, 
начатий с «отрнва»: рука ускоренно уходит вверх, готовя
снятие звучания. Если вдп идет здесь по восьмим, то формула 
ж еста оказнвается 7 : 1 .  Наличие импульса придает всему жесту 
вьісшего порядка функцию ауфтакта. Схематически такой ауфтакт 
вьісшего порядка можно представить следующим образом :

В другом примере снятие надо 36з 
произвести на начало следую- 
щего такта. В зтом случае в 4 1 о І
ауфтакте внсш его порядка по- "* ^----
явятся два импульса: 

за время четвертей счетной доли рука сделает два ускоренних 
движения — вверх и вниз, готовя снятие на начало следующего 
такта. Схематически такой ауфтакт внглядит так:

36и X
/ л а х / л Л »

Очевидно, что в первом случае мьі имеем дело с подобием 
однофазного, а во втором случае — двухфазного ауфтактов..

1 Пункти римо «арки» соответствуют счетньїм долям.

3 6ж

/
\ / \ / \  /  
V V ч/
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Специфика ауфтакта вьісшего порядка заключается в том, что 
ф ункция предвосхищения включается в жест, управляю щий дли- 
тельностью, которая занимает не одну, а несколько счетньїх 
долей. Ауфтакт вьісшего порядка — зто как би увеличенньш во 
временном масштабе обнчньїй ауфтакт, причем его временное 
увеличение происходит за счет фиксирующих движений, пред- 
шествующих импульсам. Последние остаются столь же краткими, 
как и в обичньїх ауфтактах, то єсть занимают время одного 
удара вдп  или часть зтого времени. Подчеркнем, что термин 
«ауфтакт внсш его порядка» подразумевает не какое-либо новое 
качество жеста, а лиш ь более крупний времениой масштаб 
по сравнению с обьічньїм жестом, не вьіходящим за предельї 
одной счетной доли.

Описаннне вьіше разновидности ауфтактов можно свести в 
єдиную таблицу (см. таблицу на с. 82). В зтих сравнительньїх 
схемах слева от центральной чертн изображеньї первьіе ф азн , 
а справа — вторьіе. Точками обозначенн конечнне точки фаз. 
Сплошной чертой отмеченьї предвосхищающие движения (им- 
пульси), а пунктирной — фиксирующие и ведущие. П рямими 
линиями обозначенн движения, укладьівающиеся в рамки одной 
счетной доли. Движения, вьіходящие за рамки счетной доли, 
обозначенн волнистой пунктирной линией (см. ауфтактьі вьісшего 
порядка). Слева от схеми жеста дается его классификационное 
обозначение и возможное функциональное использование (на­
пример, приближенний, контрастний, задержанньїй ауф тактьі). 
Справа от схеми жеста приводятся условние примерн, тре- 
бующие показа того или иного ауфтакта.

Из схеми видно, что все разнообразие ауфтактов сводится, 
в основном, к различиям в соотношении двух функциональньїх 
групп движений: предвосхищающих и фиксирующих. Так, в 
простих ауфтактах фиксирующие и ведущие движения отсут- 
ствуют (за исключением «парадоксального» ауф такта). В слож- 
ннх ауфтактах они сочетаются с предвосхищающими в различних 
временннх соотношениях. Наконец, в ауфтактах вьісшего 
порядка они занимают большую часть отводимого на жест 
времени.

Из нотних примеров видно также, что одно и то ж е действие 
исполнителей можно подготовить разними видами ауфтактов в 
зависимости от всего контекста исполняемой музики. С другой 
сторони, очевидно, что один и тот же вид ауфтакта может 
обеспечивать разнне исполнительские задачи, предвосхищая то 
синкопу, то вступление, то смену темпа и т. п. Рассмотрим 
позтому на конкретних м узи кальн их  примерах случаи исполь- 
зования ауфтакта для подготовки различних исполнительских 
задач.
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ПОКАЗ
«С ТУ П Л ЕН И Й

При дирижировании хором показ вступления обязательно 
нключает в себя и показ вдоха как необходимого физиологи- 
ческого акта перед пением, обеспечивающего одновременность 
начала звучання. Как справедливо отмечает П. Чесноков, «без 
хорошего, своевременного и дружного дьіхания не может бьіть 
хорошего, своевременного и дружного вступления» ’. Сам процесс 
взятия дьіхания не имеет четких временннх границ, но длится 
не более одной фазьі. В двухфазном ауфтакте зтот процесс 
занимает, как правило, всю первую фазу, а в однофазном 
только часть фази.

При вступлении на начало счетной доли необходим двух- 
фазньїй ауфтакт. Предупредительно поднятая (вдох), а затем 
опущенная (начало пения) рука хорошо организует процесс 
одновременного вступления голосов. Под'ьем руки легко 
ассоциируется и с процессом накопления воздуха легкими, и с при- 
знвом к вниманию, а резкое падение руки, напоминающее жест 
утверждения, хорошо организует подачу звука2. Однако конкрет- 
ньіе двухфазнне ауфтактьі, готовящие вступления, будут многими 
чортами отличаться друг от друга в разньїх произведениях в 
зависимости от исполнительских задач.

Рассмотрим, например двухфазннй ауфтакт, готовящий 
иступление к «Колибельной» Дунаевского (переложение для хора 
а сарреііа А. Свешникова). Здесь, как уже отмечалось, в 
репетиционной работе следует применить двухф азннй задерж ан­
ньїй ауфтакт, для того чтобьі обеспечить отчетливое произне- 
сение согласного в первом слове (см. пример 33). В зтом 
ауфтакте в первую фазу войдет импульс, начатий с «отскока», 
по «отскок» здесь в соответствии с характером будущего зву­
чання следует показать легко и мягко. Вторая фаза начнется 
с остановки или с равномерного движения вниз, готовя соответ- 
ствующее звучание в медленном темпе при тихой звучности 
в штрихе 1е§аіо. Затем рука с мягкого «отрьіва» сделает во 
время последнего удара вдп  ускоряющееся движение вниз, тоже 
мягкое. В точке окончания зтого движения возникает первий 
звук. Длйтельность всего ауфтакта передает исполнителям ощу­
щение ечетнодолевой пульсации, а импульсн в первой и второй 
фазах — ощущение внутридолевой пульсации. Характер точек и 
движений между ними подготовит необходимьій характер звуча­
ння. Ф ормула жеста здесь 1 : 3 при вдп  по шестнадцатьш.

1 Чесноков П. Хор и управление им. М., 1952, с. ЗО.
2 Необходимость двухфазного ауф такта при вступлении на начало счетной 

доли — специфика управлення хором или духовими инструментами. Струнньїм, 
например, можно показьівать такое вступление и однофазним ауфтактом, 
в котором «работает» вторая фаза, ибо им не требуетея времени для взятия 
дьіхания.
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Если же четкое произношение согласньїх уже отработано, то 
зто же вступление можно показать и простим ауфтактом по 
формуле 1 : 1 при вдп по восьмим. В зтом случае «отскок» 
в первой фазе и «отрнв» во второй также будут показаньї 
мягкими и легкими движениями. Весь жест вообще приобретет 
характер слитннй, без акцентирования точек. Ускоряющиеся 
движения не будут слишком бистрим и, поскольку они произ- 
водятся в течение одной восьмой, а нюанс ріапізніто заставит 
ограничить размах руки.

Совершенно иначе виглядит двухф азннй ауфтакт, готовящий, 
например, вступление к песне «Смело, товарищи, в ногу», 
в том случае, если используется бистрий  темп и громкая звуч- 
ность:

37

В темпе марша

Позтому уже в первой фазе импульс начнется с резкого 
«отскока». Резкий «отскок» сообщит ускоряющемуся движению 
вверх довольно большой размах, соответствующий будущему їогіе. 
Однако, поскольку зто движение занимает один удар вдп , оно 
окажется резко ускоряющимся. В точке начала второй ф ази  рука 
резко остановится, а затем во время последнего удара вдп столь 
же резко с «отрьіва» устремится вниз. Перед нами, таким 
образом, задерж анннй ауфтакт, показанньїй по формуле 1 : 3, но 
характер его — в соответствии с музнкой — решительно отли- 
чается от описанного вьіше ауф такта к «Колнбельной» Дуна- 
евского.

Вступление к хору Мендельсона «Весеннее утро» (дирижи- 
руется «на раз») можно показать также задерж анннм  ауфтактом, 
но уже по другой формуле:

38

Умеренно скоро

11̂ * ; ]  г

С пер. вьім дьі _ хань _ ем ю _ ньіх цве _ тов

Здесь ауфтакт должен передать исполнителям ощущение пульса­
ции по восьмим. Позтому его целесообразно показать за три 
восьмьіс до первой доли. Первая фаза жеста даст ускоряющееся 
движопие вверх, затем произойдет остановка на вершине жеста и 
на послодисй восьмой рука устремится вниз. Формула жеста 
1 : 2 .
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Если вступление происходит после начала счетной доли, то 
для его подготовки используется однофазньїй ауфтакт, в котором 
«работает» первая фаза. Например, в хоре «Кто там, с победой 
к славе» из опери Верди «Айда» вступление приходится на 
шестнадцатую из затакта:

39

При вдп по шестнадцатьш первий удар займет импульс, начатий 
с «отскока», которнй передает исполнителям ощущение ш естна­
дцатой и подготовит своевременное взятие звука. Формула полного 
жеста — 1 : 3 .

Вступление в хоре В. Калинникова «Злегия» тоже начинается 
из затакта, но на зтот раз в медленном темпе и с восьмой.

40

Ре де  ̂ ет об _ ла _ ков

Здесь тоже потребуетея слож ннй однофазньїй ауфтакт, но с другой 
структурой. После импульса, начатого с «отскока», в фазе 
иоследует равномерное или замедляющееся движение, подскази- 
вающее медленннй темп, нюанс ріапо и ш трих Іе^аіо. Само 
мгновение вступления непосредственно не фиксируется: певцьі на 
основании «отскока» ощущают начало отечета времени по 
восьмим и вступают на вторую восьмую. Формула полного 
жеста — 1 : 1 .

В хоре Танеева «Вечер» вступление начинается из затакта 
с триольной восьмой (размер 8 здесь дирижируетея «на два»).

41

Ап  Лапііпо і —72 _

І І’ і.' 1 Г  ̂ і' — І
З* -  ри до _ го _ ре ю _  щей пла _ мя

Здесь тоже нужен сложньїй однофазний ауфтакт, начинающийся 
аа две восьмих до вступления. На первой восьмой будет еделан 
импульс, начатий с «отскока», а на второй восьмой рука будет 
Продолжать подгем уже равномерно. Импульс передает ощущение
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вдп  по восьмим, а равномерное движение — ощущение медлен- 
ного темпа и соответствующего характера звучания. Ф ормула
полного жеста — 2 :1 і.

Иногда при показе вступлений встречаются дополнительнне 
«страховочньїе» движения, производимне еще до ауфтакта. Так, 
например, при показе вступления на начало такта, дирижер 
иногда «откладьівает» целиком предшествующий такт. В принципе 
без таких «страховочньїх» жестов можно вполне обойтись. Но 
в ряде так назьіваемьіх «трудних» случаев учащемуся или начи- 
наюіцему дирижеру они могут потребоваться. Одним из таких 
случаев является показ ауфтакта, готовящего начало слабой 
доли. Для четкости рисунка здесь можно «отложить» пред- 
варительную сильную или относительно сильную долю в характер- 
ном для них направлений. Например, в хоре В. Калинникова 
«Злегия» в конце произведения после паузи  идет вступление:

41а

ц  * } . м  і

Если заботиться о сохранении рисунка сетки, то перед двух 
ф азним  ауфтактом, приходящ имся на первую четверть, следует 
четко показать «раз» движением книзу. К необходимому двухфаз 
ному ауфтакту добавится еще одно «страховочное» движение: 

Зто «страховочное» движение показивается 
за счет времени, отводимого на первую фазу, 

4 І І  «І І и импульс в зтом случае передвигается с первой 
ч * восьмой на вторую. Ауфтакт фактически прибли-
^  жается к подготавливаемому им собитию.

там Особенно часто «страховочньїе» движения
встречаются при подготовке вступления после начала счетной 
доли. Чаще всего в зтом случае однофазний ауфтакт с «рабо- 
тающей» первой фазой предваряется второй фазой от предидущего 
жеста Например, при показе вступления <і.

І * 7 І Ч І

41 д

жест виглядит не как а как \ / *

1 Ііонмоікньї и другие вариантн: «приблйжепньїй» ауф такт по формуло — 
2 : 1  (минулії)' показі,івается за время второй восьмой) и простой ауфтакт по 
формуле 1 : 2  (импульс на первой восьмой).

Весь жест, таким образом, занимает не половину счетной доли 
а всю счетную долю и̂  к тому же начинается второй фазой' 
а продолжаетея первой. «Страховочньїе» движения, прибав- 
ляющиеся при определенньїх обстоятельствах и к двухфазньш , 
и к однофазним ауфтактам, как уже указивалось, не яв- 
ляютея принципиально необходимими и потому не меняют 
висказанньїх виш е общих положений относительно ауфтакта.

Применяя такие движения, следует помнить, что всякий жест, 
предваряющий ауфтакт, должен бить всегда менее активен, 
чтобн не мешать вьіпуклости самого ауфтакта. В противном 
случае исполнители могут принять «страховочное» движение за 
сам ауфтакт и вступить ранее положенного времени.

Готовя соответствующую долю, ауфтакт, как правило, не 
нарушает обичного рисунка дирижерской сетки. Однако биваю т 
случаи, когда направление движения руки отступает от приня- 
того рисунка. Зто происходит тогда, когда движение руки при- 
останавливается внутри счетной доли. Предьідущее движение руки 
в зтом случае необходимо повторить, придав ему функцию 
ауфтакта, иначе следующая доля не совпадет с отведенним 
еи в сетке местом. При зтом происходит как би деление 
метрической доли такта на более мелкие (напомним, что деление 
метрической доли такта происходит путем движения руки в 
том же направлений). Например, в хоре А. Давиденко «Узник» 
после ф ермати на цезуре в пределах первой четверта следует 
показать однофазний ауфтакт, в котором «работает» вторая 
фаза, то єсть повторить движение руки вниз, чтобн обеспечить 
вступление альтов и басов.

42

При использовании однофазного ауфтакта для нодготовки 
вступления после начала счетной доли общим правилом 
Является следующее: чем короче длительность нодготавливаемого 
Звука, тем острее, короче должен бить импульс в ауфтакте.
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ПОКАЗ с н я т и я

Если снятие приходится на начало счетной доли, то ауфтакт, 
готовящий его, показивается во время предьідущей счетной 
доли. Ауфтакт в зтом случае двухф азннй или же однофазний, 
в котором «работает» вторая фаза. Если же снятие происходит 
после начала счетной доли, то ауфтакт показивается во время 
данной счетной доли и является однофазним ауфтактом, в 
котором «работает» первая фаза.

После начала доли снять звук значительно сложнее, чем в 
момент начала. К сожалению, точному снятию педагоги обнчно 
уделяют меньше внимания, чем точному вступлению. Потому 
учащиеся, как правило, слабее владеют зтим важ ним  приемом и 
часто снимают длйтельность звука либо позже, либо раньше 
указанного времени.

Снятие после начала доли готовится однофазним ауфтактом, 
импульс которого начинается с «отрьіва». В отличие от «отскока» 
«отрнв» акцентирует не столько начальную точку движения, 
сколько конечную точку движения. Позтому, если «отскок» 
хорошо стимулирует взятие дихання, обеспечнвая вступление 
голосов и другие начальнне моменти исполнения, «отрив» 
хорошо готовит снятия и иньїе завершающие или продолжающие 
моменти звучання, падающие на начало второй ф ази . Однофаз­
ний ауфтакт, в котором импульс начат «отрнвом», хорошо 
акцентирует верхнюю точку взлета руки и потому весьма удобен 
для точного показа снятия.

Приведем пример из хора Чайковекого «Ночевала тучка»:
43

за _  ду _ мал _ ся глу _ бо _  ко

Здесь возникает задача точного снятия звучання именно в конце 
первого такта, а не в начале следующего, ибо такое искажение 
ритма придаст всей фразе не свойственньїй ей утвердительннй 
характер. Для показа точного снятия следует сделать одно­
ф азний  ауфтакт на последней восьмой третьей четверти первого 
такта. Д ля зтого нужно мягко («касанием») отметйть начало 
последней счетной доли в такте, а затем в момент последнего 
удара вдп  (последней восьмой такта) «отрнвом» увести руку 
вверх. В верхней точке жеста произойдет снятие.

В хоровом дирижировании особую техническую трудность 
прсдставляет «снятие на согласном», то єсть снятие звука, на 
которьій приходится завершающий слово согласннй. Неточность 
снятия нриводит здесь к тому, что исполнители начинают 
проиіїносить согласнне в разное время. Зтот разнобой особенно 
усилинастся, осли в конце слова оказнваю тся ш ипящие или
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свистящие согласнне. Возьмем для примера слово «ночь» в сле­
дующем ритме:

43а

Если подготовить снятие двухфазньш  ауфтактом на второй четвер­
ти, то снятие произойдет на первой шестнадцатой третьей 
четверти, и длйтельность, таким образом, не додержится:

436

Ц і — } — П і

Если же готовить зто снятие двухфазньш  ауфтактом на 
третьей четверти (как зто часто делают учащ иеся), то снятие 
произойдет на первой шестнадцатой следующего такта, то єсть 
длйтельность передержится:

Г" '

Опираясь на линейку музикального времени и используя 
однофазние ауф такти , можно произвести точное снятие на 
четвертей шестнадцатой последней счетной доли. Для уяснения 
зтого приема покажем последовательно снятие на второй, 
третьей и четвертей ш естнадцатнх последней четверти. Для зтого 
введем вдп по шестнадцатьш . П оказнвая простой однофазньїй 
ауфтакт (импульс, начатий «отрнвом») на первой шестнадцатой 
третьей четверти, можно обеспечить снятие на второй шестнадца­
той:

43г

_____  V <->
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Сделав зтот импульс на второй шестнадцатой, обеспечиваем 
снятие на третьей:
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Наконец, осли поместить данньїй ауфтакт на третью шестна- 
дцатую, то можно обеспечить необходимое в нашем примере 
снятие на последнюю шестнадцатую такта:
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В двух последних случаях точку начала третьей четверти 
не следует акцентировать. Ее нужно показать мягкой точкой 
«касания». Фактически здесь для снятия на последней шест­
надцатой используется приблйженньїй однофазний ауфтакт. 
Первьіе две ш естнадцатне займет остановка или равномерное 
движение руки, а на третью шестнадцатую придется ускоряющееся 
движение кверху. Подобная задача возникает, например, в хоре 
Чеснокова «Теплится зорька» на словах «думи прочь»:
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Снятие происходит на слове «прочь». Сетка здесь «на два» 
и вдп по триольним восьмим. Снятие готовится однофазним 
ауфтактом, где «работает» первая фаза, импульс которой 
делается во время второй триольной восьмой (первую восьмую 
займет остановка). Как и в других случаях снятия, ускоряющееся 
движение начнется здесь с «отрьіва».

Д ля точности показа снятия, как, впрочем, и других исполни- 
тельских деталей, чрезвичайно важно верное определение внутри- 
долевой пульсации. Так, например, в хоре «Соловушко» 
Чайковского для снятия на слабой доле на последней восьмой 
третього такта следует представить вдп по восьмим и подготовить 
снятие однофазним ауфтактом во время предпоследней восьмой:
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В другом хоре Чайковского — «Без пори да без времени» — 
вдп пойдот по четвертям. Д вухф азннй ауфтакт, показанннй на 
■іторой счетной доле второго такта, подготовит снятие на начало 
третьой доли:
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Без по _ рьі да без вре _ ме _ни

Особо следует встановиться на снятии фермат. Среди фермат 
следует различать заключительньїе и серединньїе. После за- 
ключительной фермати либо заверш ается все сочинение, либо 
наступает пауза. После серединной фермати сразу же идет сле- 
дующий звук.

Заклю чительная фермата снимается либо двухфазним ауф­
тактом (обичним или задерж ан ни м ), либо однофазним, в котором 
«работает» вторая фаза. При снятии задерж анним ауфтактом 
рука в начале длительности устремляется импульсом вверх, 
затем останавливается, вьщ ерживая фермату, и, наконец, ускорен- 
но падает вниз, в точку снятия. Ж ест показьшается по фор­
муле 1 : 2 ,  1 : 3 ,  1 : 4  и т. п. в зависимости от длительности 
фермати. При снятии однофазним ауфтактом с «работающей» 
второй фазой фермата видерж ивается во время первой ф ази . 
В первую фазу в зтом случае входит равномерний подьем руки. 
Ауфтактом к снятию оказнвается стремительное падение
руки во второй фазе. Общая формула всего жеста, приходящегося 
на фермату, может бьіть 2 : 1, 3 : 1, 4 : 1 и т. п.

Так, например, снимается заключительная фермата в хоре 
Аракишвили «О позте», где снятие готовится однофазним 
ауфтактом, в котором «работает» вторая фаза. Ускоренное 
падение руки вниз (импульс, начатий 46
с «отрьіва») происходит здесь на послед- ц 9 [М " Р. Т--
нем ударе вдп. ї  ='  [

Серединная фермата снимается иначе. «ва.жа.»
Здесь после вндерж ивания фермати ее следует снять одно­
ф азним ауфтактом, в котором «работает» первая фаза. Зто 
значит, что после внслуш ивания ф ермати рука сделает уско­
ряющееся движение вверх, и зтот импульс станет одновре- 
менно ауфтактом к последующей доле. Такое совмещение функ- 
ций в одном жесте — показ снятия и показ вступления — харак­
терная особенность дирижирования серединними ферматами. 
В таких случаях нужно думать прежде всего о показе следую- 
щего звука, поскольку, зффективно показав начало следующего 
звука, дирижер тем самим удачно снимет и предидущий.

Когда серединная фермата находится на предпоследней счет­
ной доле такта, последнюю долю для удобства снятия лучше
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показьівать по часовои стрелке «подхватом», тем самьга не- 
сколько меняя рисунок сетки 
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ПОКАЗ АКЦЕНТОВ 
И ШТРИХОВ

О различньїх видах акцентов шла речь во второй главе. Добавим 
теперь, что акцент, приходящ ийся на начало доли, готовится 
двухфазньш  ауфтактом, а возникающий после начала доли — 
однофазним. Акцент может бнть показан как обичним, так и 
задержанньїм ауфтактом, причем последний, концентрируя вни- 
мание исполнителей, оказьівается особенно зффективньїм. Если 
необходимо показать несколько акцентов подряд, то образуется 
цепь ауфтактов, например:
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К аж дая конечная точка предьідущего ауфтакта становится исход- 
ной точкой для импульса следующего ауфтакта. И мпульсн 
начинаются с точки «отскока». Ауфтактьі здесь могут бьіть 
обнчннм и (по формуле 1 : 1 при вдп по восьмим) и л и  задержан- 
ним и (по формуле 3 : 1 при вдп по ш естнадцатнм ).

При показе акцентов импульс может напинаться и с «отрива». 
Например, в хоре Калинникова «На старом кургане» на словах 
«каплями кровь» звучат акцентированние половинньїе длитель- 
пости, которьіе при дирижировании ® «на два» приобретают 
синкопический характер (см. пример 29). Акцент на первой 
половинной достигается отскоком руки от начальной точки

1 Хорошим материалом для овладения снятием серединних фермат яв- 
ляю тся хорали Б аха.
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ііредьідущей счетной доли. «Отрьівом» можно акцентировать 
третью, а затем пятую четверти. Д ля зтого после фиксации 
первой счетной доли рука остается неподвижной или медленно 
движется кверху, затем, в нужное время, резким «отрнвом» 
акцентирует третью четверть. Далее рука мягко опускается, 
лиш ь точкой «касания» отмечая четвертую четверть, и вновь 
резким движением вверх («отрнв») акцентируется пятая четверть, 
после чего рука остается вверху уже до конца такта.

Цепь ауфтактов необходима при показе штриха віассаіо. 
Особо острое зіассаіо показивается двухфазньш  ауфтактом по 
формуле 1 : 3. Показ зіассаіо неминуемо связан с акцентированием 
точек. Рука устремляется к «точке» резко ускоряю щимся движе­
нием, как бн стремясь «пробить» дирижерскую  плоскость. 
Соприкасаясь с плоскостью, она резко отскакивает от нее. 
Позтому штрих зіассаіо требует использования точки «от­
скока».

При штрихе т а гс а іо  характер точки меняется. Здесь рука, 
приходя после ускоряющегося движения к плоскости, не отскаки­
вает от нее, а останавливается, как би «увязая» в ней. При 
штрихе т а гс а іо  ф ази , готовящие данний звук, завершаются 
точкой «стоп». Д ля штриха т а гс а іо  характерен также переход 
от ускоряющегося движения к равномерному.

Показ Іедаіо, напротив, требует «преодоления» точек жеста, 
избегания их акцентирования *. Характер певучести, связности 
достигается преимущественно равномерннми и замедляющимися 
движениями как в первой, так и во второй фазах жеста. Лиш ь в 
самом конце второй ф ази  можно сделать легкое ускоряющееся 
движение к точке начала новой доли. При показе 1е§аІо ис- 
пользуются точки «касания». В зтом случае не происходит 
«отскока»: плоскость не «отбрасивает» руки. В момент соприко- 
сновения с плоскостью рука тормозит движение и потому не 
ударяется о плоскость, а касается ее. В подвижних темпах, 
когда необходим бьістрнй уход от точки, происходит «отрнв», 
а не «отскок». Таковьі способи преодоления точек. Ш трих 
Іе^аіо требует непрернвности жеста: движение руки идет без 
остановок. Ф ормули жестов в зтом случае чаще всего бьівают 
1 : 1 или 3 : 1 без акцентирования границн между первой и 
второй фазой. Те же ф ормули применяются и для жестов, 
показнваю щ их штрих поп 1е§аіо, однако здесь в фазах чередуются 
ускоряющиеся движ ения и остановки. Точки показьіваются как 
«отскок», но не столь острне, как при зіассаіо, ибо они готовятся 
не резко, а постепенно ускоряю щимися движениями.

Для убедительного показа штрихов очень важно внработать 
ощущение «звука» в руке. Виразительньїй дирижерский жест 
неразривно связан с зтим ощущением. Рука дирижера как 
будто несет в себе сам звук в соответствии с его характером.

1 Все ш трихи, близкие к 1е§аІо, показиваю тся пак «связьівание» точек, 
а ш трихи, близкие к зіасса іо ,— как «раз'ьедішенне» точек. о



ПО КАЗ ДИ НАМ ИЧЕСКИ Х 
И АГО ГИ ЧЕСКИ Х  ДЕТА Л ЕЙ

Изменение сильї звучности или же сохранение ее в прежнем виде 
в дирижерском показе связано с использованием различних 
видов движения как внутри единичного жеста (в ф азах), так и при 
соединении нескольких жестов. Сохранение данной сили звучности 
показьівается, в основном, равномерньїми движениями. Усиление 
и ослабление звучности непосредственно связано с ускорением 
(при усилении) и замедлением (при ослаблений) скорости 
движения руки в рамках времени данной счетной доли, при том, 
что темп остается неизменним. Так, показ сгебсепйо, как правило, 
осуществляется ускоряющимися движениями, а показ <іі- 
тіпиепсіо — замедляющимися.

Следует, однако, помнить, что ускорение или замедление 
движения руки при постоянном темпе неминуемо внзнвает 
изменение амплитуди взмахов и степени акцентирования точек. 
При равном времени счетной доли дирижер меняет амплитуду 
размаха именно для того, чтоби ускорить или замедлить скорость 
движения руки. Можно наблюдать, как при показе интенсивного 
и длительного усиления звучности дириж ери нередко делают 
дополнительние движения, извилистне линии и т. п., чтобн 
тем самим увеличить «путь» руки и, следовательно, ускорить ее 
движение в единицу времени. При ослаблений звучности 
происходит обратний процесе: линии движения руки становятся 
почти прямими и, соответственно, уменьшается скорость. От 
ускорения или замедления зависит и степень акцентирования 
точек. Интенсивность «удара» в точку возрастает при уско­
ряющемся движении и ослабевает при замедляющемся.

Ускоряющееся движение руки внзьівает возбуждение у 
исполнителей и тем самим предвосхищает усиление звука. 
Замедляющееся движение оказьівает успокаивающее действие 
и готовит ослабление звучности. Равномерное движение внглядит 
«нейтральним» и потому хорошо поддерживает достигнутую 
силу звучания.

Резкая смена динамических градаций, как уже указьівалось, 
готовится с помощью контрастного ауфтакта. Например, в хоре 
«Тьі источник...» из оперьі «Улаф Трюгвасон» Грига после 
нарастания сили  звучности в начале пятого такта наступает 
резкое ее ослабление:
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Зто ослабление показьівается контрастним ауфтактом на послед­
ней счетной доле перед ослаблением звучности. Первая фаза 
жеста соответству ет оттенку їогіе и включает относительно 
длинное движение, а вторая фаза соответствует уже оттенку 
ріапо и включает более короткое движение.

Очевидно, что показ динамики неразрнвно связан с показом 
штриха. Соответствующая динамика усиливает или ослабляет 
интенсивность того типа движения, которьш употребляется при 
показе данного штриха. Например, при зіассаіо ускоряющееся 
движение к точке в нюансе ріапо делается на малом рас- 
стоянии.
При сгезсепсіо зто расстояние увеличивается и, соответственно, 
возрастает скорость. Усиливается при зтом и интенсивность 
«удара» в точку. При гїітіпиепсіо происходит обратньїй процесе. 
Однако длительное сгезсепсіо требует плавности и потому 
преодоления точек.

Агогические оттенки показнваю тся путем незначительного 
ускорения или замедления дирижерских жестов, то єсть путем 
кратковременного сж имания или растягивания темпа в целях 
достижения необходимой исполнительской внразительности. 
Показ фразировки включает в себя все средства показа динамики, 
агогики и штрихов, причем комбинирование зтих средств опре- 
деляется как стилем произведения, так и вкусом дири­
жера.

При показе сгезсепсіо и Гогіе, особенно в бистрих темпах, 
часто возникает опасность физического заж атия. Мьішечная за- 
жатость — злейший враг дирижера и для ее преодоления следует 
постоянно помнить о законе «переменного физического напряж е­
ния», сформулированном в первой главе зтой книги. Во избежание 
«окостенелости» дирижерского аппарата необходимо следить за 
тем, чтобьі нужное для показа точек и ускоряющегося движения 
напряжение руки мгновенно сменялось расслаблением миш ц,

Усилие и отдьіх долж нн постоянно сменять друг друга, 
как зто происходит в работе сердечной мьішци. Например, 
после знергичного показа точки «отскока» в нюансе їогіе следует 
сразу же освободить руку от излишнего напряж ения, оставив 
лиш ь усилие, необходимое для дальнейшего подьема руки, но не 
более того.

Во всех случаях показа постепенного изменения градаций 
звучания, как динамических, так и темпових, незаменимьім 
помощником дирижера является ч е т к о е  о щ у щ е н и е  
в и у т р и д о л е в о й  п у л ь с а ц и и .  Зто ощущение поможет 
убедительно показать длительнне сгезсепсіо и й ітіпиепйо, 
поскольку нарастание или затихание звучности будет распреде- 
ляться во йремени планомерно. Точно так же четкое ощущение 
вдп придаст небольшим темповим сдвнгам при внполнении аго- 
гических оттенков плавность и естественность.
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ЗА К Л Ю Ч ЕН И Е

Из всего сказанного можно сделать вьівод о том, что при 
всем своем многообразии дирижерские движения имеют общие 
технические основьі. Все богатство музьїки дирижер отражает 
путем придания однофазним или двухфазним жестам различннх 
функций, путем усиления или ослаблення тех или иних злементов 
жеста, путем изменения соотношений фаз жеста и самих 
жестов.

Подчеркнем, что теоретическое осознание и практическое 
усвоение таких основ дирижерских движений, как счетнодолевая 
и внутридолевая пульсации, ф ази  и точки жеста, види движений 
и типи  точек, формули жеста, разновидности ауфтактов и проч. 
не ведут к унификации жеста. Наоборот, овладение зтими 
основами дает дирижеру большую свободу в виборе того и л и  

иного приема для показа соответствующей исполнительской 
задачи. В каждом конкретном случае, как правило, имеется 
возможность осуществить показ несколькими разними способами 
в зависимости от данной музики, задач данного исполнения и 
творческих намерений дирижера.

Приведем некоторие примери, показиваю щ ие возможность 
такого вьібора при управлений, допустим, метроритмической 
стороной исполнения.

Вьіше приводился пример синкопического рисунка из хора 
В. Калинникова «На старом кургане» (см. пример 29), где для 
точного исполнения ритма необходимо передать хору ощущение 
внутридолевой пульсации. Сделать зто можно не менее чем 
шестью способами: 1) делать ж ести  по формулам 1 : 2 +  1 : 2, 
начиная импульс с «отрьіва»; 2) делать жестьі по формулам 
1 : 2  +  1 :  2, начиная импульс с «отскока»; 3) первий жест 
сделать по формуле 2 : 1, начиная импульс с «отрнва», а 
второй — по формуле 1 : 2, начиная импульс с «отскока»; 
4) делать ж ести  по тем же формулам, но применяя «отскок» 
в первом импульсе, а «отрьів» во втором; 5) по тем же формулам 
(2 : 1 +  1 : 2) первий жест показать слитно, без акцентирования 
верхней точки, а во втором начать импульс с «отскока»; 6) по тем 
же формулам оба импульса начать с «отрнва».

Последний вариант предпочтительнее, поскольку зтот вариант 
наилучшим образом обеспечит показ акцентов на каждой из поло­
винних. Дирижер вправе избрать и какой-либо иной вариант, 
удовлетворяющий требованиям данного фрагмента.

В хоре из опери Римского-Корсакова «Сказка о царе Салтане» 
ауфтакт может бить обеспечен разньїми приемами, но все 
зти ириєм и  должньї передавать внутридолевую пульсацию вось­
мими.

Рассмотрим зти приемьі: 1) импульс на первой и на третьей 
восьмой (дирижирование «на два»):
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2) прием скрнтого деления доли — первую счетную долю, содер- 
жащую две восьмих, показать как 1 : 1, а вторую, содержащую 
три восьм их,— как 2 : 1 (последняя восьмая явнтся как бьі ауф так­
том к первой доле нового так т а ):
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3) смешанньїй прием; импульс делать на первую восьмую, а 
вторую счетную долю показать жестом как 2 : 1 или, наоборот,
показать первую счетную долю как 1 : 1, а вторую (т. е. третью
восьмую) сделать импульсивно:

51 (2 :1) (1 :1) (1 :2)

1 І I і

г і ( і  р и  р ї м  р р р 1
с креп _ кий дуб  те _  бе  по _ вьі _ рас „  ти

Другой пример. В женском хоре из І действия опери Бородина 
«Князь Игорь» и вступление хора, и штрих віассаіо в оркестре 
можно показать, лиш ь хорошо ощущ ая вдп  по четвертям:
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Зто также можно сделать несколькими способами. Так, дирижируя 
в сетке «на раз», можно: а) продирижировать первьій такт с 
делением доли на неравнне части таким образом, чтобьі импульс 
на третьей четверти явился ауфтактом к вступлению хора, а в 
тактах 2 и 3 показать острнй импульс на первой четверти, 
обеспечивая ощущение вдп  по четвертям и штриха зіассаіо:
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б) продирижировав первьій такт таким же образом, во втором и 
третьем тактах применить прием окритого деления доли, то єсть 
показать жестьі по формуло 4 : 1 ,  где последняя четверть 
явится ауфтактом:
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Наконец, дириж ируя в сетке «на два», можно показивать 
неравние счетние доли (пример 55), прибегая и к их скрнтому 
делению (пример 56):
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Заметим также, что сама структура жеста может бить более 
и л и  менее обнажена и л и  завуалирована. Степень «обнажения» 
структури жеста зависит от музики, от конкретних условий 
управлення исполнением. Так, если процесе управлення идет 
легко, то дирижеру нет необходимости в каждом из жестов 
подчеркивать его фазовую структуру. Вместе с тем, дирижер 
должен бить готов в любое мгновение сделать тот или иной 
жест более четким, обнажить его строение для лучшего реш ения 
той или иной задачи.

Как уже упоминалось, каждьш  четкий жест может бить 
пьірижеп формулой, отражающей временнйе соотношения его фаз. 
Однако шшомним, что ж ести  с одной и той же формулой могут 
виглядоть восьма разнообразно и решать много различних задач.

98

Так, жест с формулой 1 : 3, в котором в первой фазе имеется 
импульс, начатий с «отскока», может бьіть однофазним ауф так­
том, готовящим и взятие дихання с вступлением после начала 
счетной Доли, и акцент, и синкопу. Но он может бить и двухф азним 
ауфтактом, показьівающим вступление на начало счетной доли, 
штрих зіассаіо и др. Ж естом с формулой 3 : 1 можно показать 
снятие в конце счетной доли (однофазний ауф такт), ш трих 
1е§аіо (двух фазньїй ауфтакт, где точки смягченьї), т а гс а іо  
(с остановкой движения в начале счетной доли), резкую смену 
темпа («приближенний» ауфтакт) и др. Все зависит от того, для 
чего используется жест по данной формуле и какие види 
движений и точек его заполняют. Ф ормула жеста, таким образом, 
не мертвая схема, а способ осознания его структури в целях 
более действенного использования жеста.

Как можно било убеднться, в показе той или иной исполни­
тельской задачи важнейшую роль играет соотношение различних 
видов движения — ускоряющегося, замедляющегося, равномер- 
ного, а также остановки движения. Зтими движениями, как 
указнвалось, определяются и различние види точек. Суммнруя 
описанньїе наблюдения над разними видами ауфтактов, над раз- 
ними способами показа темпа, ритма, динамики, штрихов и проч., 
можно сделать вивод о том, что важнейшим рьічагом дирижерского 
управления является соотношение р а зли ч н и х  скоростей движ ения 
в единицу времени. Гибко меняя и варьируя такне соотношения, 
дирижер обеспечивает виполнение практически любой техниче- 
ской задачи.

Другой теоретический вивод напраш нвается из отмеченной 
виш е специфики дирижерского жеста и витекаю щ ей из нее 
особой роли ауфтакта. Поскольку дирижеру необходимо постоянно 
предвосхищать грядущ ее звучание, постольку практически любое 
движение р уки  дирижера єсть ауфтакт или  же часть ауфтакта 
(за исключением жестов, откладиваю щих длительньїе п ау зи ). 
М ануальная сторона дирнжнрования в зтом свете предстает 
как группировка ауфтактов, различающихся по своей структуре 
в соответствии с различием деталей, которие онн готовят.

Злементьі дирижерской техники, описанньїе в первой части 
книги, представляются необходимьім «техническим минимумом», 
которнм следует овладеть начинающему дирижеру. Такое овладе- 
ние потребует и от педагога, и от учащегося творческого 
подхода и определения в каждом отдельном случае той не- 
обходимой мери соотношения интуитивного и логического, без 
которой невозможно развитие м узиканта и дирижера.
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Часть вторая. ВОПРОСЬІ МЕТОДИКИ

ВВЕДЕН И Е

Большое количество молодьіх музикантов, оканчивающих дири- 
жерско-хоровме ф акультети  консерваторий, направляю тся на 
работу в м узикальнне училища в качестве педагогов хорових 
отделений. Зто говорит о том, что овладение профессией дирижера 
подразумевает усвоение навьїков не только исполнительского, 
но и педагогического мастерства.

Уже с первьіх шагов в педагогической области молодой 
преподаватель не может не осознавать всей мерьі-своей ответствен- 
ности как первого учителя и воспитателя будущего дирижера. 
Педагогический труд, как известно, нелегок. Он требует полной 
отдачи, душевной преданности и бескорьістия. Но кроме увлечен- 
ности он требует также и специальной методической оснащен- 
ности, владения определенннми приемами обучения ди- 
рижерскому искусству.

Как известно, уметь что-либо делать самому и уметь научить 
зтому же другого — не одно и то же. Можно било би привести 
много примеров, свидетельствующих, что далеко не всегда 
блестящие исполнители оказнваю тся хорошими педагогами. 
Не имея достаточного опьіта в своей дирижерской специаль- 
ности (и тем более в области непосредственно педагогической), 
начинающий педагог с удивлением обнаруживает, что, казалось 
би, самне простие вещи оказнваю тся очень трудними для 
усвоения его учениками. Перед начинающим педагогом возникают 
«вечние» вопросн — «что делать?» и «с чего начать?».

Его собственное обучение на первом курсе училищ а вспоми- 
нается не очень легко. С тех пор прошло много лет и, возможно, 
смонилось много педагогов, методика которнх не всегда сов- 
нидала. Собственная точка зрення у випускника консерватории 
осли и внработалась, то далеко не по всем вопросам. К тому же, 
как уже говорилось, метод «делай, как я» , хотя и распространен 
и п ряде случаев необходим и важен, все же не универсален.

Зтот метод не может обеспечить основного педагогического 
требования — индивидуального подхода к учащемуся. Метод зтот 
не дает учащимся основ знаний в оптимальной для каждого 
из них форме и часто приводит к «стрижке под одну гребенку».

Безусловно, начинающий педагог обратится к ряду специаль- 
ньіх книг и пособий, к советам педагогов — своих коллег по 
работе — и почерпнет из зтих источников много ценньїх сведений. 
Однако он должен бьіть готов к тому, что встретится с разньїми 
точками зрения, с противоречивьіми мнениями, с различньїм 
освещением одних и тех же явлений. К тому же мьі пока не 
имеем пособий, прямо направленннх в адрес начинающего 
педагога и непосредственно касающихся вопросов методики 
преподавания на первом зтапе обучения дирижированию.

Вторая часть настоящей книги задумана как методическое 
пособие для начинающего педагога по классу дирижирования 
в музьїкальном училище. Она содержит ряд рекомендаций 
общеметодического характера и конкретних упражнений, направ­
ленннх на развитие и закрепление тех или иньїх технических 
навьїков.

По поводу зтих упражнений, которне мьі називаєм  «днри- 
жерскими гаммами», следует отдельно сказать несколько слов. 
Дело в том, что применение в процессе дирижерского обучения 
упражнений с целью вьіработки у учащ ихся свободного владения 
каким-либо техническим приемом вьізнвает возражения (и, порой, 
довольно резкие) у части педагогов. В основе таких возражений 
лежит опасение отрьіва техники от музики, отрнва движений 
от музикально-змоциональной сф ери. Позтому, как счнтает 
А. Иванов-Радкевич, «должньї бить отвергнутьі и всякне противо- 
естественньїе, надуманньїе, „немьіе“ методьі тренировки движений 
на так назьіваемьіх „схематических примерах“ , а такж е групповьіе 
занятия по дирижированию, сводящиеся на деле к бессмьісленной 
гимнастике, лишенной какого-либо музьїкально-змоционального 
содержания» ’.

Соглашаясь с автором цитати в вопросе о необходимостн 
отвергнуть все «противоестественное», «надуманное» и «бес- 
смисленное», ми, однако, считаем, что нельзя «вместе с водой 
виплескивать и ребенка». «Бессмьісленная гимнастика, лиш енная 
музьїкально-змоционального содержания», должна бьіть безу.слов- 
но отвергнута, но зто не значит, что должньї бьіть отвергнутьі 
упраж нения и групповне занятия как таковне. Ценность груп- 
повьіх занятий на первом зтапе обучения дирижированию будет 
раскрьіта ниже. Что же касается упражнений, то наш педа­
гогический опит позволяет утверждать: поставленние с опреде- 
ленной (и осознанной учеником) целью, связанньїе с вьіпол- 
нением конкретной технической задачи, исполненньїе в опре- 
деленном змоциональном тонусе, соединенньїе со звучащей (ре­

1 И ванов-Радкевич А .  О воспитании дириж ера. М., 1973, с. 63.

101



ально или мнсленно) музьшой, они приносят несомненную поль- 
зу. Нет нуж ди «ломиться в открнтую  дверь» и доказивать 
факт первичности художественного зам нсла по отношению к 
технике: любой художественньїй замьісел становится реальностью 
лиш ь тогда, когда дирижер оснащен достаточной техникой для 
его виполнения. Однако дириж ери с «врожденной» техникой 
встречаются нечасто. Технике приходится обучать, и потому 
педагог должен обладать некоторьім «арсеналом» педагогических 
приемов. Следует помнить, что обучение профессии дирижера 
в нашей стране приобрело массовий характер, и потому на 
первне курсьі дирижерско-хоровьіх отделений м узикальних  учи­
лищ  приходят не сложившиеся м узиканти , а мальчики и де- 
вочки 15—16 лет с не слишком большим запасом знаний после 
ДМШ и — что греха таить! — как правило, не слишком ярко 
проявившие себя в сфере инструментализма. Ожидать, что они 
сами, вслуш иваясь в музику, найдут для себя нужнме ж ести, 
как зто предлагают противники дирижерско-технических упраж- 
нений, значит питать несбиточнне иллюзии. Начинающих ди- 
рижеров надо обучать самим общим и самим закономерним 
приемам дирижирования, которие они впоследствии, усвоив 
до автоматизме, смогут индивидуально варьировать, вьірабати- 
вая свой собственний «почерк». Д ля зтого и н уж н и  упраж- 
нения на отдельнне злементи дирижерской техники. Конечно, 
в процессе обучения технике приходится временно акцентиро- 
вать то одну, то другую сторону, а иногда изолировать тот 
или иной прием для профессионального овладения им, имея 
в виду, что зто только часть, а не целое. Подобнне упраж - 
нения не могут помешать развитию дирижера, как не могут 
упраж нения у станка помешать развитию балерини, а разу- 
чивание гамм и зтюдов — помешать развитию исполнителя- 
инструменталиста, если, разумеется, работа зта ведется осмислен- 
но и на основе м узикальних задач. Конечно, можно назвать 
отдельннх исполнителей, овладевших виртуозностью не на 
гаммах и зтюдах, а сразу на серьезних художественньїх произ- 
ведениях. Но очевидно, что зто может бить только в случае 
уникального дарования, которому никакие упражнения действи- 
тельно не нуж ни. Общий же путь овладения техникой лежИт 
через ряд осм нсленних, решающих определеннне музнкально- 
технические и музикально-образние задачи упражнений в сочета- 
нии с освоением художественного репертуара и общим ху- 
дожественним развитием. Путь к дирижерской технике в зтом 
плане не составляет исключения. Дирижерам тоже нуж ни «гам­
м и». В таких «гаммах», предлагаемнх ниже, значительное 
внимание уделяется дирижерскому жесту в его связи с метрорит- 
мом, динамикой, агогикой, штрихами, другими исполнительскими 
и образними задачами, встающими при дирижировании м узикаль­
ними произведениями. Понятно, что все движения дирижера 
обнчно нроисходят бистро, автоматично. Но в случаях техни-
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ческой нечеткости, в случаях малой действенности ж еста бивает 
необходим анализ жеста, помогающий найти причину неудачи. 
Чтоби разобраться в зтом, нужно не только теоретически 
представлять структуру жеста, но и уметь воспроизвести ютдель- 
ньіе его злементи и л и  различнне его варианти, употребляемьіе 
в связи с той и л и  и н о й  исполнительской задачей. О значений 
дирижерского жеста уже говорилось в первой части. Добавим 
здесь, что дирижер хора имеет дело с искусством синтети- 
ческим, в котором слово и м узика сливаются в единое художествен- 
ное целое, а потому к жесту хорового дирижера предт>являются 
повнш еннне требования в отношении технической детализации 
и многоплановости задач (днхание, произнесение слов, вокальная 
окраска, особенности звуковедения и др .). Позтому упраж нения 
на отработку отдельного жеста и его злементов на первом зтапе 
обучения представляются необходимнми. Нет основания опасаться 
того, что повишенное внимание к единичному жесту помешает 
ученику впоследствии естественно вести «поток» жестов при 
дирижировании. Наоборот, овладев единичним жестом, он в 
дальнейшем сможет отдаться только музикально-художественньїм 
задачам, не думая о том, как показать ту или иную деталь. 
Н уж ние движения будут делаться автоматически. Нет основания 
также опасаться, что «дирижерскне гамми» заслонят задачи 
общемузикального и общехудожественного развития учащегося: 
прохождение «гамм» занимает весьма небольшое время началь­
ного зтапа обучения дирижерскому мастерству.

Глава первая. ГРУ П П О ВЬІЕ ЗА Н ЯТИ Я

ЗНАЧЕНИЕ 
И ОРГАНИЗАЦИЯ 
ГРУППОВЬІХ ЗАНЯТИИ

Н ачальная стадия обучения, на которой закладьіваются основи 
будущих знаний и навнков, имеет первостепенное значение для 
последующего развития учащегося. При изучении основ дириж и­
рования большую пользу приносят коллективние занятия. Они 
имеют ряд ценних особенностей. Во-первнх, учебнне и воспита- 
тельнне указания педагога в присутствии товарищей при- 
обретают особо действенннй характер. Во-вторих, ошибки одного 
принимаются во внимание другими и лучше исправляются. 
Но главним преимуществом группових занятий является то, что 
при них дирижерскне упраж нения могут проводиться на вокаль- 
ном ансамбле, составленном из самих учащ ихся. Управление 
коллективним исполнением, как уже отмечалось, составляет 
специфику дирижерской профессии. Позтому необходимо уже
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с первьіх шагов обучения практически ознакомить учащегося 
с управлением ансамблем. Более того, на зтой основе, главньїм 
образом, и следует строить все обучение. Д ириж ируя даже двумя 
исполнителями, учащ ийся легко проверяет степень действенности 
своих жестов и усилий в достижении необходимой ансамблевости 
исполнения и соответствия данной игрьі или нения художест- 
венному зам ислу дирижера. Зф ф ект присутствия хора в классе 
имеет важное психологическое значение, помогая учагцемуся с 
первнх шагов воспитать необходимьіе для дирижера волевьіе 
и артистические навьїки.

Вокальний ансамбль составляется из учащ ихся первого 
курса, только что принятнх в музнкальное училище. Зта группа 
может состоять только из учащ ихся специального класса данного 
педагога (3—5 участников) или обьединять учащ ихся разннх 
классов (6 — 8 участников), или же может бить вообще органи- 
зована временно из всех учащ ихся первого курса и т. п. В крайнем 
случае предлагаемнй комплекс упражнений может бить пройден и 
с одним учащимся на индивидуальннх занятиях по специаль- 
ности. Тогда концертмейстер и педагог виполняю т функцию 
своеобразного дузта-ансамбля, которнм будет дирижировать 
учащийся. Конечно, зто минимум, но и зтот минимум лучше, 
чем положение, при котором учащийся дирижирует только 
одним концертмейстером, играющим на фортепиано различние 
хоровне произведения.

Дирижирование под фортепиано после ансамблевого дирижи­
рования и виполнение предварительно ряда упражнений по управ­
ленню исполнением дадут гораздо лучш ие результати. После уп­
ражнений с ансамблем учащийся, играя на фортепиано хоровне 
партитури, будет лучше представлять себе человеческие голоса, 
испитнвать особьіе чувство управлення исполнением, рождаю- 
щееся, главньїм образом, при управлений ансамблем, пусть и 
небольшим.

Д ля занятий с ансамблем педагог подбирает (или при- 
думмвает) небольшие м узнкальнне примерн в два, три, четьіре 
такта на различнне технические задачи. П римерн зти (они 
могут бить и с текстом) исполняются ансамблем в один-два 
голоса. Несколько позже, когда начнется разучивание несложннх 
одно-, двух-, трехголосннх произведений, которьіми станут по 
очереди дирижировать все участники данного вокального ан- 
самбля, коллективнне занятия превращаются в лабораторию, 
где все имеет общественний характер — замечания педагога, 
успехи и недостатки товарища. Здесь создается обстановка, 
нриближаю щ аяся к хоровой репетиции. К аж днй учащийся, 
когда он вьіходит делать определенное упражнение и по его руке 
или определенному звуковому сигналу (громкий счет, стук и пр.) 
другио хлопают в ладоши, поют, играют, читают текст и т. п .,— 
чупстпует себя настоящим дирижером, способннм убедить и 
повести :ш собой ансамбль.
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Групповне занятия делятся на две основнне части, сле- 
дующие одна за другой: а) вьшолнение различньїх дирижерских 
упражнений («гам м и») и б) разучивание песни и дирижирование 
ею. Индивидуальнне занятия проходят своим чередом в период 
групповьіх занятий. Если в учебном плане не внделено время 
для групповьіх занятий, то два часа в неделю для них 
добнваются путем отторжения нескольких минут от индивидуаль­
ннх занятий у каждого из учащихся.

На индивидуальннх занятиях всесторонне изучаются хоровне 
произведения, вклю ченние педагогом в индивидуальннй план, 
но они не дирижирую тся, пока на групповнх занятиях не 
будут пройденн дирижерские сетки. До тех пор нужно научиться 
играть партитуру на фортепиано, петь хоровне партии, анали- 
зировать произведение в теоретическом и исполнительском 
плане. Само дирижирование — итог зтой предварительной работьі.

Польза от чередования групповнх и индивидуальннх занятий 
становится очевидной, когда учащ иеся переходят к дирижирова­
нию под фортепиано: в их жестах и мимике злементьі
управлення проступают значительно ярче, чем у тех, чье обучение 
ограничивалось лиш ь индивидуальньїми занятиями. Системати- 
ческое проведение групповнх занятий по специальности дает 
разностороннюю пользу и тогда, когда в них участвуют учащиеся 
не только первого курса, но и весь класс педагога. В зтих 
условиях можно, например, спеть четнрехголосную  партитуру, 
то єсть провести тренировочное занятие для тех учащихся, которне 
уже вьіходят к общему хору, проверить или исправить ряд 
дирижерско-технических приемов у кого-либо из учащ ихся, 
решить другие задачи.

Но вернемся к групповьім занятиям на первом курсе. Зти 
занятия включают три основних зтапа: 1) организация дири­
жерского аппарата учащ ихся (занятия проходят, в основном, 
без фортепиано); 2) работа над внразительностью  жестов 
учащ ихся (занятия проводятся, в основном, под фортепиано);
3) внработка навнков управлення коллективньш  исполнением 
(занятия проводятся в сопровождении вокального ансамбля).

Групповьіе занятия могут продолжаться приблизительно до 
полугода, хотя, в принципе, их продолжительность может 
варьироваться. Их курс следует начать беседой о дирижерско- 
хоровой специальности и о будущей профессиональной деятель- 
ности учащ ихся. Педагог раскривает перед учащимися увлекатель- 
н не сторони нх будущей профессии, говорит о сложности 
постижения зтой трудной специальности. Приводи примерн 
хоровнх коллективов и вмдающихся дирижеров прошлого и 
настоящего, педагог проводит мнсль о необходимости настойчиво, 
систематически трудиться. Здесь же разьясняется задача курса: 
приведение дирижерского аппарата учащегося в готовность к 
дирижированию и привитие навьїков владения отдельньїми 
злементами дирижерской техники. Приступая к конкретним
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упражнениям, следует разьяснить учащимся, что зти упражнения 
призванн способствовать организации дирижерских жестов, до- 
стижению вьіразительности рук, развитию у учащихся острого 
чувства темпоритма.

Предлагаемне ниже практические упражнения являю тся свое- 
образнмми «дирижерскими гаммами» — «ключами к технике». 
Педагог по своєму усмотрению, в зависимости от обстоятельств, 
может увеличить или сократить их количество, дать новьіе 
упражнения, усложнить или упростить предлагаемие. Варьиро- 
ваться может и последовательность упражнений, которая пред- 
лагается здесь только как примерная канва.

Целью упражнений является достижение раскованности дири­
жерского аппарата, развитие чувства ритма, изучение «азбуки» 
дирижирования. «Гамми» дают возможность ощутить воздействие 
дирижерских движений на исполнителей, прививают веру в 
способность с помощью жестов управлять исполнением, позволяют 
научиться анализировать и профессионально работать над 
дирижерской техникой.

Ко всем упраж нениям относятся следующие методические 
пожелания.

Добиваться у учащихся сосредоточенности при виполнении 
упражнений, осознанности задач и активности восприятия. 
Например, каж днй  раздел курса начинать с вопросов, направ- 
ляющих мьісль ученика к пониманию смнсла и цели упражнения.

С первнх же шагов приучить учащ ихся к обязательному 
предварительному мьісленному моделированию  своих действий,
о котором говорилось в первой главе первой части. До вьшолнения 
даже самого простого упраж нения учащ ийся должен четко 
представить себе его и несколько раз сделать ммсленно.

В упраж нения технического характера необходимо вносить 
злементи образности: учащ ийся должен мисленно представлять 
музику, соответствующую данному упражнению ,— ее темп, дина- 
мические ню анси, змоциональное состояние, образний характер.

Каждое новое упражнение педагог вначале показьівает и 
рассказивает о нем. Учащ иеся делают упраж нения коллективно, 
затем каждьій по очереди дирижирует, а другие — все вместе или 
по очереди — по его руке исполняют — поют, отстукивают, 
считают, играют. Упражнения делаются одной или двумя руками, 
в разних об"ьемах и с разной интенсивностью, в разних темпах, 
характерах, динамических оттенках, штрихах.

Большинство упражнений проходится на вокальном ансамбле. 
Используются простьіе попевки (два-три звука, исполняемие 
одно-двухголосно) на отдельние гласние, слоги, сольфеджио, 
слова, ф рази . По ходу обучения упраж нения могут усложняться 
(пониє гамм в различном ритме, канонов, фрагментов из произ- 
водсчіий и др .). Последовательность упражнений с м узикальним  
сопровождєнием должна идти от звучания голоса к звучанню 
фортопиипо, но не наоборот.
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До освоєння сеток тактирования все упраж нения дирижи- 
руютея «на раз» (движение: вверх-вниз, реже: от себя к себе) . 
Составляются ж ести  полние (две ф ази ) и неполньїе (одна ф аза). 
Т акти  «на раз» могут групппроваться согласно музьійальной 
фразировке, но без сеток,— произвольно. В преддверии изучения 
дирижерских сеток полезно группировать акцентами каж дие два, 
три или четире такта, имея в виду будущие сетки «на два», 
«на три» и «на четире». Они, в основном, и будут осваиваться 
на начальном зтапе обучения 2.

В основе предлагаемой здесь последовательности лежит 
принцип постепенного перехода от простого к сложному и 
от акустических средств дирижерского управлений к визуальньїм. 
В зтом плане первьій зтап курса можно разделить на три периода.

Период первьій — работа над свободой дирижерского аппара­
та, координацией и пластичностью движений и развитие чув­
ства метроритма.

Период второй — работа над овладением структурой ж еста и 
вьіявлением с ее помощью музикального времени.

Период третий — работа над овладением ауфтактами, сетками 
тактирования, навиками показа штрихов, вступлений, снятий 
акцентов и других сложньїх злементов визуального управлення.

Д анная периодизация не должна приниматься догматически. 
Она намечает лиш ь общую линию движения, внутри которой 
возможньї различние перестановки. Разумеется также, что отдель- 
ньіе тем и занятий не должньї ограничиваться рамками только 
одного периода. Так, например, работа над свободой дирижерского 
аппарата или над развитием чувства метроритма отнюдь не 
может закончитья при переходе к изучению структури жеста. 
Очевидно, что над зтими качествами, как и над внразитель- 
ностью и действенностью жеста следует работать на протяжении 
всего процесса обучения. Внделение их в первьій период лиш ь 
указьівает начальную стадию зтого процесса, помогая молодому 
педагогу ответить на очень важ ний для него вопрос «с чего 
начать?»

ПЕРИОД ПЕРВЬІЙ

В зтом периоде на групповьіх занятиях вьіполняетея ряд упраж ­
нений на две темьі: работа над свободой дирижерского аппарата

1 Здесь следует такж е использовать фрагмемтьі из ііроизвсдепий, дирижи- 
руемьіх «на раз».

2 Вообще нарастание технических трудностей должно идти не только и но 
столько по пути увеличения счетньїх долей в такте (простьіе, сложньїе, 
смешанньїе сетки), сколько по пути нарастания ритмических трудностей 
(в частности, несовпадения ритмических и метрических акцентов), трудностей 
фактурного характера (вступления, снятия, штрихи, количество голосов, темпьі, 
динамика и др.).
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и развитие чувства метроритма. У пражнения на обе теми 
проводятся на каждом занятин параллельно. Здесь же о них будет 
рассказано поочередно.

Работа над развитием 
свободьі дирижерского 
аппарата

Прежде всего педагог знакомится с дирижерским аппаратом 
учащихся. Особо следует обратить внимание на тех, кто обладает 
либо «вяльїми», либо «заж атими», скованньїмн в движениях 
руками. В первом случае нужно сразу же заняться укреплением 
мьішц рук учащегося, чтоби он мог почувствовать собранность 
и направленность движений. Во втором случае должна вестись 
последовательная и упорная борьба с заж атим и руками, которьіе 
чаще встречаются у учащихся, уже практически работавших 
с хором, но не контролировавших себя. Задача педагога — 
освободить от зажатости и излишнего напряж ения не только руки, 
корпус и ноги учащ ихся, то єсть все их мьішцн, но и психику. 
Психофизическая свобода — один из важнейш их факторов 
успешного овладения дирижерской специальностью и, в частности, 
дирижерской техникой, а также — условие раскрития м узикаль­
них способностей у учащегося

Для достижения такой свободи педагог может самостоятельно 
составить ряд вольних упражнений. У пражнения зти ставят 
своей целью внработку координированньїх движений, свободннх 
от мишечного заж атия в ногах, в корпусе, шее, руках, а также 
достижение гибкости в суставах и пластичности всех движений. 
Зти упраж нения долж нн рождать чувство легкости и красоти, 

ощущение автономности, независимости рук от корпуса и одной 
руки от другой. При движениях важно различать малейшую 
зажатость в любой части тела и научиться освобождать м н ш ц н  
после усилия. Зфф ект ,мьішєчной свободи, как указивалось в 
І главе І части, создается равномерньїм и постоянньга чередова- 
нием усилия и расслабления м нш ц и , своеобразньїм «переменньїм 
током» физического напряж ения, и зтот навик следует трени- 
ровать постоянно. При виполнении зтих упражнений важнейшим 
фактором является самоконтроль. Приведем примерное упражне- 
ние  такого рода.

Удобно усевшись за стол и положив на него руки до локтей 
ладонями вниз, учащийся сосредоточивает своє внимание на 
полной раскованности мьішц. Чувство раскованности проверяется 
легкими движениями пальцев, ног, ступней, корпуса, плечевого

Много инимания уделено зтому вопросу в книгах: Станиславский К . 
Работа актора над собсй. М., 1951, с. 140. Л еви В . Охота за ммслью. М., 1971 
и Иа.ні/юа И. Основи музьїкально-исполнительской техники и методи ее 
совершопотвоианин. Л ., 1909.
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пояса, предплечий, кистей рук, а также мнш ц шеи и лица. 
Глаза для большей сосредоточенности могут бить зак р и ти .

Далее можно перейти к упраж нениям стоя. Здесь нужно 
начать с показа правильного положення корпуса, ног, рук при 
дирижировании, то єсть с виработки «исходной позиции» 
дирижера. Положение учащегося с устойчиво расположенной 
и подобранной фигурой, с устремленньїм на хор взглядом 
и обращенньїми к нему руками может бьіть названо исходньїм.

Взгляд дирижера направлен на исполнителей, и потому голову 
следует держать прямо — и не наклонно, и не слишком при- 
поднято. Стоять надо устойчиво и удобно. Ноги обично чуть 
расставленн, для того чтоби при резких движениях не терять 
равновесия (одна нога несколько впедеди другой). К о р п у с  
должен бить не напряженньїм, но статним. Руки следует при- 
поднять так, чтобьі кнстн, устремленнне на хор, бьши прибли- 
зительно на уровне груди (средняя позиция). Л  о к т и не должньї 
бить приж ати  к корпусу. Онн естественно отстоят от него, 
давая плечевой части руки возможность свободно двигаться. 
П л е ч е в о й  п о я с  поднимать не следует. Его естественное 
положение не должно сковнвать плечи, делать фигуру сгорблен- 
ной. Плечо, как наиболее сильная часть руки, принимает 
участие, в основном, при громком звучании музьїки. Оно переносит 
локоть в ту позицию, из которой предплечью удобно управлять. 
П р е д п л е ч ь е ,  призванное перемещать кисть в разньїе точки, со- 
вершает зто действие плавно или толчками в зависимости 
от характера музьїки. К и с т ь ,  устремленная на исполнителей, 
естественно продолжает линню предплечья таким образом, 
чтоби пясть не била ниже запястья. Кисть — наиболее вьірази- 
тельная и гибкая часть руки. Движение кисти и пальцев — 
зто своего рода «мимика руки». В соответствии с музикой 
кисть то четко фиксирована, то мягка и зластична, то почти 
сж ата в кулак. Обично с собранньїмн вместе пальцами (чаще ука- 
зательньїм и средним) кисть как бьі рисует линню мелодии 
в пределах сетки. В процессе дирижирования держать кисть в 
одном положений нецелесообразно: она должна бьіть очень
внразительной и отраж ать изменения характера музики.

У п р а ж н е н и я  л у ч ш е  н а ч и н а т ь  с б о л ь ш и х  
д в и ж е н и й ,  постепенно переходя к м алим: сначала всей 
рукой (от плечевого пояса), затем от локтя и, наконец, кистью. 
Д вижения руки следует проводить в разньїх темпах и с раз- 
личннми нюансами: начиная от средних, умеренних, путем
увеличения и уменьш ения идти к ускорению и замедлению, 
усилению и затиханню  Вот примерн таких упражнений:
а) поднять обе руки вверх и постепенно виклю чать отдель- 
ньіе звенья, давая возможность свободно падать пальцам,

1 Педагог может здесь прибегнуть к образним  сравнениям движений, 
типа «с ощущением воздуха», «в нєвєсомости», «в парении», «в полете» и т. д.
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кистям, предплечьям, пока обе руки не повиснут плетьми 
вдоль туловища; б) согнуть руки в локтях, легко положив 
пальцьі на плечевой пояс, после чего зтими «укороченннми» 
руками совершать разньїе движения, описнвая круги, «вось- 
мерки» и т. п.; в) производить те же движения только кистями 
рук, не шевеля при зтом пальцами; г) всей рукой или отдель- 
ннм и частими руки делать движения, различньїе по скорости и 
по характеру: печально, светло, радостно и т. п.; д) делать то же 
под представляемую мнсленно м узику.

Цель зтих упражнений сформулирована в указании Н. Малько: 
«...необходимо змансипировать деятельность отдельньїх частей 
тела. Если зтого не произойдет, дирижер растеряется при первом 
же случае раздвоения вним ания»1.

Работа над развитием 
чувства темпоритма

Одновременно с приведенньїми упражнениями с самого же начала 
занятий следует развивать у учащ ихся чувство темпоритма. Д ля 
зтого педагог разьясняет временную сущность музикального 
искусства, вводит понятия «линейки музикального времени», 
метрических и счетннх долей, ечетнодолевой и виутридолевой 
пульсации. На основе зтих понятий проводитея ряд упраж не­
ний, о с н о в а н н н х  н а  а к у с т и ч е с к и х  с р е д с т в а х  
у п р а в л е н н я  — стуке, ечете.

Следует заметить, что при развитии чувства ритма у учащегося 
необходимо исходить из ритма музикального, а не арифмети- 
ческого. Зто важно по причине связи музикального ритма с 
моторним чувством исполнителя. «Чувство музикального ритма,— 
пишет академик Теплов,— имеет не только моторную, но и 
змоциональную природу: в основе его лежит восприятие внрази- 
тельности музики. Позтому вне м узики  чувство музикального 
ритма не может ни пробудиться, ни развиваться» 2. Отсюда — 
арифметический счет может применяться лиш ь как прием чисто 
вспомогательннй по отношению к главному — дирижерскому 
ечету, при котором «самое считание,— пишет Теплов, — ста- 
новитея вовсе не арифметической, а ритмической деятельностью. 
В зтих случаях „раз-два-три“ уже не имеют своего прямого 
арифметического значення... само произнесение слов виступает 
здесь только как  моторная деятельность...»3. Потребность в дири- 
жерском ечете «внзьіваетея моторной природой ритмического 
чувства...»4.

Начальньїе упражнения проводятея в едином темпе и постоян- 
пом динамическом оттенке. Примерньїй круг зтих упражнений

1 М алько Н. Основи техники дириж ировании. Л ., 1965, с. 25.
' Тгплоа  Б. Психология м узикальни х  способностей. М.; Л ., 1947, с. 284.
3 Там же, о. 298.
4 Тим ж«.
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таков: а) одна рука кистью отстукивает на плоскости счетние 
доли, а другая — таким же способом отмечает первне доли 
тактов в размерах «на два», «на три», «на четире»; б) тем же 
способом одна рука отмечает ечетнодолевую пульсацию (сдп),  
а другая — внутридолевую (вдп) ,  варьируя при зтом группировку 
ударов вдп  на каждую  счетную долю — по два (дуолям и), 
по три (триолями), по четнре (квартолям и); в) одна рука 
отмечает вдп, а другая — счетние доли, варьируя их протяжен- 
ности — по два, по три, четире удара вдп  г) один из учащ ихся 
(«дириж ер») разннми руками отстукивает сдп и вдп, а остальнне 
(«исполнители») поют и играют в темпе и характере, заданном 
«дирижером»; д) две группн учащ ихся одновременно внетукиваю т 
разнне ритмические рисунки.

Приведем примернне рисунки ритмического «двухголосия», 
которие могут исполняться как каж днм  учащимся, так и двумя 
группами разннм и способами: а) отстукивание двумя руками;
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1 Следует разгненить учащ имся, что в упраш нении «б» счетнне доли 
остаются равннм и при изменении вдп, а в упраж нении «в» — наоборот, при 
пеизменной вдп меняетея длительность счетннх долей; привести соответствующие 
примери.
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б) отстукивание одной рукой плюс скандирование 1 слогами 
типа «та-та»; в) отстукивание плюс мьісленное скандирование 
(см. пример 57).

После подобнмх упражнений можно переходить к рисункам 
ритмического трехголосия, сочетая в исполнении разньїе способи 
отстукивания (двумя руками и ногой) и скандирования. 
(про себя и вслух), например:
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ПЕРИОД ВТОРОЙ

Второй период первого зтапа продолжает развнвать ощущение 
метроритма акустнческимн средствами и одновременно переходит 
к изучению визуальних средств управлення. Именно в зтом 
нериоде учащ ийся начинает овладевать структурой единичного 
жеста.

Если художественная роль дирижерского жеста хорошо 
известна молодому педагогу, то структура дирижерского жеста, 
придающ ая ему силу управлення, известна хуже. Вместе с тем 
наш педагогический опит говорит о том, что внимательное 
изучение структури отдельного дирижерского жеста часто 
служит основой бистрих успехов учащихся. Если педагогу 
тооротичоски и практически известна структура дирижерского

1 Скіі її дії |юішті> слодует вдп.
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жеста, взаимодействие его деталей, то он, как хороший врач, 
сумеет бистро поставить «диагноз». Определив, какими именно 
недостатками «болен» ученик, педагог сможет «виписать» со- 
ответствующее «лекарство», а также обьяснить учащемуся 
суть «заболевания», указать, что єсть норма, а что — отход от нее. 
Пристальное внимание к злементам жеста — явление временное, 
как, например, при обучении ходьбе; здесь нельзя торопиться. 
Постепенно все войдет в привичку, и тогда четко будет 
работать лишь подсознание, а сам дирижер как би вовсе освобо- 
дится от внимания к злементам жеста, к тому, к а к  и ч т о  
следует сделать. Все пойдет будто само собой.

При овладении структурой жеста следует помнить, что 
«движение должно зависеть от ощущения ритма, а не наоборот» ’. 
Ритм «в руке» должен бить следствием ритма «в душе», то єсть 
жест должен подчиняться внутреннему ощущению ритма. 
В противном случае страдает не только ритмичность исполнения, 
но и свобода аппарата: руки оказнваю тся заж атими. Позтому 
необходим параллелизм упражнений на овладение чувством 
темпоритма и упражнений на овладение елементами дирижерского 
жеста.

Темпоритмические 
упражнения 
как акустические 
средства управлення

Во втором периоде темпоритмические упраж нения используются 
как акустические средства управлення. После того, как учащимся 
разьяснена ф ункция ведення (показ постепенного изменения 
темпа и динам ики), им предлагаются следующие упраж нения:
а) «дирижер», отстукивая одной рукой сдп, а другой — вдп, 
постепенно меняет темп и динамику, добиваясь соответствующего 
исполнения ансамблем; б) то же самое производится с помощью 
отсчитьівания вслух счетньїх долей или скандирования ударов 
вдп слогами (типа «та-та»). Здесь можно использовать упраж не­
ния на ритмическое «двухголосие» из первого периода, добавив к 
ним изменения темпа и динамики.

Далее разт>ясняется значение функции предвосхищения, 
роль ауфтакта и приводятся прнмерьі его использования. 
Обгнсняется, что то или иное действие исполнителей, приходя- 
щееся на начало счетной доли, готовится ауфтактом, гіриходя- 
щимся на начало предьідущей доли. Упраж нение: «дирижер»,  
отсчитнвая вслух ечетньїе доли, особо внделяет голосом одну из 
них, после чего на слсдующую счетную долю встунает ансамбль, 
продолжая ечет в характере поданного сигнала. Таким же 
способом «дирижер» подает сигнал к прекращению ечета. Затем

1 М алько Н. Указ, соч., с. 25.
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обт>ясняется, что действие исполнителей, начинающееся после 
начала счетной доли, готовится ауфтактом за один или несколько 
ударов вага заранее. Упраж нение: «дирижер», отстукивая
одной рукой сдп, а другой — вдп, вьщеляет одну из счетньїх 
долей, а ансамбль вступает на втором, третьем или четвертом 
ударе вдп, составляющих данную счетную долю.

В зтих упраж нениях рекомендуется варьировать и комбини- 
ровать способи, которнми отмечаются обе пульсации (стук, счет, 
скандирование), и готовить акустическими ауфтактами не только 
вступления и снятия, но и изменения темпов и динамических 
оттенков.

После раз^яснення структури  единичного жеста, введення 
понятий фаз и формул предлагаются упражнения на акусти- 
ческое вьіделение времени начала каждой ф ази . Отрабативаются 
пять основних формул. Упраж нения: а) формула 1 : 1  ( 2 : 2 )  — 
в отстукиваемой по квартолям вдп  виделяю тся первий и третий 
из каж дих четирех ударов; б) формула 1 : 3  — в тех же условиях 
виделяю тся первий и второй удари; в) формула 3 : 1 — в тех же 
условиях виделяю тся первий и четвертий удари; г) формула 
1 . 2  в отстукиваемой по триолям вдп виделяю тся первьш 
и второй из каж дих трех ударов; д) формула 2 : 1 -  в тех же 
условиях виделяю тся первьш и третий удари; е) «дирижер», 
отмечая разньш и способами сдп и вдп, акустически показьівает 
различньїе формули, причем ансамбль производит различние 
действия (вступления, с н я т и я и  проч.) на начало второй фази. 

^Іем самим отрабативаю тся действия после начала счетной доли.
Здесь могут бить использовани следующие ритмические 

рисунки:
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Отработка злементов жеста

Параллельно указанним  упражнениям продолжается работа над 
мануальними движениями. От вольних упражнений следует 
переходить к специальньїм, отрабативающим злементьі дири­
жерского жеста. В первую очередь учащийся должен добиться 
ощущенин «цельности» движения руки, а затем уже учиться 
вшделить работу отдельних ее частей — предплечья и кисти. 
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В широком и свободном жесте все части руки долж нн бьіть 
соподчиненьї, вьіполняя общую задачу.

Для того, чтоби лучше вьіработать свободньїе н плавние 
движения руки, можно двигать ее кругами (правая и левая — 
«зеркально»), зллипсами, «лежачими» восьмерками или другими 
фигурами.
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Далее можно перейти к упражнениям на круговие дви­
ж ения руки с отдачей (движение, напоминающее детскую 
игру в веревочку). Рука, естественно ускоряя движение от 
верхней точки круга к нижней, как би ударяется внизу о 
воображаемую плоскость и снова взлетает вверх, замедляя 
движение. Ощутив на кругових движениях «точку-отскок», 
следует найти то же ощущение и в движении по вертикали, 
сначала лучше делать отскоки кисти от стола, криш ки рояля, 
от ладони другой руки, а затем и от «дирижерской плоскости» 
в разннх ее точках (близко и далеко) и на разном уровне 
(низко и високо). В низкой позиции удар руки будет направлен 
по прямой вниз. Но п о  м е р е  п о в н ш е н и я  п о з и ц и и  
(поднятие уровня «дирижерской плоскости») « у д а р »  ( « т о ч ­
к а » )  в с е  б о л ь ш е  б у д е т  о т к л о н я т ь с я  в п е р е д
(«удар от себя»).

Теперь уже следует добиваться, чтоби рука «отскакивала» 
не только после «разбега» («падение» ее), но и с места. Так, 
поставив руку в ту или иную позицию, нужно сделать упругии 
«отскок», как би  приж ок без разбега (бьістрьш уход от «точки» 
кверху) \  Необходимо такж е следить, чтобьі перед «отскоком» 
рука оставалась неподвижной, не приподнималась. Зто упраж не­
ние следует делать и всей рукой, и от локтя, и кистью, и даже кон­
чинами пальцев. У праж нения такого рода важньї для освобожде- 
ния аппарата, а . в будущем пригодятся и для овладения 
ауфтактом. Когда рука учащегося, ударяясь о воображаемую 
плоскость, взлетает вверх,— первое время ему полезно делать вдох, 
а при падении руки -  видох 2. У скоряя и замедляя движения

1 Естественно, что при повторе упраж нения разделяю тся паузой.
2 Взятие вдоха при показе ауфтакта не следует превращ ать в привьічку.
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(соответственно, вдох и вьідох), учащиеся во многом облегчат 
себе в будущем правильнеє ощущение как ауфтакта, так и жеста, 
т о л ь к о  ф и к с и р у ю щ е г о  новую долю.

Педагог все время следит за движением рук учащихся, 
чтобьі ощущение «удара» («точки») приходилось на конец руки. 
Ьсли пальцьі полусогнутьі и сложеньї (указательннй, средний 
и большои соединеньї концами), то ощущение удара должно 
бить в точке соединения пальцев (конец р н чага). Если пальци 
вьіпрямленьї, то ощущение удара о «дирижерскую плоскость» 
придется в конце указательного и среднего пальцев.

Вслед за зтими упражнениями можно перейти к изучению
аркообразньїх движений -  ударов рукой (кистью) в две или три
точки: слева направо и справа налево в разньїх позициях
(низкои, средней и внсокой) и с разной величиной взмахов.

В будущем такие упраж нения окаж утся особенно полезньїми пои 
овладении рисунком сеток.

После подготовительньїх упражнений можно об-ьяснить 
теоретически структуру единичного жеста (см. II главу І части) 
и переити к отработке его злементов. Здесь следует овладеть 
четьірьмя видами движений (ускоряющимися, замедляющимися 
равномерньїми и остановкой) и их сочетаниями, а также четьірьмя 
видами «точек» («отскок», «отрьів», «стоп» и «касание») 
Особое внимание нужно обратить на отработку каждой ф ази  
жеста и добиться овладения как полньїм, так и неполньїм единич- 
ньім жестом. Два обстоятельства имеют первостепенное значение 
при изучении структури единичного жеста. Во-первьіх, необходимо 
приучить учащихся к предварительному мьісленному моделирова- 
нию готовящегося жеста. Во-вторьіх, все упражнения на злементьі 
жеста должньї бьіть ритмически организованьї, то єсть сориентиро- 
ваньї на ту или иную внутридолевую пульсацию, реально звучащую 
(отстукивание или скандирование) или же мьісленно представ­
ляемую учащимися.

На зтом зтапе окаж утся полезньїми следующие примерньїе 
упраж нения: поднять руку на уровень глаз и после паузьі 
заставить ее падать на воображаемую плоскость на уровне 
пояса. Повторять зто упражнение в разньїх направленнях: 
вниз — пауза, вправо — пауза, влево — пауза. После удара о 
воображаемую плоскость рука отскакивает в противоположную 
сторону — откуда она падала. Здесь необходимо точно пред- 
чувствовать время окончания движения — «точку падения». 
Уто упражнение следует делать одной и двумя руками, меняя 
скорость падения, а также силу удара и остроту «отскока». Затем 
зти же движения делать без пауз. Введя внутридолевую пуль-
сацию, на зтом упражнении можно отработать и м п у л ь с_
ускоряющееся движение, занимающее время одного удара вдп.

І аботу над фазами следует начинать с простих фаз, то єсть 
включаюіцих только один вид движения. Так, например, сначала 
отрабатьіваются равномерние движения — «прямолинейние»
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(в разньїх направленнях), «аркообразнне»1, «круговне» и «по 
восьмеркам». Затем по тем же рисункам отрабатьіваются уско- 
ряющиеся и замедляющиеся движения. При зтом упражнения 
продельїваются с разньїми точками начала и окончания фаз.

Педагог рассказнвает о четнрех видах точек и показнвает 
их. Об-ьясняется, что при «отскоке» рука акцентирует начало 
движения: она как будто стремится вниз, но «отбрасьівается» 
в противоположную сторону. При «отрьіве» рука устремляется 
к конечной точке движения и потому акцентирует ее. Точка «стоп» 
также акцентирует конечную цель движения за счет резкои 
остановки руки. ^Касание» же не акцентирует точку, поскольку 
рука приходит к ней и уходит от нее плавним и обьічно
медленннм движением.

Затем отрабатьіваются слож ние ф ази . Первоначально равно- 
мерньїе, ускоряющиеся и замедляющиеся движения чередуются 
внутри фаз с остановкой движения. Ж ест становится преривистьш . 
Далее вводятся сочетания внутри фаз равномерного и ускоря­
ющегося, ускоряющегося и замедляющегося, равномерного и за- 
медляющегося движения. В зтих упраж нениях снова исполь- 
зуются все возможнне направлення и рисунки движении, а 
также различнне види точек. При зтом рисунки и типи  дви­
жений следует комбинировать. Например, замедляющееся движе­
ние по прямой кверху сочетается с аркообразним ускоряю щ имся 
движениеРм книзу, или же остановка плюс ускоряю щееся движ е­
ние по прямой книзу предшествует аркообразному движению 
в сторону И  т. п. Особое внимание следует обратить на 
внработку специфически дирижерского ускоряющегося движения 
и наиболее характерних „ля „его ,о ,е „  ( .о т с к о к . „ «отрив , ) .

Сочетание акустических 
и визуальньїх средств управлення
После об-ьяснения формул жеста и их ритмико-акустического 
усвоения (см. виш е) следует соединять упраж нения на акусти- 
ческие и визуальнне средства управлення. Например, одна рука 
отстукивает вдп, а другая показнвает жестьі по различннм 
формулам. Здесь используются ритмические рисунки, приведен- 
нне в предндущ ем разделе, а такж е следующие:
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Упраж нения на первую  фазу, а) «дирижер» ставит руку на 
исходную позицию и, собрав внимание исполнителей, резко 
(с точки «отрьіва») уводит ее вверх (делает импульс), как бьі 
акцентируя верхнюю точку жеста, в которой происходит вступле­
ние ансамбля; б) то же движение делается несколько раз 
подряд, причем рука опускается медленно, а поднимается 
импульсивно; ансамбль каж днй  раз в верхней точке переходит 
на следующий звук гамми; в) рука «дирижера» падает, делая 
точку «отскок», после которой ансамбль вступает на синкопе; 
г) такое же синкопированное вступление следует после восходя- 
щего движения, начатого с исходной позиции с точки «отскока^.

Упраж нения на обе ф ази: а) скандируя слогами вдп, «дири­
жер» показьівает вторую фазу — обе руки падают на «плоскость», 
показмвая начало счетной доли, на которое вступает часть 
ансамбля; руки остаются неподвижними в течение трех ударов 
вдп, а на четвертом ударе одной рукой показивается импульсом 
первая фаза — рука с «отрьіва» уходит вверх, и в верхней точке 
жеста вступает другая часть ансамбля; б) то же упражнение 
проделивается по различньїм формулам с изменением характера, 
темпа, динамики.

ПЕРИОД ТРЕТИЙ

Третий период первого зтапа посвящается изучению различньїх 
видов ауфтакта, дирижерских сеток, жестов и сеток вьісшего 
порядка, показа штрихов и других сложньїх злементов визуаль- 
ного управлення.

Изучение ауфтактов

06Т.ЯСНИВ роль и значение ауфтакта в дирижировании, педагог 
демонстрирует зтот жест в целом и отдельно его злементьі. 
Учащ иеся упражняю тся в умении показьівать днхание, вступление 
к началу счетной доли, а такж е вступление после начала доли. 
При зтом необходимо следить за тем, чтобьі жест учащ ихся 
бьіл достаточно импульсивен (подчеркнутость, «отдача», «от­
скок»), без чего он потеряет свой смьісл (ж ест-им пульс). Р ука 
учащегося должна бить полностью свободна от мишечного за- 
жатия, так как заж атая рука, как уж е упоминалось, не даст 
достаточно острого «отскока» от «дирижерской плоскости».

С другой сторони, педагогу важно следить, чтоби «отскок» 
в ауфтакте не бьіл чрезмерно велик, так как зто не только 
нарушает рисунок сетки, но и лиш ает жест необходимой 
протяженности, «певучести», делает его излишне «колким». 
Недостаточно импульсивний жест при будущем дирижировании 
не окажется действенньїм, а слишком «отскакивающий» — 
может привести к ритмической хаотичности, отсутствию ДО-
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статечного «пропевания» долей и иногда к ненужному ускорению 
темпа.

В тех случаях, когда жестом необходимо достичь «отскока», 
педагог напоминает учащимся схему движения руки при отноше- 
ниях фаз 1 : 2, 1 : 3, 1 : 4 и т. д., а также прибегает к ассоциациям 
(«коснитесь горячего ж елеза», «уколите бистро иглой» 
и т. п.).

Для преодоления «отскока» и достижения протяженного 
жеста педагог напоминает учащимся схемьі жестов по формулам 
2 : 1 ,  3 : 1 ,  4 : 1  и т. д., и тоже прибегает к ассоциациям 
(«берите звук, а не отскакивайте от него», «не только при­
пасайтесь к звуку, но, взяв его, ведите дальше» и т. д .). В про- 
тяженньїх жестах скорость движения руки непосредственно после 
«точки» должна бьіть замедлена.

При работе над ауфтактами полезнн следующие упраж нения.
Педагог роняет какой-либо предмет из руки. В момент удара 

предмета о плоскость все говорят какой-либо слог (например, 
«пам») ,  хлопают в ладоши и т. п. Тем самьш подтверждается, 
что, наблюдая падение предмета, можно заранее почувствовать 
время окончания падения.

Педагог имитирует падение руки. Учащ иеся повторяют 
упражнение, показанное педагогом. Рука падает в точку в раз­
ньїх темпах.

Имитируется «падение» руки в сторони и кверху: учащиеся 
стараются почувствовать конечную точку такого движения.

«Дирижер» показнвает «падение» рукой в точку в разних 
направленнях. Ансамбль по атому жесту начинает пение, а по 
следующему такому же жесту — прекращает. У пражнение проде- 
лнвается в разних темпах и динамике.

«Дирижер» импульсом показнвает первую фазу жеста. 
Ансамбль по зтому жесту-сигналу берет днхание. Рука «дири­
жера» после некоторой остановки на вершине жеста импульсом 
падает в нижнюю точку. Ансамбль делает вндох. Импульсьі 
начинаются то с «отскока», то с «отрьіва».

«Дирижер» показнвает простой двухф азннй ауфтакт по 
формуле 1 : 1 (обе ф ази  содержат только импульсьі). Ансамбль 
берет днхание и начинает петь.

«Дирижер», скандируя слогами вдп , показнвает вступление на 
начало счетной доли сложним двухфазньш  ауфтактом по 
формуле 3 : 1  с использованием остановки движения: рука 
встановившись в начальної! точке первой ф ази , к четвертому 
удару вдп импульсивно приходит в верхнюю точку жеста 
(здесь ансамбль берет днхание) и сразу же стремительно 
падает, указнвая вступление ансамблю.
™ 1: і ^ ШГ ИаЄІСЯ двухфазньїм задерж анним ауф так­
том о формуле 1 . 3 -  импульс в первой фазе, остановка в верхней 
точко жеста на два удара вдп  и падение на последнем ударе 
вдп, готоишцсс вступление.
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«Дирижер» показнвает вступление сложннм двухфазньїм 
ауфтактом по той же формуле, но без остановки: после импульса 
рука постепенно замедляет свой путь и в нужное время падает 
(формула здесь завуалирована, т. к. не виявлена точка, раз-

деляю щая ф а з и ) .
«Дирижер» показнвает вступление после начала счетной доли 

простим однофазним ауфтактом, в котором «работает» первая 
фаза (формула полного жеста 1 : 3 или 1 : 2 ) .  Ансамбль вступает 
на втором ударе вдп  в точке начала второй фазьі. Импульс 
начинается то с «отскока», то с «отрьіва».

«Дирижер» показнвает вступление после начала счетной доли 
сложннм однофазним ауфтактом, в котором «работает» первая 
фаза. Формула полного жеста — 2 : 1  (рука на первом ударе 
вдп стоит на месте или медленно движется кверху, а во время 
второго — делает импульс, обозначая точку начала второй ф азн ) 
или 3 : 1 (рука на двух первьіх ударах вдп стоит на месте или 
медленно движется кверху, а во время третьего делает им пульс). 
Ансамбль начинает петь в точке начала второй ф азн . У пражнения 
делаются с различной динамикой и в различних темпах.

«Дирижер» показнвает вступление слож ннм однофазним 
ауфтактом, в котором «работает» вторая фаза: медленно опускает 
руку из верхней точки и затем резко бросает ее вниз. В нижней 
точке ансамбль начинает петь.

Педагог разьясняет и демонстрирует приближенний ауфтакт. 
Вслед за ним «дирижер» показнвает однофазньїе (в случае 
подготовки действия после начала счетной доли) и двухфазнне 
(в случае подготовки действия на начало счетной доли) при- 
ближ еннне ауфтактьі. Ансамбль в соответствии с указаниями 
«дирижера» переходит на более бистрий  темп, вступает, делает
акценти  и т. п. ,

Педагог разьясняет и демонстрирует контрастний ауфтакт. 
«Дирижер» обичннм ауфтактом показнвает вступление на їогіе. 
Ансамбль вступает, допустим, со звуком до. В точке начала звука 
рука останавливается, затем резко (на £огіе) идет к вершине 
жеста и оттуда тихо (на ріапо) падает вниз (формула жеста 
может бнть 3 : 1 или 2 : 1 ) .  В точке падения ансамбль перехо­
дит на звук ре на ріапо. Достигнут нюанс виЬіІо ріапо. Нюанс 
8иЬіІо їогіе достигается аналогичньїм образом, но здесь первая 
фаза (движение к вершине жеста) носит мягкий характер, а 
вторая (падение книзу) — резкий, соответствующий громкой 
звучности.

Педагог разьясняет и демонстрирует «парадоксальний» 
ауфтакт. «Дирижер» начинает вторую фазу жеста резким ускоре- 
нием, но до прихода в точку неожиданно замедляет движение, 
предостерегая исполнителей от излишнего форсирования звука при 
вступлении.

Звучащим материалом для всех упражнении с ансамблем, 
кроме попевок, может служить и пение гамм. В упражнениях
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на ауфтактьі, готовящие действие на начало счетной доли,
поются гаммьі с ритмическими рисунками по формулам 1 : 1 ,
1 : 3 ,  3 : 1

63 а

N N Л «І * N * І
и по формулам 1 : 2 ,  2 : 1 .

63 6

1 1  и .  їй  і  и  * і

В упраж нениях на ауфтактьі, готовящие действие после начала 
счетной доли, применяются рисунки 1 типа

63 в

ІІ Л і  Л і  Л  Іі  л  ї м  Л <  М  І

Полезно организовать ансамбль по принципу рогового оркестра: 
каждьш  участник исполняет лиш ь один закрепленньїй за ним 
тон гаммьі, и именно к нему обращается «дирижер», 
когда подходит очередь данного звука.

Далее педагог разт>ясняет и демонстрирует однофазньїй и 
двухфазньїй ауф такти  внсшего порядка, подчеркивая, что их 
применение помогает избежать излишней метризации. Упражне­
ния: а) «дирижер» обичним ауфтактом указнвает ансамблю 
вступление на начало счетной доли (ансамбль берет звук), а 
затем однофазним ауфтактом внсш его порядка, в котором 
«работает» первая фаза, снимает звучание: рука «откладьівает» 
несколько тактов «на раз», точками «касания» отмечая нижние 
точки жестов, а затем внезапно делает ускоряющееся движение 
кверху, тем самим указнвая снятие звучання. Ритмический рису­
нок в зтом упражнении примерно таков:

б) «дирижер» двухфазннм ауфтактом 
вьісшего порядка показьівает переход 

] йІ | ^ | ^ |  ̂ і | на следующий звук гаммн: рука,
----------------------- - «отложив» несколько тактов, дает им­

пульс кверху (первая ф аза ), указнвая  
снятие, и импульс книзу (вторая ф аза), указнвая  вступление 
следующей ступени гаммьі. Ритмический рисунок может бить 
таким:

1 Паноминаем, что все тактьі дириж ирую тся «на раз». Полезно петь 
г в м м і і і  на слова, заканчиваю щ иеся согласним и, например, «ночь», «прочь», 
«лось* и т. н., предвосхищая начало слова движением книзу, а снятие на 
согласіїом — дяижепием кверху.
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У пражнения вьіполняются в разньїх темпах и динамике.

Изучение сеток

После овладения структурой единичного жеста можно перейти 
к дирижерским сеткам тактирования. Сделав соответствующее 
обт>яснение о принципах их составления, полезно предложить 
учащимся самим построить и практиковать сетки «на раз», 
«на два», «на три», «на четнре», «на пять» и т. д. (имеется 
в виду, что учащиеся уже знают из злементарной теории м узики  *

о строении простих и слож ннх тактов).
Следует сказать, что обично на первой ступени обучения 

педагоги ограничиваются показом лиш ь елементарних приемов 
дирижирования и простейших сеток, то єсть в основном «на 
два», «на три» и «на четире», а вступления и снятия 
показнваю т лиш ь на сильной доле. В зтих случаях с очень 
многими навиками учащиеся знакомятся впервне только на 
старших курсах. Представляется более целесообразним уже на 
первой ступени обучения давать ученикам ряд и более слож­
ннх технических навнков, которие сами по себе, вне связи с 
каким-либо произведением, не являю тся трудними. Когда 
впоследствии зти навики  понадобятся для исполнительских 
целей, они уже не покаж утся учащ емуся столь неодолимнми, 
как зто может произойти в том случае, если он начнет их впервне 
изучать прямо на произведении. Так, сложная дирижерская 
сетка трудна технически только применительно к художествен- 
ному произведению. То же можно сказать и о показах вступлений 
и снятий на любой доле, о динамике, агогике, штрихах, разно- 
образном ритме, заполняющем счетние доли, и т. д.

Само собой разумеется, что обт>ем использования технических 
навнков на І курсе во многом зависит от степени восприимчивости 
учащихся и, в зависимости от обстоятельств, может бить педагогом 
расширен или сужен.

При установлений порядка изучения дирижерских сеток 
полезно начинать с таких, которие обично легче даются учащимся 
и требуют большого количества горизонтальних движений руки. 
Позтому логична последовательность: тактирование сетки «на 
три» ({), а затем деление в зтой сетке каждого взмаха на два 
( |  — по четвертям) и на три ( |  — по восьм им ); тактирование 
сетки «на четире» (}), затем деление каждого взмаха на два 
(® — по четвертям или  ̂ — по восьмим) и на три ( |2 — по чет­
вертям или д2 — по восьмим). Далее можно последовательно 
тактировать сетки «на пять» (3 +  2 и 2 +  3 ), «на шесть» 
(® или | ) ,  «на семь» (3 +  4 и 4 +  3 ),«на два» и «на раз».
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Во время тактирования делаются динамические и агогические из- 
менения, различньїе акценти н др. Д ля оживлення занятий можно 
дирижировать фамилиями великих людей: Глин-ка — «на два», 
Му-сорг-ский — «на три», Рим-ский-Кор-са-ков — «на пять» и др.

В работе над сетками учащ иеся допускают неточности в дви- 
жениях, например движения влево или вверх оказьіваются слиш ­
ком большими, что значительно искажает рисунок сетки:

64

Нельзя, чтобьі рука на первой доле «проваливалась», и не сле­
дует допускать показа первой доли наклонно (кроме сетки «на два» 
в медленном темпе). Зто сразу же вносит кореннне изменения 
в рисунок сеток.
6 5  Требуя от учащ ихся четкости и стройности 

рисунка сеток, полезно ограничить движения их
і  і рук строгими рамками — стенками воображаемого

І куба, как бьі вмещающего в себя «дирижерское
\  V пространство». Все стенки в зтом воображаемом

\  N \  \  кубе подвижньї, кроме той, роль которой вьгполняет
\  І корпус дирижера. «Дно» куба представляет собой 

как бьі горизонтальную «дирижерскую плоскость», 
которая обмчно находится на уровне пояса или несколько вміле. 
Именно на нее опускаются чаще всего взмахи руки. Такое движение 
сверху вниз (по прямой или аркообразно) обеспечивает возмож- 
ность фиксировать долю, делать акцент, если зто нужно, незави- 
симо от того, куда направлена зта доля в сетке тактирования,— 
влево, вправо или вверх. «Дно» куба, перемещ аясь снизу вверх, 
определяет низкую, среднюю и високую  позицию рук в дирижиро­
вании (нужно однако помнить, что только в статике рука дирижера 
точно опускается на определенньїй уровень «горизонтальной пло- 
скости»), «Крмша» куба ограничивает взмахи дирижера вверху — 
обьічно на уровие глаз либо несколько вьіше. Боковьіе и задняя 

стенки куба раздвигаются по мере увеличе-
66 ния дирижерских движений.

Рисунок дирижерской сетки как бьі на-
носится рукой на заднюю стенку куба.

Приближение и отдаление задней стенки 
куба определяет положение рук дирижера: 
близкое, среднее и далекое. В вмсокой 
позиции, когда руке дирижера опускаться 
почти некуда (вмсокое положение нижней 
плоскости), «удар» будет приходиться не 
столько вниз, сколько от себя, вперед.
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«На два»

«На три
др.

«На четьіре

«На пять»
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В учебннх целях необходимо уделить значительное внимание 
не только рисунку дирижерской сетки, но и пропорциям линий, 
общей величине движений рук ( «дирижерское нространство») 
расположению граней сетки («точек») и др. Использование вообра- 
жаемого куба поможет учащимся избежать хаотичности и цепро- 
порциональности движений. Тренировка в конце концов должна 
привести к почти автоматическому вьіполнению учащимися рисун­
ка сеток, чтобн в дальнейшем сам процесс тактирования не от- 
влекал внимание дирижирующего от художественнмх задач.

При овладении сетками тактирования можно использовать 
следующие упраж нения: а) показнвать отдельнме движения из 
рисунка данной сетки, например аркообразное движение от точки 
«два» к точке «три» и др.; б) показнвать сетки в трех вариантах 
(движениями, в основном прямолинейннми; в основном вип ук­
лим и; в основном вогнутим и); в) одной рукой показнвать 
сетку, а другой — составляющие ее единичнне жестьі по различ- 
ннм формулам; г) показнвая полньїй рисунок сетки, делать 
акценти на разние счетние доли; д) показнвая полннй ри­
сунок сетки, комбинировать в жестах различньїе видн движений 
(ускоряющ ееся, замедляющееся, равномерное и остановку); 
е) проработать с ансамблем следующие примерньїе ритмиче- 
ские рисунки на разньїе види сеток (см. пример 67); ж ) дири- 
ж ируя «на два» и «на четире», по-разному группировать 
ечетньїе доли (например, показнвать несколько тактов с сеткой 
«на четьіре» и при зтом громко и непрернвно считать до трех, 
акцентируя каждую  первую из трех долей); з) дириж ируя 
«на три», считать до четнрех, акцентируя каждую  первую из 
четирех долей; и) проработать другие подобньїе вариантьі не- 
совпадения метра (рисунка сетки) и ритма (группировки долей), 
наподобие хора «С крепкий дуб тебе повнрасти» (см. пример 16);  
к) дирижировать «на два» при неравньїх ечетннх долях, например: 
одна доля равна двум, а вторая трем восьмим; л) делать то же 
самое, показнвая неравньїе ечетньїе доли различннми фор­
мулами.

Запоминание темпов 
по метроному

Рассказьівая учащемуся о счетньїх долях сетки, приходится 
касаться и метрономических показателей. Следует рассказать о 
метрономе М ельцеля, ш кала которого показнвает количество 
ударов маятника в минуту. Четкое представление о метрономи­
ческих показателях — одно из важнейш их профессиональннх 
качеств дирижера ', и потому нужно приучить учащегося пом- 
иить хотя би наиболее часто употребляемьіе темпи, например:

1 Ранумоотся, о і і о  не может заменить живое ощ ущение нужного темпа, 
исходнщоо иіі смі.ісла музики.
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60, 72, 84, 92, 104, 120, 144, 152. Один из способов, помогающих 
запомнить темп, соответствующий тому или иному показателю 
метронома, заключаетея в запоминании той музьїки, которую 
хорошо знаеш ь и вспомнить темп которой не составляет трудности. 
Например, почти все хорошо ощущают темп марша и могут его 
бистро воспроизвести либо отстукиванием рукой, либо просто 
маршировкой на месте. Если знать, что по ш кале М ельцеля зто 
темп ММ =  120, то легко определить и темп ММ =  60 (в два раза 
медленнее), и 116, и 126, то єсть беря либо чуть скорее, либо чуть 
медленнее, нежели хорошо ощ ущ аемнй темп 120.

Можно такж е вьіработать навик нахождения показателя метро­
нома по наручним часам большого размера. М аятник таких часов 
отбивает приблизительно 300 ударов в минуту. Здесь возможнн 
такие упраж нения: а) имитировать стуком скорость ударов 
маятника, стремясь запомнить ощущение зтой скорости; б) найти 
темп ММ =  150: одной рукой отмечать вдп  со скоростью 300 ударов 
в минуту, а  другой отмечать каждую дуоль; в) найти темп 
ММ =  Ю0: делать то же самое, отмечая каждую  триоль; г) найти 
темп ММ =  75: делать то же, отмечая каждую квартоль; д) найти 
темп ММ =  60: делать то же, отмечая каждую квинтоль; е) найти 
темп ММ =  50: делать то же, отмечая каждую секстоль.

После того, как темпи наиболее распространенньїх показателей 
метронома усвоени, можно при управлений ансамблем менять 
темп в пределах показателей метронома: 60—72, 76—84, 60—120 
и др., причем соответственно менять и сетку: например, при 
ускорении темпа сетку «на четире» заменять сеткой «на два», 
а при замедлении темпа — наоборот.

Работа над показом 
снятия

Работу над жестом с н я т и я  следует начать со снятия долгих 
не ф ерматннх звуков, для чего рука после импульса движетея 
в направлений последующей доли, где звук и снимается (движе­
ние по рисунку арки влево или вправо). Далее можно показать
снятие доли приемом ее скрнтого деления ( 1 : 1 ,  2 : 1  и 3 : 1 ) :

68
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(1:1) (2:1) (3:1)

И, наконец, следует остановиться на снятии фермат «середин­
них» и «заключительних» (см. главу II I  части І ) .  Снятие раз- 
личннх видов фермат такж е закрепляетея на упраж нениях с 
ансамблем, в которих «дирижер» соответствующими видами 
ауфтактов показнвает исполнителям время снятия и — после
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«серединних» фермат — перехода к дальнейшему звучанню. 
Здесь может бьіть использовано пение гамм.

Работа
над фиксирующими и ведущими 
движениями

Параллельно с отработкой предвосхищающих движений в 
ауфтактах следует обратить внимание на виработку навиков 
владения фиксирующими и ведущими движениями. Здесь полезньї 
такие упраж нения: а) «дирижер», преимущественно равномернн- 
ми движениями, управляет в сетке «на раз» исполнением последо- 
вательности частинно слигованних звуков в умеренном устойчивом 
темпе и постоянном динамическом оттенке; б) управляя исполне­
нием того же примера, «дирижер» время от времени снимает 
звучание, точками «касания» откладивает паузьі, а затем указн- 
вает вступления; в) управляя исполнением того же примера, 
«дирижер» ведущими движениями добивается постепенного 
изменения темпа и динамики (при зтом вначале можно сканди- 
ровать слогами в д п ) : г) те же упраж нения виполняю тся в разних 
сетках тактирования.

Ауфтакти внутри сеток 
и сетки вьісшего порядка

Усвоив сетки тактирования и структуру ауфтактов, можно пере­
ходить к использованию ауфтактов внутри сеток и к сеткам 
висшего порядка (см. II главу І части). Упраж нения  здесь 
примерно такие: а) «дирижер» в сетках «на два», «на три», 
«на четире» с помощью различних ауфтактов показнвает 
поющему ансамблю вступления, снятия, акценти на начало и 
после начала любой счетной доли; б) то же самое делается в 
сочетании со скандированием вдп; в) то же самое делается в 
сетках других размеров с приданием исполнению различного 
образного характера; г) то же самое делается с использованием 
ауфтактов висшего порядка; д) «дирижер» в соответствии с 
музьїкальной фразировкой группирует отдельние такти  в ри­
сунки сеток вьісшего порядка (« на два», «на три»,  «на четьіре»).

Работа над показом 
штрихов и фразировки

Параллельно отработке единичного жеста идет работа над 
показом различньїх штрихов и фразировки. Здесь «дирижер» 
иоказьівает ансамблю штрихи — 1е§аІо (рука мягко точками 
«касания» отмечает все ечетньїе доли), тагса іо  (жест по фор­
муло 3 : 1 , 2 : 1 , 2 : 2 — падающее движение с остановкой в начале
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первой ф ази ), віассаіо (жест по формуле 1 : 3 ,  1 : 2 ,  начатий 
с «отскока», и с остановкой в начале второй ф ази ).

Д ля убедительного показа штрихов очень важно вьіработать 
ощущение «звука в руке». В нразительний дирижерский жест 
неразрнвно связан с зтим ощущением. Рука дирижера как будто 
несет в себе сам звук в соответствии с его характером. Учащ имся 
можно привести ряд сравнений, помогающих уяснить зто 
ощущение.

Звучание Іе^аіо можно уподобить ленте разной ф актури , 
толщиньї и массн. Иногда звук в Іедаїо напоминает тончайшую, 
вот-вот прервущуюся серебряную нить, иногда шелковую 
или бархатную ленточку. Порой он подобен широкому и тяж елому 
резиновому шлангу или жгуту. «Взяв» ленточку концами пальцев 
или шланг всей кистью, нужно осторожно или решительно, 
легко или с напряжением протягивать их, как бн разм ативая 
клубок или же внтягивая с усилием нить из сопротивляющейся 
массн. Цепко «взяв» звук-ленту, нужно дотянуть его до точки, то 
єсть до начала новой доли и там хорошо его «устроить», «при- 
крепить» на своем месте. К ак часовой мастер несет пинцетом 
колесико от часов к нужному месту, точно рассчитнвая каждое 
движение, чтоби не потерять деталь в пути или не ошибиться 
в месте ее фиксации, так и дирижер «несет» звук между точками 
и «прикрепляет» его к «точкам». В зависимости от характера 
музики «материал» лентн будет различннм, но в процессе 
«внтягивания» звука нужно всегда заранее представлять, куда и 
как он будет «прикреплен». «Прикрепив» звук к точке (резко 
или мягко), дирижер «несет» ленту дальше. Лента зта прернваетея 
лишь в паузах, после которнх ее нужно снова цепко взять и 
нести к новой точке «закрепления». Необходимое при 1е§аЮ 
ощущение «тянущегося» звука появляетея от преодоления 
естественного ускорения, когда рука идет книзу, и замедления, 
когда рука идет кверху. Стремление дирижера сделать движе­
ние равномерннм внзнвает в руке легкое, зластичное напряже- 
ние мніпц, характерное для «ведення» звука (как би смичком) 
при штрихе 1е§аіо.

Для штрихов зіассаіо или тагс а іо  можно предложить иное 
сравнение: жест здесь напоминает движения молоточка, точним 
рассчитанньїм ударом прикреиляющего деталь-звук к нужному 
месту — точке.

П оказивается также различная фразировка с использованием 
нюансов, изменений темпа и штрихов. Таким упражнениям 
следует придавать образно-жанровий характер: в духе кольїбель- 
ной, в духе марша и т. п.

Работа левой руки

Особое внимание нужно уделить работе левой руки. Роль ее, 
особенно у дирижера хора, велика. Важно, чтоби левая рука не

5 Зак. № 10 12»



дублировала правую, а помогала ей и брала на себя ряд задач. 
Разделение, а не дублирование функций обеих рук значительно 
облегчает нагрузку каждой из них, помогает дирижеру избегать 
лишних движений и физического напряжения. Вряд ли следует 
твердо закреплять, что именно покажет левая или правая рука. 
Одна рука должна легко перехватьівать работу другой, согласо- 
вьіваться с ней, но не бьіть к ней «привязанной». Обе руки должньї 
бьіть технически развитьі для совместной и раздельной работьі, 
уметь легко вьіполнять любое намерение дирижера. Хорошим 
примером, показьівающим различньїе задачи правой и левой руки, 
может служить хор Лядова «Тьі река ли моя!». П равая рука 
дирижирует «на пять» и «на шесть», а левая — «на два» и 
«на три»:
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Умеренно

тьі, ре _ ка ли мо _  я бьіст _ ра _  я

В первую очередь нужно показать учащимся, как останавли- 
вать движение левой руки на долгих звуках при одновременном 
четком показе дирижерской сетки правой рукой, а также, в 
простейших случаях ,— как снимать ею отдельньїе голоса. Можно 
дать ряд упражнений на вьіработку самостоятельности левой руки: 
правая рука показнвает сетку, а левая — без рисунка сетки 
показьівает то ритмический рисунок, то нюанси, штрихи, вступ­
ления, снятия, фразировку, характер музнки и др.; обе руки 
показьівают рисунок сетки, причем акценти в левой и правой 
руке не совпадают. Полезно такж е вне ритма очерчивать руками 
разньїе геометрические фигурьі (правая — круг, левая — квадрат 
и т. п . ) .

Такова, в основних чертах, работа, которая ведется на первом 
зтапе групповнх занятий. На зтом зтапе учащ ийся получает 
некоторий минимум теоретических сведений и практических 
навиков по технике дирижирования. Здесь же он начинает 
овладевать и навиками, необходимнми в дальнейшем для об- 
щеиин с хором, учится жестом, взглядом и мимикой добиваться 
у псііцов не только темпоритмического и динамического отклика 
(одиоиременного вступления, снятия, изменения сили  звука и др .), 
но и ямоционального.
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РА БОТА
НАД В ЬІРА ЗИ Т Е Л ЬН О С Т ЬЮ  
Ж ЕСТА

На втором зтапе — дирижирование под фортепиано — внимание 
педагога и учащихся сосредоточивается на виработке вьіразитель- 
ности жеста. Педагогом подбираются примерн из хоровой и 
инструментальной музнки с различннм темпом, метром, ритмом, 
устойчивой и подвижной динамикой и агогикой, разнообразной 
фразировкой, штрихами и т. д .1 Все зто необходимо для того, 
чтобн на данном зтапе обучения научить учащ ихся отражать в 
жесте не только метроритмическую сторону произведения, но и 
змоционально-образную. Здесь же вирабатнвается важ ний навик 
«сопутствия» жестом музнке, необходимнй, например, при 
аккомпанировании солисту. Однако нужно внимательно следить 
за тем, чтобн включение змоционального фактора, каковнм 
оказнвается звучание фортепиано, не повлекло за собой заж атия 
мнш ц учащегося (что бнвает довольно часто) и не повлияло 
на ритмичность и отточенность дирижерских жестов.

Перед началом работн над произведением необходимо, конечно, 
чтобн ученики заранее знали музику, под которую им нужно 
делать упражнения, знали, что их ожидает в том или ином 
месте произведения: нарастание, спад сили звука, смена темпа 
и проч. Д ля зтого концертмейстер предварительно проигрьівает 
учащимся отобранное педагогом произведение.

При коллективннх упраж нениях под фортепиано исполнением, 
по существу, управляет концертмейстер, которнй своей игрой 
«ведет» учащ ихся за собой, или же роль ведущего берет на 
себя педагог, считающий вслух при дирижировании всей группн. 
Коллективное дирижирование можно иногда разнообразить инди- 
видуальнмми упражнениями, поручая учащемуся небольшие 
задания: показать вступление пианисту, изменить темп, снять 
в конце фермату и др.

На индивидуальннх упраж нениях под фортепиано следует 
прививать учащ имся важ ний навик: при помощи жестов «веде­
ння» достигать непрернвности звукового потока. Зтого можно 
достичь путем увеличения или уменьш ения величини движения 
руки по кругу (без сетки), стимулирующего нарастания или 
ослаблення сили  звука и устремленность к кульминациям 
и «точкам опорн». Внразительность, образность и «общитель- 
ность» жеста внрабатнваю тся и на работе с ансамблем. Здесь 
в качестве упражнений можно предложить небольшие ритми- 
ческие зтюди с текстом, дающим какой-либо образ, змоциональ- 
ное состояние или речевое вьісказнвание. П римерн зти могут бить 
придуманьї самим педагогом. При их исполнении педагог

1 Полезно, в частности, заимствовать примерьі из сонат Бетховена
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следит за соответствием жеста «дирижера» характеру, подсказн- 
ваемому текстом. Вот вариантьі таких упражнений:

/

І\1 П  и- ( 1|Ц>и і  І!
Мяг _ че, мяг _ че, ти _  ше. Про _  шу Вас, по _ жа _  луй_»ста.

яг/* -

!IЛ̂  ̂ ї ї  і N N і II \ \ і \ і  Г ЛЯ І
Д ень-то ка^ойї Солн.цв! Воз _  духі А Вм как ду*ма.е.те?

ііл і і я з  і і і м а  її іц>и і  її
Пу _ ш ин.ка в воз_ду_хе ти _ хо па_рит. Да _ вай_те, спо.ем!

ВЬІХОД К  ХОРУ
И  И С П РА В Л ЕН И Е НЕДОСТАТКОВ

На третьем — заключнтельном — зтапе групповьіх занятий 
каждьш из учащ ихся дирижирует песней или каким-либо 
несложньїм хоровьім сочинением, исполняемьім ансамблем. Здесь 
педагог проводит показательньїе уроки по темам: распевание 
хора, демонстрация произведения и раскрьітие его идейно- 
образного содержания, работа над вокальной и интонационной 
стороной произведения, работа над усвоением ритма, работа над 
словом в пении, нюансами, штрихами и т. д., обращает внимание 
учащегося на ряд общих вопросов, связанньїх с виходом к 
хору.

Напомним, что учащ ийся должен стоять перед коллективом 
устойчиво и удобно, не теряя зтого ощущения в процессе дири­
жирования. Исходное положение должно подготавливать настрое- 
ние исполнителей соответственно художественному образу произ­
ведения. Например, високая или низкая позиция рук и ощущение 
их наснщ енности (но не физической зажатости) могут при 
определенних условиях означать висоту регистровнх звучаний 
отдельних партий, легкость или массивность звучання и т. п. 
Еще до поднятия рук учащ емуся необходимо «настроиться» 
на данное произведение и мнсленно начать его исполнять 
(хотя би начало). Только после того, как внимание исполните­
лей будет собрано, следует поднять руки для управлення 
исполнением, причем взгляд и мимика в зто время приобретают 
соответствующее художествецное значение.

Иначе говоря, перед началом звучання учащемуся следует: 
а) статі, удобно и устойчиво; б) «настроиться» самому; в) взглядом 
собрать внимание исполнителей; г) дать тон хору или ансамблю;
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д) поднять руки в соответствии с характером произведения 
в той позиции, которая по силе и насищ енности звучання 
наиболее отвечает музнке; е) сделать ауфтакт для показа 
вступления к началу произведения.

Учащ ийся должен знать, что если хор поет по нотам, то 
поднятие руки приобретает еще и организующее значение, так 
как хоровне партии певцн поднимают именно по руке дирижера. 
Необходимо также раз^яснить учащимся, что после того, как 
рука дирижера поднята, призивать к порядку уже поздно: 
внимание певцов должно бьіть обеспечено взглядом дирижера 
еще до поднятия руки.

На зтом же зтапе продолжается работа над дирижерской 
техникой, но теперь педагог обращает внимание на некоторьіе 
общие моменти дирижерского аппарата учащегося, помня о точ- 
ном замечании, принадлежащем Н. Малько: «Часто задача
состоит не в том, чтобн сообщить ученику новьіе навики, 
а прежде всего в том, чтобн отучить его от уже имеющихся 
дурних привьічек» '.

В музнкальном училище приходится иногда встречаться с 
юношами и девушками, физическое развитие которнх еще не 
закончено (особенно зто заметно у ю нош ей).

В зтих случаях приходится считаться с некоторой угло- 
ватостью в движениях рук и всей фигурьі учащегося. Но и 
здесь систематическая работа над аппаратом наряду с естествен- 
ньім «вхождением в форму» помогает избавиться от зтих не- 
достатков. Укажем некоторне недостатки в дирижерском аппарате 
учащихся, мешающие развитию техники дирижирования.

Известно, что в н е ш н и й  в и д  д и р и ж е р а  невольно 
влияет на певцов. Подтянутость, сдержанность, ощущение ответ- 
ственности хорошо отражаю тся на исполнении. Требование 
дирижера к певцам, чтоби они сидели (стояли) прямо, пели не в 
сторону, а вперед, должно подкрепляться личньїм примером 
руководителя хора, всей его вьіправкой. Плохо, когда у дирижера 
плечи сгорблени, походка вялая, взгляд тусклий. Но неестествен- 
но также, когда фигура дирижера слишком уж  пряма или 
напряженно откинута назад. (В последнем случае учащимся 
помогает совет не отгораживаться от хора и для большего 
общения с ним через жест и мимику несколько нагибаться к 
исполнителям как би для собеседования). Нельзя разрешать 
учащ емуся ходить по своєму дирижерскому месту — зто очень 
отвлекает коллектив от исполнительских задач (как и всякое 
лишнее движение корпуса дириж ера).

Часто учащ иеся пользуются слишком большим жестом. 
Вместе с тем незкономное движение — на «пределе» — не 
только малозстетично (прям не внтянутие руки), но и не всегда 
зффективно. Исполнители, невольно подчиняясь ощущению дири-

1 М алько Н. Указ, соч., с. 25.
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жера, уже использовавшего все свои возможности, сами ста- 
новятся увереньї в том, что прибавить силу звучания не могут, 
хотя такая возможность у них еще имеется. Дирижер чувствует 
себя психологически хорошо, когда у него єсть ч у в с т в о  
«з а п а с а р у к и » .  При умении распорядиться «дирижерским 
пространством» (вспомним дирижирование в рамках куба) 
дирижер, обладающий самим скромним телосложением, добьется 
большей динамичности, чем високорослий, жестикулирующ ий в 
основном витянутим и  руками. Б о л ь ш о й  ж е с т  х о р о ш  
т о л ь к о  п р и  н а л и ч и и  с р е д н е г о  и м а л о г о  
ж е с т о в .

Сила звучания, нужного дирижеру, зависит не столько от 
амплитуди движений, сколько от с к о р о с т и  в з м а х о в  
дирижера, особенно при показе ауфтактов. Разумное исполь- 
зование «дирижерского пространства» и наличие чувства «запаса 
руки» дают широкую возможность для достижения различних 
нюансов и нахождения той позиции рук, которая наиболее 
соответствует виразительности данной музики.

Напомним, что п о з и ц и я  р у к и  играет роль как для 
показа «масси» звучания, так и для использования в произведе- 
ниях различних регистров голосов. Положение рук: низкое
(не ниже уровня пояса), среднее (приблизительно на уровне 
груди), високое (приблизительно на уровне глаз), близкое 
(однако не касаясь корпуса), среднее (руки полусогнути) и 
далекое (руки витянути  вперед) — имеет очень важное значение 
в дирижировании; ато часто недостаточно понимают учащиеся. 
Довольно распространенний недостаток учащ ихся — «зажатое», 
н а п р я ж е н н о е  п л е ч о .  При таком недостатке трудно 
добиться естественного и плавного движения руки (1е§аіо). 
«Обратите внимание на целостность движения руки ,— говорит 
педагог. — Плечо сделайте „легким", почти невесомнм, „пустим", 
а кисть, наоборот, ,,тяжелой“ .» Т акая переакцентировка ощуще- 
ния может помочь учащемуся в освобождении плечевой части руки 
и достижении лучшего Іе^аіо в жесте. ( «Отяжеление» кисти, 
конечно, не должно вести к ее «зажатию ») '.

Очень ш и р о к о  р а с с т а в л е н н н е  руки мешают 
движению слова направо, так как после такого движения правая 
рука не успевает дойти до нужной доли и возвращается в положе­
ние первой доли (слишком длинний путь руки справа налево). 
Ш ирокое положение рук мешает и художественной стороне 
исполнения, так как создается большая удаленность кистей рук 
от лица, что рассредоточивает внимание исполнителей. Иногда

1 Заметим, что, освободившись от зажатости, студентьі иногда жалую тся 
па «мотерю ощ ущ ения м узики». Зто, конечно ошибочпо: потеряна лиш ь
фиаическии зажатость, которая принималась ими за «м узикальность». Следует 
нриучить студентов отличать змоционально-психологическое напряж ение от на- 
пряжсмил м ілпц и управлять каждьім их них, об'ьединяя или ра.гьединяя 
их в зависимости от задачи.
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можно наблюдать у учащегося преимущественно високое или 
низкое положение рук при дирижировании. Зто создает из- 
лишнюю работу мьішц и либо мешает исполнителям видеть 
лицо дирижера, закритое его руками (високая поаиция), 
либо из-за низкой позиции рук мешает следить за мимикой 
дирижера, поскольку руки слишком удалени от лица.

Особенним врагом дирижера является « с а м о с т о я т е л ь -  
н о - п о д в и ж н и й »  л о к о т ь .  С каждьім взмахом руки такой 
локоть «прнгает», создавая второй центр внимания для испол­
нителей. К ак известно, точка удара руки находится в конце 
ричага, то єсть в кисти, и только после движения кисти наступает 
реакция другой части ричага — локтя. Зто создает опасность 
для тех исполнителей, которие ориентируются взглядом на 
движение локтя. Такие исполнители неизбежно будут запаздивать 
со вступлением. Борясь с разболтанностью жеста учащегося 
( «пригающими» или «вертикальними» локтями), педагог обра- 
щает его внимание на ощущение «опори» всей руки в конце ее, 
то єсть в кончиках пальцев (как при игре на фортепиано). 
Когда учащийся дирижирует в основном предплечьем, то локоть 
передвигается по горизонтали вслед за кистью. В связи с движе­
нием предплечья и изменением общей позиции рук локоть не 
должен делать самостоятельннх вертикальних и горизонтальних 
движений. По своєму положенню в средней позиции он обично 
находится ниже положення кисти. Необходимое ощущение 
«целостности» всей руки весьма важно для координации дви­
жения отдельннх ее частей и для освобождения от излишнего 
мншечного напряжения.

Довольно часто можно наблюдать у учащ ихся «зажатую», 
«фиксированную» кисть. Здесь помогут круговне движения 
кйстью, «отскоки» от «дирижерской плоскости», а также допол- 
нительньїе движения кистью при показе дирижерской сетки. 
Например, тактируя «на четире», кистью делать по два и по 
три движения, как би показнвая сетку «на восемь» или «на 
двенадцать». При дирижерских взмахах кисть не должна произ- 
водить впечатления «крепко привинченной» к предплечью. 
Наоборот, при взмахе она должна чуть-чуть покачиваться. 
Однако вялая кисть — также недостаток. Ее нужно укреплять 
четкими, почти резкими движениями по вертикальним и горизон­
тальним направленням. Лучше, если при зтом пальци сж атн  в 
кулак, собрани в горсть или соединеньї вместе и витянути  
вперед. Очень плохо, когда кисти «смотрят» не вперед, а в 
сторону, от себя. Зто создает впечатление их «внвороченности» 
и делает их движения несвободньїми и неестественними. Иногда 
у учащ ихся имеют место во время дирижировании шевелящиеся, 
«перебирающие» пальци. Ч тоби зтого избежать, лучше первое 
время держать кисть собранной. Неприятное впечатление произ- 
водит оттопнренннй или висящ ий мизинец. Кроме того, он 
мешает свободе кисти.



Наконец, следует сказать несколько слов и о недостатках в 
мимике, например об излишней подвижности лица — гримасни- 
чанье. Происходит зто от самих различннх причин, в частности, 
от утрировки «чувства». Гримасничанье отнюдь не способствует 
образному восприятию музьїки, как и отсутствие всякой мимики 
(невьіразительность лица) '. Ликвидация перечисленньїх недостат- 
ков, как и многих других, требует от учащегося упорной работьі, 
а от педагога неослабного, систематического контроля.

На итоговом групповом занятии каждьш из учащ ихся 
демонстрирует различнме упраж нения по управленню ансамблем, 
дирижирует одной-двумя песнями2, а также рассказьівает о 
характерних особенностях подготовленних произведений, про- 
игрнвает хоровую партитуру и пропевает хоровне партии. За 
период групповнх занятий учащиеся овладевают различньш и 
сторонами процесса дирижирования: координацией движений рук, 
чувством темпоритма и некоторой внразительностью  движений, 
умением отражать м узику в жесте и начальними навиками 
управлення исполнением. Позднее, на индивидуальннх занятиях, 
каж днй  из учащ ихся будет дальше развивать свои способности, 
укреплять и расш ирять полученнне навики и внрабативать 
в себе качества, необходимне дирижеру как руководителю и 
учителю коллектива исполнителей.

Глава вторая. И Н Д И В И Д У А Л ЬН ЬІЕ  ЗА Н ЯТИ Я

ЗА Д А Ч И  ПЕДАГОГА

Обучение и воспитание неразрнвньх. Зта неразрнвность особенно 
четко проступает в преподавании музьїки в условиях индивидуаль­
н нх занятий. Справедливо считается, что педагог по специаль­
ности является основним воспитателем учащегося. Авторитет 
педагога по специальности, как правило, очень висок. Именно от 
него ученик получает основнне профессиональнне знання. 
Педагог постепенно становится примером для своих учеников 
и должен помнить, что часто предметом подражания становятся 
как его достоинства, так и недостатки.

1 Вьіразительность мимики может вьірабатьіваться с помощью особнх 
упраж нений — мимических зтюдов. В них можно предлож ить учащ емуся 
мимически вир ази ть  различние настроения. На групповьіх занятиях, попросив 
ученика начать дириж ировать какой-либо одной из нескольких данньїх песен, 
можно предложить остальньїм угадьівать по жесту и мимике, какое именно 
проиаіірдоние дириж ируется.

* Каждому учащ емуся полезно работать над двумя разнохарактерньїми 
посмнми, п одной из которих он вьіступает в роли хормейстера, а в другой 
в роли инторпретатора-дирижера.
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Хотя основное воспитание осущ ествляется через предмет, 
которнй ведет педагог, оно им не ограничивается. Педагог по 
специальности должен знать, каковьі успехи ученика по другим 
дисциплинам, каково его участие в общественной жизни, что 
происходит в его семье и т. д. Зффективность воздействия 
на ученика будет определяться в большой степени тем, на- 
сколько сумел педагог найти общий язи к  с учеником, завоевать 
его доверие и уважение. Искренняя заинтересованность в судьбе 
своих учеников помогает педагогу найти необходимьій внутренний 
контакт, без которого, кстати сказать, и профессиональннй рост 
учащ ихся часто тормозится. Известно, что зффективность инди- 
видуальньїх занятий зави т от подготовленности как педагога, 
так и учащегося. Педагог должен постоянно проверять свои 
методические установки, опираясь на достижения науки и на 
лучшие образцн исполнительской и педагогической практики, 
упорно и непрерьівно работать над повншением своей квалифи- 
кации и общей культури, решительно исправлять доцущ енние 
ошибки и прислушиваться к критике.

В узкопрофессиональном плане подготовленность заключается 
в том, что педагог не только в совершенстве знает произведения, 
которие рекомендует учащимся (умеет играть партитуру, петь 
хоровне партии, дирижировать, всесторонне анализировать произ- 
ведение и т. д .), но и тщательно продумнвает их с методической 
сторони. Готовясь к очередному уроку, педагог должен проанали- 
зировать предидущ ее занятие с каждьім учащимся, понять 
причини неудач, если они бьши, а также продумать план работн 
на ближайш ий урок. Очень важно при зтом помнить, что к 
каждому учащемуся требуется индивидуальннй подход. Требуя 
от учащ ихся прочности усвоения приобретаемнх ими знаний 
и навьїков, педагог должен давать материал, вполне доступний 
их пониманию, бить последовательним при виборе его и опираться 
на усвоенное ранее.

Положительнне качества учащ ихся раскрьіваются перед педа­
гогом не сразу: постепенно вьшвляется их одаренность, интел- 
лектуальное развитие, внутренняя зрелость, волевие качества, 
работоспособность, инициативность и др. Нужно остерегаться 
поспешньїх вьіводов о «бездарности» того или иного учащ е­
гося.

Одна из главннх задач педагога — научить учащихся работать 
самостоятельно. Плохую услугу оказнваю т некоторне препода- 
ватели своим ученикам, разучивая с ними задания в классе, 
вместо того чтобн руководить их самостоятельной работой.

Значительную роль в педагогике играет умение вовремя 
похвалить или покритиковать ученика. При зтом особенно важ нн  
и полезнн искренность и змоциональная окраска таких замечаний. 
Взаимоотношения педагога и учащ ихся, основивающиеся не на 
личной симпатин, а на их деловьіх качествах, создадут здоровую 
обстановку в классе.



Класе по специальности должен стать творческим коллекти- 
вом, связанньїм не только одной профессиональной школой, 
но и узами друж би и взаимного уважения. В классе нужно 
вибрать старосту, которьш помогает педагогу узнавать о дисцип- 
лине и успехах учащ ихся, собирать их вместе для общих бесед или 
занятий, проводить зкскурсии и др. Нельзя жалеть усилий для 
создания дружной деловой и творческой обстановки, столь 
важной для плодотворной работьі педагога. Принципиальность, 
доброжелательность и високая зтичность долж ни характеризовать 
как отношение педагога к ученикам, так и взаимоотношения 
педагогов между собой. Следует помнить, что взаимоотношения 
между педагогами влияют, и довольно значительно, на воспитание 
учащихся.

П О ДБО Р
РЕ П Е РТ У А РА

Большой трудностью для начинающего педагога является 
с о с т а в л е н и е  с е м е с т р о в о г о  у ч е б н о - р е п е р -  
т у а р н о г о  п л а н а  для каждого учащегося.

Произведения для индивидуального плана следует вибирать 
с таким расчетом, чтобьі они соответствовали степени внутренней 
зрелости учащегося и степени его подготовки. Основой учебного 
материала долж ни явиться произведения, ц е н н о с т ь  которнх 
проверена исполнительской и педагогической практикой и яв­
ляется бесспорной. Следует сказать, что стремление педагогов 
вводить в индивидуальннй план еще нигде не исполнявш иеся 
произведения тоже имеет определенний смисл: произведение 
еще не̂  «обросло» исполнительской традицией и потому не- 
которий «риск» его разучивания компенсируется пользой от 
развития у учащегося интерпретаторской инициативи. Не следует 
включать в план лишь те произведения, которие привлекают 
только своей каж ущ ейся «свежестью», но не представляют 
истинной художественной ценности.

По мере приобретения опита у педагога накапливается 
репертуар, которий становится основой его работн с учениками. 
Зтот репертуар необходимо все время обновлять. Особенн».'- 
сложно распределение произведений по степени их трудности 
согласно курсу, тем более, что специально созданних для 

дирижерских учебньїх целей зтюдов пока нет. Распределяя 
репертуар по степени трудности, следует учитивать не только 
тсхническиє, но и • содерж ательние задачи. Так, например, 
учащийся І-ІІ курса вполне может технически освоить партитуру 
Іайковского «Ночевала тучка золотая», но вряд ли — в силу 

возраста — постигнуть глубину художественного образа. С другой 
стороні,І, песложная по содержанию народная песня может 
визвать затрудіїения в плане убедительной подачи куплетно- 
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вариационного развития, виявлення особенностей интонационного 
строя и т. п.

Вибор произведений для индивидуального плана играет 
большую роль в развитии у учащ ихся дирижерских навьїков 
и хорошего вкуса. Произведения долж ни бьіть р а з н о- 
о б р а з н ь ї  п о  с т и л ю ,  ж а н р у  и х а р а к т е р у .  
10—12 произведений, которие учащ ийся должен изучить в году 
^план составляется из расчета минимум 5 —6 произведении 
в семестр), будут включать хори русских, советских, зарубежньїх 
комнозиторов и народньїе песни. Часть хоров может бить 
а сарреііа, часть (два-три) — с инструментальньїм сопровожде- 
нием В репертуар следует включать: а) сочинения, стимулирую 
щие рост учащегося, б) сочинения, предназначенньїе для ознайом­
лення, в) сочинения, предназначенньїе для концертного или 
зкзаменационного показа.

С дирижерско-технической сторони на разньїх курсах (от
І до IV) произведения долж ни подбираться по принципу 
п о с л е д о в а т е л ь н о г о  н а р а с т а н и я  т р у д н о с т и .

На І и II курсах учащиеся осваивают дирижерскне сетки 
сначала на упражнениях, а затем на произведениях. Дирижируют 
в основном «на два», «на три», «на четире», «на шесть». Темпи, 
как правило, средние, примерно ММ =  86 120. Ш трихи поп
1е§аІо и 1е§аІо. Ритм несложньш. Нюанси: устойчивое ріапо 
и їогіе, недлительние нарастания и убивання звучности. 
Вступления — на полную и половину счетной доли. Снятия — 
на начало доли. Ф ермата — «заключительная».

На II I  и IV курсах происходит практическое освоение 
дирижерских сеток «на пять», «на семь», «на восемь», а такж^ 
сеток «на два» при метре % сеток «на три» при метре 8, 
«на четире» при метре \2 и, наконец, сеток с неравньїми 

счетньїми долями (например, |,  дирижируемьіе «на два», 
типа «С крепкий дуб тебе повьірасти»). Т ем пи могут бить и 
скорьіе (примерно до ММ =  132), и медленньїе (примерно вокруг 
ММ =  62 —72). Ш трихи — зіассаіо, различние акценти, іепиіо 
н др. Здесь учащиеся уже дирижируют с применением деления 
счетньїх долей (в слож ннх размерах, при замедлениях темпа 
и др .). Могут появиться новне ню анси от очень тихих (рр) 
до очень громких ( ї ї ) ,  длительнне нарастания и убивання 
звучности и др. Вступления и снятия голосов могут происходить 
на любой счетной доле, включая снятия в конце доли (например, 
снятие на согласньїх). На зтом зтапе овладения дирижерской 
техникой учащийся должен также уметь «ставить», «вндержи- 
вать» и «снимать» различнне фермати: серединную и заключи- 
тельную.

Составляя индивидуальний план, педагог должен помнить, что 
развитию дирижерской техники хорошо помогают хоровьіе произ­
ведения с инструментальньїм сопровождением, где чаще, чем в 
хорах а сарреііа, можно встретить большое разнообразие метро-
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ритмов, штрихов и ансамблевих сочетаний. К сожалению, 
начннающне педагоги не всегда уделяют достаточное внимание 
фактуре оркестрового сопровождения, довольствуяеь тем, что 
учащиеся хорошо справляются с хоровой партией. Зтого 
делать нельзя. Нужно знать всю партитуру и дирижировать 
в с е й  музикой. При составлении индивидуальннх планов 
следует учитьівать различнне недостатки учащ ихся и стараться 
искоренять их соответствующим подбором произведений. Н а­
пример, вялому учащемуся лучше давать произведения активньїе, 
яркие по змоциональному тонусу, «возбуждающие». Наоборот, 
учащимся с повьішенной возбудимостью, а также с заж атим  
аппаратом на первьіх порах лучше давать произведения более 
спокойньїе, злегические, плавньїе по движению, без драмати- 
ческого напряж ения. Медленньїе произведения с длительно 
нарастающей динамикой могут помочь в борьбе с суетливостью 
в исполнении и т. п.

Распространенньїм недостатком молодого преподавателя яв­
ляется завьішение трудности репертуара. Здесь, очевидно, в 
какой-то мере сказнвается еще неумение педагога смотреть’ на 
произведение глазами учащегося соответствующего курса учили­
ща. Чрезмерное завьішение трудности репертуара не только ведет 
к потере инициативьі учащимся и к переходу ее к педагогу, 
но и в какой-то степени травмирует учащегося, так как он 
чувствует, что произведение у него «не получается». Сложность 
произведений должна соответствовать силам учащегося и в то 
же время стимулировать его развитие.

Педагогу иногда приходится преодолевать нежелание уча­
щегося работать над теми произведениями, которьіе у него 
«не внходят». Разумеется, педагог не должен уступать в зтих 
случаях. Наоборот, нужно добиваться, чтобьі у учащегося в 
конце концов все получилось. Однако, чтобн ученик не утерял 
интереса к работе, полезно одновременно разучивать с ним и 
такое произведение, которое ему нравится. Напомним, что на 
каждом курсе произведения должньї подбираться как для 
программн-максимум (для одаренньїх) так и для программьі- 
минимум. При зтом индивидуальньїе плани  должньї обязательно 
обсуждаться на методическом совещании педагогов — диоижепоп 
хорового отделения. у

УРОК ПО СПЕЦИАЛЬНОСТИ

После каждого урока по специальности учащ ийся должен 
чувствовать себя обогащенннм. Атмосфера в классе дирижирова- 
нин должна бнть творческой и змоциональной. Полезно позтому 
присутствие на уроке других учащ ихся того же класса, которнм 
наблюдоиио со сторони позволяет лучше уяснить свои собственньїе 
достоиистии и недостатки. Их присутствие воодушевляет и
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педагога, и учащегося, повнілая артистический тонус. В такой 
атмосфере учащ ийся воспринимает указания острее. Горячее 
желание педагога передать свой опит и знання рождает ответное 
етремление понять и внполнить требуемое. Следует однако кате- 
горически предостеречь педагога от чрезмерной змоциональности 
или, что еще хуже, самолюбования, которие пагубно отражаю тся 
на продуктивносте работьі в классе.

При индивидуальной форме занятий педагог должен система- 
тически собирать и в е с ь  к л а с с  целиком для работьі 
с вокальним ансамблем. Здесь сообща изучаются злементн 
хоровой звучности, идет работа над строєм, ритмом, ансамблем, 
вокалом, произнесением текста и проч. 1 Дирижирование таким 
вокальним ансамблем, пусть даже Очень маленьким, несомненно 
принесет учащимся большую пользу, приближая учебние за­
нятия по дирижированию в классе к реальной обстановке 
работьі с хором. Коллективнне занятия нужно использовать 
и для проведення бесед на профессиональнне и общевоспита- 
тельньїе теми. Педагог должен в процессе урока по дирижи­
рованию прививать своим ученикам организованность, дисцип- 
лину, культуру поведения, развивать в них волю и другие 
качества, необходимне будущему советскому дирижеру, ставящему 
интересн дела вьіше собственньїх и вполне сознающему свою 
роль в воспитании исполнительского коллектива и слушателеи.

Урок имеет свою последовательность, хотя постоянньїе рецепти 
здесь вряд ЛИ возможньї, поскольку в уроке необходимо сочетаются 
продуманний план и импровизация. Проверяя задание, лучше 
идти от более сложного для данного учащегося (игра, пение, 
дирижирование, анализ) к более простому, так как к концу урока 
у учащегося восприятие, как правило, притупляется. Круг 
вопросов, затрагиваемнх на уроке, не должен значительно 
превнш ать тех познаний, которьіми овладел данний учащийся.

Особую роль в уроке играйт- собственннй дирижерскии 
показ педагога, иллюстрирующий его замечания и советьі. 
П о к а з - и л л ю с т р а ц и я  — сильнейшее средство в педагоги- 
ческом процессе. Авторитет педагога в немалой степени зависит от 
того, насколько ярко он может продирижировать произведением, 
показать его учащимся. Показ — наиболее убедительная форма 
раскрития художественной и технической сторони произведе­
ния. Однако пользоваться показом в дирижировании следует 
умело и не слишком часто. Обучая дирижированию, неопьітнни 
или чересчур увлекаю щ ийся педагог идет по пути навязнвания 
учащемуся как трактовки произведения, так и дирижерских 
жестов, не учитьівая при зтом, что дирижирование, являйсь 
сложннм художественньш и психофизическим процессом, не

1 Если состав голосов в ансамбле недостаточсп для исполнения проиденньїх 
за фортепиано произведений, то следует давать специальньїе упраж нения, 
соответствующие данному зтапу работьі.
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может не иметь индивидуальньїх особенностей у каждого из 
учащихся. Н у ж н о  у ч и т ь  н е  « п о ч е р к у » ,  а г р а м о т -  
н о с т и  д и р и ж е р с к о г о  ж е с т а ,  то єсть пониманию 
и усвоению общих закономерностей дирижерской техники. 
Следует помочь учащемуся найти «свои» жестьі, но, конечно, 
при обязательном условии, чтоби все зти жестьі бьши грамотними, 
целесообразними. Такой метод обучения, правда, более сложен и 
длителен, но, несомненно, он надежнее и плодотворнеє.

Обьічно чем талантливее и опнтнее педагог, тем меньше 
внешнего сходства с ним у его учеников. Подлинная школа 
проявляется не столько во внешнем копировании приемов 
педагога, сколько в подходе к музикальному материалу и в 
овладении техникой дирижирования '. Другой крайностью 
педагога может стать у в л е ч е н и е  с л о в е с н и м  м е т о ­
д о м  о б у ч е н и я .  Вместо урока по дирижированию такие 
занятия в классе превращаются в лекцию о дирижировании. 
Общие установки или слож ние обьяснения полезно проводить на 
специальних встречах со всеми учащ имися класса. На индивиду- 
альннх же уроках по дирижированию не следует заниматься 
долгими рассуждениями, от которьіх учащийся скоро устает, лучше 
давать краткие пояснення.

В аж ним моментом в индивидуальньїх занятиях является работа 
над развитием техники дирижирования. Существуют как би  два 
периода работи над техникой: 1) на материале упражнений и 
2) на материале художественних произведений. Разграничение 
зто относительно. Технические упраж нения имеют место и при 
работе над художественним произведением, если в нем что-либо 
не получается. В таких случаях после анализа трудних мест 
составляются соответствующие упражнения, которие отбрасьі- 
ваются по мере преодоления трудностей. Главная задача развития 
техники при работе на материале художественних произведе­
ний — преломление и обогащение технического «багажа», на- 
копленного на упражнениях.

Особое внимание следует уделить ликвидации недостатков, 
которие могут виявиться у учащ ихся в процессе работи над 
партитурой. Перечислить их все невозможно. Они могут касаться 
вопросов т е х н и ч е с к и х  (скованность аппарата, невладение 
рисунком дирижерской сетки, отсутствие самостоятельности в 
функциях рук, неразвитость движений кистей, отсутствие ощуще- 
ния «целостности» рук, неумение владеть дирижерской палочкой, 
невладение жестом предвосхищения и фиксации, незкономность 
жестов и д р .) , вопросов м у з и к а л ь н о г о  р а з в и т и я  
(недостаточно развитие слух, ритм, музикальное представление, 
память, чувство форми и др.) и вопросов аналитяческих и 
с н о ц и а л ь н о  д и р и ж е р с к и х  (неумение передавать

' Педагог должен предостеречь учащ егося и от внешнего копировапия 
жестом других дирижеров.

142

свои намерения хору через жест, отсутствие волевьіх качеств и д р .) .
Пристально следя за развитием учащегося, педагог должен 

вовремя переакцентировать внимание на новую задачу; при зтом 
важно, чтобн новие требования не казались учащ емуся противо- 
речащими прежним. Проводя урок, педагогу не следует часто 
останавливаться на мелочах. Целесообразнее подчеркивать глав- 
ньіе задачи, стоящие перед учащимся на данном зтапе его 
развития.

В аж ная роль в уроке по специальности принадлежит концерт­
мейстеру. Для педагога концертмейстер является первьім^ помощ- 
ником как в профессиональной, так и в воспитательной работе 
в классе. Взаимопонимание между педагогом и концертмейстером 
должно бьіть полньїм. Работа концертмейстера весьма сложна, 
так как подразумевает умение читать партитуру с листа, играть 
«по руке» дирижера, подигрьівать на репетициях, исполнять 
сопровождение на концертах, вникать во все требования педагога, 
помогать учащимся усваивать их и т. п. Особую трудность 
для концертмейстера представляют случаи, когда педагог спе- 
циально просит его играть «по руке» учащегося, даже наперекор 
логике исполнения данного произведения, до тех пор, пока пе­
дагог не поможет учащ емуся разобраться в невнразительности 
или неправильности его дирижерских жестов. Если концерт­
мейстер не подчиняется «руке» учащегося, а играет по собствен- 
ному разумению, то учащийся не будет иметь правильного 
представлення о своем жесте и не сможет развивать необходи- 
мую исполнительскую инициативу, а также чувство ответствен- 
ности, особенно важ нне для дирижера. Еще более ответственную 
роль концертмейстер играет, когда проводит концертмейстерские 
занятия без педагога. Его указания учащемуся о том, понятен 
жест или нет, имеют очень важное значение. Там же концерт 
мейстер по заданию педагога может проверить, как ученик 
играет партитуру и как знает хоровне партии.

Заканчивая урок и убедившись, что все замечания понятн, 
педагог дает задание на дом и об^ясняет, как готовиться 
к следующему занятию. Зтому об^яснению надо уделить достаточ- 
ное внимание, потому что даже на старших курсах м узикаль­
ного училища можно встретить учащихся, которие при работе над 
заданием не придерживаю тся определенной системи. Их занятия 
дома сумбурньї, и хотя время, затраченное на подготовку к 
уроку, казалось би, бьшо вполне достаточньш, результати таких 
занятий обьічно мало удовлетворяют и педагога, и самого 
учащегося. Педагог должен обьяснить, что без четкого плана 
работи над домашним заданием нельзя достигнуть нужньїх 
результатов. У чащ ийся обязан отреш иться от механичности в 
работе и целеустремленно искать рациональнне приемьі изучения 
партитури, все время имея в виду ее исполноние в хоре.

Важно, чтобн все сделаннне на уроке указания учащиися 
записал в свой дневник. Кроме поурочного дневника, учащийся



должен иметь тетрадь для аннотаций изучаемьіх произведений. 
Такие записи могут бнть использованьї и в будущем (словарь 
терминов, сведения о содержании и форме произведения и др .). 
Тетради-дневники педагог проверяет на каждом уроке, а тетради 
с аннотациями — После того, как партитура вполне изучена и 
готова к «сдаче» педагогу.

РА БО ТА
НАД П А РТИ ТУ РО Й

Работа с учащ имися над партитурой нового произведения 
подразделяется на три основних зтапа: ознакомление, изучение, 
исполнение. Конечно, такое деление условно, так как злементьі 
одного зтапа, как правило, присутствуют и в других. Например, 
уже на первом зтапе, при ознакомлении с произведением, 
у дирижера возникает к нему творческое отношение, которое 
в дальнейшем может лечь в основу третьего зтапа, а на третьем — 
исполнительском зтапе — дирижер продолжает изучать произве­
дение все глубже и глубже, откривая в нем все новьіе сторони.

Одна из сам их важ них задач педагога — научить своих 
воспитанников работать над партитурой самостоятельно. На уроке 
по специальности педагог самим тщ ательним образом, последова- 
тельно, с первих же шагов учит зтому трудному делу: разьясняет, 
как приступить к игре партитури, пению голосов, ее анализу 
и дирижированию. Педагог, чтобьі не ошибиться, ставит себя 
как би на место учащегося и его глазами начинает видеть 
все трудности. Вместе с тем помощь учащемуся не должна 
превращ аться в опеку. Будущего дирижера следует приучать 
к самостоятельному и сознательному нахождению методов пре­
одоления трудностей и настойчивости в достижении цели.

Начальний зтап 
работьі над партитурой

Первьій зтап — ознакомление — может иметь разньїе формьі, 
начиная от прослушивания произведения в записи и кончая 
собственньїм его проигриванием на фортепиано. Важной на зтом 
зтапе является та форма ознакомления, которую условно 
назовем формой «застольного периода» '. Имеется в виду, что 
учащ ийся еще до проигривания на фортепиано внимательно 
всматривается и вслушивается в произведение, знакомится с 
текстом и музьшой, с темпами, обьемом произведения, обозна- 
чениями композитора и редактора, составом хора и т. п. С самого 
начала изучения произведения учащ емуся необходимо вдуматься

1 В театральной практике под термином «застольний период» имеется 
в виду аиикомство артистов с пьесой за общим столом (чтение ее вслух, 
в ь і і ій л о і іи к  идои, разбор взаимоотношений действующ их лиц и т. д .).
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в смисл текста и постараться понять, как прочел его композитор 
и какие средства музьїкальной виразительности сделал главньїми. 
Важно также еще до изучения за фортепиано представить себе 
звучание произведения в общих чертах, а наиболее простие 
фрагменти м узики  — даже в данной хоровой звучности. Зто в 
значительной степени помогает тренировке внутреннего слуха 
и развитию творческого воображения.

При первом проигривании учащимся партитури на уроке 
педагог виясняет, насколько понят общий замисел композитора и 
воспринят змоциональннй строй произведения в целом. При зтом 
следует приучать ученика к полной искренности в передаче 
своих змоций и стараться не разруш ать ее неосторожной насмеш- 
кой или излишней строгостью 1. Если из-за технических трудно­
стей партитуру не удается снграть полностью, то она играется 
с педагогом или концертмейстером в четире руки. При зтом 
обязательно оставлять за учащимся роль ведущего: при ансамбле- 
вой игре темп, ню анси и прочее устанавливает именно он .

Чтоби визвать интерес к произведению, педагог может 
использовать различнне ассоциации с явленнями искусства и 
действительности, а также продемонстрировать данное произведе­
ние в собственном дирижерском исполнении. На зтом же 
зтапе педагог обращает внимание ученика на основньїе ис- 
полнительские задачи, которие ставятся внбранннм  сочинением. 
Для лучшего уяснения того, какие именно технические приемн 
дирижирования необходими для данного произведения (вступле­
ния, снятия и проч.), учащийся может продирижировать ряд 
мест партитури, сосредоточиваясь только на данной задаче 
и отвлекаясь временно от остальннх. Затем педагог вместе с 
учащимся продумьівает план дальнейшей работьі, и ученик 
переходит к изучению партитури за фортепиано, хотя, конечно, 
«застольная» работа — мисленное вслушивание в текст продол- 
жается и далее.

Второй зтап работн 
над партитурой

Внимательно проверив своє внутреннее сльїшание партитури 
(для зтого достаточно, не торопясь, сьіграть ее), учащийся 
добросовестно разучивает ее на фортепиано. Следует предостеречь 
учащегося от частого проигрьівания от начала до конца в ожида- 
нии, что все «внйдет» само собой. В результате произведение 
«заигрнвается» и, надоев, остается недоученннм. Особое внимание

1 Н екоторие учащ иеся при посторонних стесняются вираж ать свои змоции. 
Борьба с такой застенчивостью долж на вестись настойчиво и систематически. 
В зтих случаях полезно присутствие на занятиях других учащ ихся и даже 
посторонних лиц.

2 Нужно, чтоби учащ ийся как можно роже смотрел на клавиатуру, так 
как зто рассредоточявает его внимание.
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следует уделить трудньїм местам, их нужно играть отдельно 
в медленном темпе с продуманной аппликатурой. Вначале 
партитуру лучше играть в среднем темпе и лиш ь постепенно 
переходить к авторскому, если он очень медленньїй или бьістрьій.

Изучая партитуру за фортепиано, учащийся должен все время 
стараться представить себе за звучностью инструмента звуч- 
ность хора. Его пальцьі, играя хоровьіе голоса, должньї как бьі 
«произносить» слова хора, придавать зтому «произнесению» ту 
вьіразительность и окраску, которьіе зависят от художествен­
ного образа произведения и от особенностей данного хорового 
звучания. Продуманная и вьіразительная фразировка при игре на 
фортепиано поможет в дальнейшем и нахождению нужньїх 
жестов в дирижировании.

Учащ ийся должен каждую партитуру изучать таким образом, 
как будто готовит ее к репетиции с хором. Полезно, чтобн 
учащийся мьісленно проводил хоровую репетицию и ставил 
«хору» все новьіе задачи: вьіучить текст и м узику, добиться 
ансамбля, фразировки, хорошего ритма, чистой интонации и др. 
Проигрьівание партитури и пение хорових партий на втором 
зтапе независимо от курса должньї достигать точности и вьіра- 
зительности.

Пение партий должно отличаться вокальной грамотностью 
и бить близким к манере звучания данного хорового голоса. 
Следует, в частности, стараться петь партии в том регистре, 
в каком они написани композитором. Для проверни слухового 
владения партитурой педагог может систематически просить 
учащегося продирижировать под «пение про себя». В зтом 
случае, дирижируя, учащийся мьісленно представляет себе звуча- 
ние хора, а по знаку педагога начинает петь вслух указанную 
партию. Учащ ийся должен также уметь виразительно читать 
текст изучаемого произведения наизусть, образно и лаконично 
рассказать об особенностях его музикального воплощения. 
Петь хоровьіе партии нужно для того, чтобн вокально почув­
ствовать их мелодическую вьіразительность, вияснить интона- 
ционнне и ритмические трудности, проверить смену днхания, 
регистровие особенности, узнать степень удобства произнесения 
текста, найти вокальную окраску звучания и пр. Пропевая все 
хоровне партии, учащийся начинает хорошо осознавать их вьіра- 
зительность и степень трудности исполнения, находит методи 
преодоления зтих трудностей.

Игра и пение партитури не только помогает изучению 
произведения, но и является необходимьім условием для демонст- 
рацни зтого произведения перед хором, донесення до исполнителей 
('.одержання партитури. Учащ ийся должен помнить, что его первой 
иадачей будет «влюбить» хор в произведение, над которьш всем 
участиикам исполнения предстоит работать. Умение в любую 
минуту см грать хоровую партитуру и инструментальное сопровож- 
дснио мри годи тсн дирижеру и в дальнейшем, когда нужно
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будет поднграть во время репетиции труднне для хора места или 
проаккомпанировать инструментальное сопровождение.

Большую пользу для изучения партитури приносит ее 
а н а л и з, позволяющий проникнуть в зам исел композитора 
и найти наиболее вьіразительную исполнительскую форму, 
которая сможет наилучшим образом раскрнть перед слуш ателями 
художественний образ произведения. Требуя от учащегося анализа 
вьіразительннх средств даннОго произведения, педагог должен 
предостеречь его от их формального перечисления или же от 
изложения суб"ьективньіх ощущений («я так чувствую», «мне 
так каж етея»), не подкрепленних обьективньїми данньш и 
партитури. Ц елостннй анализ хоровой партитури и инструмен- 
тального сопровождения лучше вести от общего к частному, 
рассматривая емнеловое и интонационное содержание произве­
дения в обязательной связи с тематизмом, мелодикой, хоровим 
изложением, темпом, нюансами и т. п. Разбор же по отдель- 
ности содержания, музнкально-теоретической и вокально-хоровой 
сторон партитури, как правило, оказнвается менее целесообраз- 
ньім. В анализе следует остановиться на достоинствах и слабих 
сторонах произведения, а также дать приблизительноо опреде- 
ление степени трудности его для исполнителей (какой квали- 
фикации хор может зто произведение исполнить).

Возникшее в процессе анализа отношение к художественному 
образу произведения, несомненно, скажется при составлении 
учащимися исполнительского плана, где особое внимание уде- 
ляетея тем или иним вьіразительньїм средствам, их взаимо- 
связи и ощущению формн в целом. Отметив в партитуре места 
наиболее труднне в интонационном, ритмическом, ансамблевом 
и других отношениях и уяснив методи преодоления зтих 
трудностей, учащ ийся составляет план работи с хором на опреде- 
ленное число репетиций, имея в виду следующий порядок: 
1) работа над интонацией, ритмом, звуком; 2) работа над фразой, 
словом, нюансом, темпами, вокальной внразительностью  (ок- 
раской), ансамблем; 3) работа над формой в целом (соподчине- 
ние отдельннх злементов, вьіделение главного). Но при зтом не 
следует забивать, что разделение зто условно и имеет в виду лишь 
акцентирование на разньїх зтапах различних сторон единой 
творческой работи с хором.

Большую пользу учащимся приносит письменний анализ 
партитури: зто приучает их более точно формулировать свои 
мисли.

Изложим круг вопросов, которьш полезно охватить в аналити- 
ческой работе.

А на ли з партитури

Общие сведения: а) автори музнки и литературного текста
(краткие биографические сведения, зпоха, творческий облик,



основньїе произведения и др.) б) год создания сочинения, его 
опус, жанр, тип и вид хора, тональность, диапазон общий и по 
голосам.

Идейно-образное содержание хорового произведения как 
единства музьїки и слова: а) текст: сюжет, художественннй 
смьісл (идея, литературная форма (стихослож ение); б) му- 
зьшальное воплощение художественного образа: прочтение ком­
позитором литературного текста, влияние текста на создание 
музьїкальной форми произведения.

Роль отдельньїх вьіразительних средств партитури в создании 
целостного художественного образа: тематизм, принцип развития 
материала, мелодика, гармония, ладотональннй план, полифония 
различньїх видов, голосоведение, темпи, нюанси, роль солиста и 
инструментального или оркестрового сопровождения, использова- 
ние регистров голосов, хоровая оркестровка, метроритм, словесние 
обозначения композитора, форма в целом. Все музикально- 
вокальние вьіразительние средства рассматриваются в их взаимо- 
связи и художественном единстве с текстом.

Стилистические особенности произведения: идейно-художест- 
венная ценность произведения.

Исполнительский план (интерпретация): значение отдельних 
художественних зпизодов и частей произведения в становлений 
художественного образа; главние из вьіразительньїх средств в 
зпизодах и частих (мелодика, гармония, темпоритм, динамика, 
штрихи и др .); фразировка; определение частних и общих дина- 
мических и см ислових кульминаций; виявление целостной логики 
развития художественного образа; взаимосвязь солиста хора и 
сопровождения; сравнение с другими произведениями на данний 
литературний текст.

На основе проделанного всестороннего анализа и своего 
исполнительского зам исла следует установить темпи, агогику, 
динамику, фразировку, штрихи и др., отобрав для зтого необходи- 
мие дирижерские вьіразительнне средства и приеми дири­
жирования, создающие необходимую образную картину, ситуации, 
настроения и обеспечивающие управление исполнением.

Составление плана разучивания  
произведения с хором

Разделение произведения на «рабочие» куски (если произведение 
крупной форми или очень сложное). Определение трудних мест 
и установление методов их преодоления (по строю ансамбля, 
метроритму, вокальной стороне, дикции и др .). Определение тех 
жестов, которие на репетиции играли вспомогательную роль 
для усвоения произведения (обьемность, четкость), домини- 
роваиис той или другой сторони жеста в зависимости от задачи 
(что именно у певцов пока не получается: метроритм, штрих, 
«опори» :жука и др.). Определение зтапов работи (техническая
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и художественная сторона) и методов проведення репетиций 
(всем хором, однородними группами или по партиям ). У каза- 
ние (приблизительно) необходимого количества репетиций 
в определенной последовательности: по голосам, общих и др.

Определение возможности исполнения данного произведения 
хорами различной квалификации (самодеятельний, п р о ф е с іо ­
нальний хор и т. д.) На зтом же зтапе работи над партитурой 
педагог уделяет значительное внимание развитию техники 
ученика. Работа над техникой дирижирования проводится и на 
уроке с педагогом, и дома самими учащимися с реально звучащей 
и с воображаемой музикой. Зта работа должна вестись на- 
стойчиво, с и с т е м а т и ч е с к и ,  ежедневно. Нужно постоянно 
проверять, хорошо ли технически получается в жесте показ 
дихання, вступлений, снятий, штрихов, нюансов и др. Здесь — 
как при игре и пропевании партитури: если темп скорий, то 
лучше раньше все показать в медленном, а уже затем в указанном 
автором бистром темпе. Неполучающийся технический прием 
нужно отдельно, как упражнение, отработать, найти ощущение 
«удобства» и легкости его вьіполнения, а уже затем снова 
дирижировать произведением.

Если ранее на упраж нениях била хорошо проведена тех­
ническая работа (в период групповнх занятий на І курсе), то 
скорее будут найденьї необходимие технические приеми дирижи­
рования.

Заключительньїй зтап 
работм на партитурой

Проделав большую подготовительную работу по изучению произ­
ведения, учащ ийся переходит к п о с л е д н е м у  з т а п у  — 
и с п о л н е н и ю  п р о и з в е д е н и я ,  т о  є с т ь  к д и р и ­
ж и р о в а н и ю .  Здесь главной заботой учащегося становится 
внутреннее слнш ание и представление образной сторони произ­
ведения. На основании внутреннего слнш ания партитури и 
прочувствования содержания произведения учащ ийся ищет дири- 
жерское претворение зам исла композитора. Естественно, что в 
процессе изучения партитури у учащегося складнвается своє 
отношение к данному произведению. Одну и ту же партитуру 
можно «прочитать» по-разному, позтому и трактовать ее будут 
по-разному, но во всех случаях дирижеру нельзя терять 
чувства мери и художественного такта.

Анализ партитури, сделанннй на предидущ ем зтапе, дает 
возможность учащемуся найти характерное для данного произ­
ведения единство, которое придаст законченность интерпрета-

1 На старших курсах письменньїе работьі могут также затрагивать 
методические, организационньїе, теоретические вопросьі и вопросьі истории 
хорового искусства.

149



ции. Педагог должен помогать учащимся в вьіявлении стилисти- 
ческих ососбенностей партитурьі и в нахождении — незави- 
симо от времени создания произведения — его современного 
звучания.

На заключительпом зтапе работьі в центре внимания педа­
гога — дирижирование учащегося под фортепиано. Зто представ- 
ляет определенную сложность не только для учащ ихся, но и для 
педагога. Для учащегося сложность заключается в том, что он 
должен управлять не реально существующим здесь, а воображае- 
мьім хором. Для педагога сложность заключается в неотступном 
наблюдении за тем, чтобьі учащ ийся ни на минуту не терял 
контакта с зтим воображаемьім хором, роль которого вьіполняет 
концертмейстер. И при работе с концертмейстером в жесте 
учащегося должньї отраж аться не только общемузьїкальньїе, 
но и специфические особенности звучности хора: «опертость», 
использование крайних регистров, окраска звука, четкость произ- 
несения текста и т. д. Педагог подсказьівает учащемуся, что 
изменения направлений мелодии можно показать повьішением или 
понижением уровня счетньїх долей в сетке; различньїе регистрьі — 
вьісокой, средней или низкой позицией; уточнение интонации — 
движением пальца вверх или вниз; характер ф актури  и тембра — 
позицией и формой кисти; например, «опертость», «певучесть», 
«прикрнтость» звука показивается кистью в форме купола, 

а «светлая» окраска звука — мягкой плоской кистью и т. п.; 
оттенки дикции показнваю тся губами. Очень важно, чтобьі все 
требования педагога к жесту внполнялись учащимися не фор­
мально, а на основе внутреннего представлення, сльїшания 
и «вйдения» хора

Ж ест, отражающий только м узику «вообще», при виходе 
учащегося к хору окажется особенно малодейственннм. Если 
работа над жестом в классе ведется без достаточного пред­
ставлення учащимся реальной тембровой звучности хора, или же 
руки его плохо натренированн на технических задачах, то при 
столкновении с реальной звучностью хора учащийся будет 
винужден перестроиться и найти новие для себя нервно-мншеч- 
нне ощущения. Педагогу нужно уметь разбираться и в том, 
происходит ли «абстрактний» или «фортепианннй» характер 
жестов учащегося от того, что он не владеет еще дирижерской 
техникой («не получается»), или он не понимает, не ощущает 
произведения.

Нужно иметь в виду, что учащ емуся иногда, без достаточного 
основания, каж ется, что он уже вполне разобрался в произ- 
ведении, но только не может еще виразить зтого понимания. 
В таком случае поиски нужного жеста будут тщетньї и пре- 
вратится в физические упражнения, мало связанние с подлинньїм

1 Поліснім замечания такого рода: «сейчас тенора не вступили, альтьі поют 
ииако, сопрано по «тннут» звук».

дирижированием. Педагог должен все время напоминать уча­
щимся, что умение сльїшать воображаемую звучность хора уже 
в классе под фортепиано и ощущать соответствующие движе­
ния рук — совершенно необходимое условие, которое не может 
бить обеспечено без большой внутренней сосредоточенности. 
На первьіх шагах учащемуся, уже хорошо знающему м узику, 
полезно представить себе, что ею дирижирует идеальний дирижер, 
чьи ж ести  и мимика «сливаются» с музьїкой, соответствуют 
ей, помогая хору исполнять, а слушателю слушать. Мьісленно 
подражая ему, учащийся может приблизительно представить 
себе те ж ести, которие рождаются из музики. Далее он сам 
может дирижировать, избегая утрировки и суетливости движе­
ний. Внутренняя убежденность дирижера в правильности своих 
действий основивается на четкости представлення — мьісленного 
моделирования — жестов и мимики.

В последний период изучения партитури учащиеся иногда 
пользуются зеркалом, чт.обьі проверить свои дирижерскне ж ести . 
К такой проверке можно обратиться лишь на короткое время с 
целью уточнення внешнего рисунка, например, дирижерской 
сетки, положення корпуса, плеч и др. Частое обращение к 
зеркалу только мешает, отвлекая от сосредоточенного ведення 
внутренней исполнительской линии. Повторим, что главное — 
зто внутреннее представление, умение не только сльїшать внутрен- 
ним слухом хоровое произведение, но и «видеть внутренним взо- 
ром», как нужно зтим произведением дирижировать, чтобн жест 
непосредственно бнл связан с конкретним звучанием, сливаясь 
с музикой. Можно отметить, что при правильной расстановке 
акцентов между физическим и психологическим напряжением 
учащийся должен уставать скорее от второго, нежели от первого. 
«Маханию» руками не должна даваться свобода. Руки должньї 
подчиняться чувству и мисли.

В советах И. Гофмана пианистам говорится: «Умственная 
техника предполагает способность составить себе ясное пред­
ставление о пассаже без помощи пальцев...» «Другими словами, 
учащийся должен стремиться развивать в себе способность 
образовнвать звуковой рисунок в мозгу раньше, чем рисунок 
движения по клавиатуре...» 1

Понятно, что дирижер в еще большей степени, чем любой 
другой исполнитель, должен уметь представлять себе реальную 
звучность произведения и необходимьіе ж ести, хотя би потому, 
что ни дома, ни в классе при подготовке к репетиции он не 
может пользоваться своим «инструментом» — хором или орке­
стром.

Домашняя работа учащ егося над внутренним слнш анием хора 
должна бнть очень основательной, иначе звучность фортепиано 
и вся обстановка в классннх занятиях будут отвлекать его

1 Гофман И. Ф ортепианная игра. М., 1929, с. 38.



внимание. Следует отметить, что иногда учащ иеся бьістрее 
находят нужную «правду общения» с воображаемьга хором, 
дириж ируя без фортепиано. Неправильная работа учащегося 
дома и недостаточннй контроль педагога за «правдой общения» 
дирижера с «хором» толкает учащегося на лож ннй путь внешнего 
изображения процесса дирижирования, а не действительного 
управлення исполнением. Понятно, что дирижеру «нужно дей- 
ствовать, а не изображать действие», как зтого требовал К. С. Ста- 
ниславский от артистов театра. Не всегда бнвает легко различить, 
изображает учащ ийся дирижера, когда дирижирует под форте­
пиано, или действует как дирижер, ясно представляющий перед 
собой хор. Однако опитний  педагог сразу разбирается в зтом, 
даже если учащ ийся будто би смотрит на несуществующий 
хор, изображает на лице нужную  змоцию, показнвает вступле­
ние вполне отработанннм жестом и т. д.

При действительном внутреннем слнш ании и вйдении хора 
учащийся действует не по шаблону, а теми жестами и мимикой, 
которие ему подсказаньї конкретними (в данном случае 
воображаемьіми) обстоятельствами (см. у К. С. Станиславского 
«магические» слова «если би»)  '. Такие ж ести  отличаются 
правдивостью, они последовательни и непрерьівни, как не- 
преривна и последовательна «звучность» воображаемого х о р а 2. 
Звуковая «наполненность» жестов и их осмисленность основьі- 
ваются на непреривной и последовательной внутренней работе 
дирижера, и вьіключение из зтой внутренней работи ведет сразу же 
к пустоте жестов, к виключенню самого себя из исполнения. 
Певцьі хорошо ощущают, когда дирижер еще не включился 
или уже вьіключился из управлення, оставляя им лиш ь свои 
руки.

Хор всегда должен чувствовать в жестах дирижера его 
художественние намерения и организующую силу. Именно для 
зтого нужно мьісленно ставить себя на место каждого из 
исполнителей и делать то, что действительно необходимо хору. 
Учащ ийся должен знать, что в начале разучивания произведения 
ж ести  дирижера несколько утрировани и крупни, так как рас- 
считаньї на певцов, внимание которих устремлено, в основном, 
на нотний текст, а не на жестьі дирижера. По мере усвоения 
певцами произведения ж ести и мимика дирижера начинают 
все больше стимулировать змоциональную сторону исполнения. 
Дирижер в одно и то же время должен визвать у певцов нуж ние 
з м о ц и и ,  чутко ловить их отклик на свой жест и контролировать 
качество исполнения.

1 Станиславский К . Работа актера над собой. М., 1951, с. 48. 
а В очень трудной и не всегда успеш ной работе в классе по нахождению 

действительного контакта с воображаеммм хором через ж ест значительное 
мосто ііринпдлсжит концертмейстеру, его вийманню  и чуткости во время дири- 
жирошшин учащ ихся. Исполнение партитури на фортепиано самим педагогом 
весьми отилокиет его от наблюдения за учащ имися.
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В дальнейшем дирижеру следует остерегаться слишком 
подчеркнутьіх жестов, ибо они станут излишни и могут отвлечь 
певцов от углубленной и сосредоточенной творческой работи. 
Чувствуя перспективу, певцьі зрительно согласовьівают своє 
исполнение с намсрениями дирижера, вираж аю щ имися в его 
жестах и мимике. Все зто необходимо учитьівать и при работе 
в классе, то єсть развивать чувство общения с хором еще до 
встречи с ним.

Понятно, что не одни жестьі дирижера обеспечивают 
всесторонний контакт с хором. Зтому контакту способствуют 
весь профессиональньш авторитет и волевьіе качества руководи- 
теля творческого коллектива, его целеустремленность и решитель- 
ность действий, направленних на достижение цели как худо- 
жественной, так и организаЦионной. Позтому чувство руководи- 
тєля должно воспитьіваться у будущего дирижера заранее, то 
єсть уже в классе дирижирования. Вот почему педагог не должен 
бьіть безразличен к тому, как учащийся входит в класс, как 
готовит ноти, какие дает указания концертмейстеру, какова 
интонация его речи и т. п., ибо из всего зтого можно уже вивести 
заключение, как учащийся будет держаться перед хором. Ни одно 
распоряжение дирижера-учащ егося как на репетициях с хором, 
так и в классе с концертмейстером, ни єдиний его взгляд не 
могут бьіть ничего не значащими, случайньїми.

Педагог должен также постоянно напоминать учащимся о 
руководящей роли дирижера в коллективе и учить бистро 
реагировать на различнне промахи исполнителей. Д ля трени- 
ровки бнстрой реакции можно просить концертмейстера иногда 
умнш ленно делать «ошибки» в игре, не подчиняться «руке» и др., 
следя при зтом, как бистро учащ ийся сумеет их обнаружить 
и ликвидировать. Можно такж е предложить учащемуся пред­
ставить себе, что данним произведением он дирижирует то в 
хоровом звучании, то в звучании оркестра, то в звучании 
фортепиано и т. д., и отметить, что именно меняется в его дири­
жерских жестах и поведении. Н авики игрьі, пения и дирижирова­
ния с листа также значительно помогают бнстрой музикаль- 
ной ориентации учащихся (особенно рекомендуется участие в 
ансам блях).

Как известно, для слияния исполнителей в едином твор- 
ческом пориве н у ж н а  в о л я .  Развивая у учащегося волю, 
педагог должен указать, какое огромное значение имеет точное 
знание партитури, осознанность всех исполнительских намерений 
и умение их претворять. Так, уже при изучении произведения, 
слуш ая проигривание партитури учащимися, педагог внимательно 
следит за тем, чтоби исполнитель ни на минуту не виклю чался 
из образа и каждое мгновение сам контролировал свою игру, 
чувствовал осмисленность извлекаемих им звуков и одновременно 
знал и чувствовал, что будет дальше, то єсть чувствовал пер­
спективу музикального движения. Тогда только можно до­
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стигнуть правильної! фразировки, кульминаций, изменений 
темпов и т. д.

Постоянньїй контроль и чувство перспективи, конечно, остают- 
ся и на завершающем зтапе обучения, то єсть при дирижировании 
произведением в хоре или под игру концертмейстера. При зтом 
учащийся внимательно с л у ш а е т  т о ,  ч т о  у ж е  з в у ч и т ,  
все время проверяя качество звука, верность интонации, строй- 
ность ансамбля, правильность произнесения текста и т. д. и 
одновременно готовит в своем представлений п о с л е д у ю -  
щ е е  з в у ч а н и е  и передает его в жесте.

Укажем на некоторьіе недостатки, обнаруживающиеся на 
завершающем зтапе. Бьівают случаи, когда, дириж ируя произведе­
нием, учащийся старается больше « п е р е ж и в а т ь »  музику, 
чем управлять ее исполнением. Перед хором (концертмейстером) 
такой учащийся ведет себя, как в своеобразном «театре одного 
актера», и в зтом случае не столько вьізьівает у исполнителей 
творческое состояние, сколько переживает за них. Конечно, не 
переживая, нельзя визвать ответного чувства, но учащийся- 
дирижер не должен при зтом забивать, что он постоянно решает 
цельш ряд конкретних исполнительских задач.

Следует также с самого начала обучения предостерегать 
будущих дирижеров от увлечения з ф ф е к т н ь ї м и  ж е с т а м и ,  
от стремления угодить той части публики, симпатин которой 
можно завоевать «красивим профилем дирижера или демонстра- 
цией мужества в поединке с тромбонами...» '. Педагог неуклонно 
должен бороться с злементами позерства в учащемся и добиваться 
того, чтобьі переживание музьїки как необходимое условие вьі- 
разительного жеста бьіло искренним и не казалось чрезмер- 
ньім. Только правдивость переживання дирижера вьізьівает сочув- 
ствие у исполнителей и об’ьединяет их в творческий кол- 
лектив .

Одним из раснространенних недостатков начинающих дири­
жеров является н е у м е н и е  м и с л и т ь  м у з и к а л ь ­
н и м и  ф р а з а м и .  Такой дирижер не только не интересен 
с точки зрения исполнительской (его исполнение в таких случаях 
напоминает чтенйе по слогам или без знаков препинания), но и 
не может как следует обьединить исполнителей ни в темпо- 
ритмическом, ни в динамическом отношении. Даже если исполни- 
тели пристально следят за его рукой, зто делу обично не помогает, 
так как подлинное их об^единение достигается не путем простого 
«попадання» во все временнйе точки, которие фиксирует рукой 
дирижер, а логикой музикального исполнения, фразировкой, 
которая обеспечивается жестами.

1 М юнш Ш. Указ, соч., с. 15.
2 Мри зтом нужно помнить, что исполнители обьічно очень хорошо 

разбираютси в достоинствах и недостатках дирижера. «Только оркестранти 
н состониии судить, плохо или хорошо вьі дириж ируете»,— писал Р. Вагнер 
(цит. по: М юши 111. Указ, соч., с. 64).
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Когда дирижер мьіслит цельїми м узикальним и построениями, 
а не метрическими долями музьїки, и проявляет зто в жестах, 
то исполнители, видя дирижера даже краешком глаза, хорошо 
чувствуют логику музикального движения и легко об'ьединяются 
в общий ансамбль. В зтом случае дирижер отвечает внутренней 
потребности музнкантов мислить перспективно, и тем самим 
процесе исполнения делается более естественньїм, точним и 
вьіразительньш.

С точки зрения технической, и з л и ш н я я  м е т р и ч ­
н о  с т ь говорит о недостаточной устремленности дирижерского 
жеста при организации музнкальной ф рази  от одной точки к 
другой. Педагогу полезно усилить внимание учащегося к 
«перспективе» движения, напомнить о существовании в каждой 
музнкальной фразе музикального развития.

Бьівает и так, что учащийся в своем музикальном мьішле- 
нии настолько «устремлен» вперед, что почти вовсе не кон- 
тролирует звучание в данное мгновение, то єсть плохо слушает 
испо'лнителей. В зтом случае концертмейстер, не говоря уже о 
хоре, не успевает уследить за неоправданной сменой темпов, 
динамики, штрихов и т. д., диктуемьіх дирижерской рукой 
учащегося. При таком «управлений» от концертмейстера или 
певцов довольно трудно добиться не только осмнсленности, 
но и простой одновременности в исполнении. Необходимо 
все время акцентировать внимание учащегося на преодолении 
такого «скольжения» мнш ления, а следовательно и руки, по 
поверхности музики. В «скользящих» жестах учащ ихся перестает 
ощущ аться ритмическое наполнение музьїки, ее внутридолевая 
ритмическая пульсация.

К сожалению, даже на завершающем зтапе освоєння партитури 
иногда приходится сталкиваться с тем, что учащ ийся н а ч и н а е т  
д и р и ж и р о в а т ь ,  н е  б у д у ч и  е щ е  с а м  в н у т р е н н е  
г о т о в и м  к зтому. Понятно, что дирижер обязан заранее 
сосредоточиться и «войти в образ», а начав исполнение, не 
виклю чаться из него ни на мгновение. Дирижер должен «вести» 
звук за звуком, мнсль за мьіслью, вьш вляя логические связи 
злементов форми и добиваясь «разумности» музнкальной речи, 
а не пустой «исполнительской болтовни».

Не следует делать замечания исполнитслям м о н о т о н н о — 
зто малозффективно. Важно обратить внимание учащегося и на то, 
чтобн он после окончания произведения н е  с р а з у  о п у с к а л  
р у к и ,  то єсть не сразу внклю чался из состояния, продикто- 
ванного музнкой: зто мешает слуш ателям находиться еще
некоторое время под впечатлением только что отзвучавшей 
музнки. Бьівают моменти, когда учащемуся вдруг начинают 
мешать собственнне р у к и ,  которьіми он чрезмерно «работает». 
Педагог может посоветовать в таких случаях дирижировать 
какое-то время почти без рук, а только взглядом и легкими 
движениями голови и корпуса, что вполне возможно.



ПОДГОТОВКА 
К ПЕРВОЙ РЕПЕТИЦИИ 
С ХОРОМ

Весь учебньїй процесс в классе дирижирования является лиш ь 
подготовкой к репетиции с хором, и каж дая партитура, изучаемая 
в классе, должна прорабативаться с таким расчетом, как будто она 
предназначается к исполнению. Зто правило прививается уча­
щимся с самого младшего курса, где работа с хором еще не 
предусмотрена учебной программой. Но вот наступает момент 
(обично на III  курсе), когда учащийся действительно вьіходит 
к хору.

На последнем занятии перед такой репетицией педагог 
должен проследить, чтобн учащ ийся вьіходил на репетицию, 
досконально зная партитуру (конечно, лучше на пам ять). Без 
зтого все остальное теряет смнсл. Однако одного знання партитури 
тоже мало, ибо ход репетиционннх занятий зависит не только 
от знаний учащ ихся, но и от достаточно убедительной их реализа- 
ции. Ничто не должно бить забито, упущено и л и  оставлено 
без внимания перед виходом учащегося на репетицию, начиная 
от проверни правильности написання хорових партий и рас- 
становки в них цифр для бнстрой ориентации певцов в произве- 
дении и кончая проверкой того, как учащ ийся продумал 
своє поведение перед хором. Педагогу необходимо проверить еще 
раз, умеет ли учащийся, п о д и г р и в а я  о д н о й  р у к о й  
(лучше левой) партитуру, д р у г о й  в зто время тактировать, 
помогая хору усваивать метроритмическую сторону произведения 
(лучше правой, как основной в дирижировании). Неплохо еще 
раз напомнить учащемуся, как бнетро н а х о д и т ь  нуж ннй 
тон: мьісленно проинтонировав требуемое трезвучие, дирижер 
затем легко пропевает его вслух. (Петь лучше в верхнем регистре, 
не спеша: зто обеспечивает более точное интонирование.)

Обращаем внимание молодих педагогов на довольно 
зффективньш способ нахождения нужньїх звуков от камертона, 
основанннй на свойстве слуха особенно остро воспринимать 
вводнне тони 1. От камертона ля, принимая звук л я  за вводннй 
тон, легко ощутить звук си-бемоль как тонику си-бемоль 
мажора (минора), терцию соль минора, либо квинту ми-бемоль 
мажора (м инора). А если л я  принять за тонику, то легко найти 
звук соль-диез, нуж ннй, например, для задавання тона соль- 
диез минора или ля-бемоль мажора. От камертона до, пред­
ставив до как си-диез, можно легко найти до-диез — тонику, 
терцию и квинту соответствующих тональностей и т. д. Понимая 
всю важность правильного задавання тона, учащ ийся должен 
ностоянно совершенствовать в себе зто умение.

1 ('.м. Островский А. Очерки по методико теории музьїки и сольфеджио. 
Л „  1954, с. 17.').

156

Подготавливая учащегося к работе с хором, педагог должен 
п о д с к а з а т ь  ему и р а с п е в к у .  Распевка или вокальная 
настройка хора должна бить краткой и простой для усвоения, 
она даетея главньїм образом для того, чтобьі исполнители могли 
сосредоточиться на качестве певческого звука.

Стремясь найти необходимое общение с хором, учащийся 
должен понимать, что здесь важен не только весь комплекс 
средств воздействия на коллектив (знание партитури, убежден- 
ность в своих требованиях, воля, наличие профессиональннх 
навнков, организация внимания хора, поведение дирижера, 
взгляд и мимика, ж ест), но и порядок применения зтих 
средств, так же как и необходимая обстановка для их восприятия. 
Без организации внимания хора слова и ж ести  дирижера ока- 
ж утея недейственннми, а все его хорошие намерения — не- 
внполненннми. У же сам виход дирижера к коллективу, его 
взгляд и интонация обращения должньї привлечь к себе 
внимание певцов. Внутренняя убежденность в важности пред- 
стоящего дела, ответственность за него несомненно долж нн 
помочь учащемуся найти нужное состояние. Чувство страха 
перед коллективом и неуверенность в себе, заискивание или 
фамильярность не могут содействовать успеху, как не содействуют 
успеху и суетливость, нервозность или грубость по отношению 
к хору.

Некоторьіе учащиеся, ж елая сразу же приступить к делу, 
проявляют чрезмерную торопливость. Не успев еще полностью 
организовать внимание хора, начинают дирижировать, скоро- 
говоркой указав, откуда следует начать петь. Ничего хорошего от 
такой «зкономии» времени обично не получается, и приходится 
начинать все снова и снова. Здесь очень важ на организующая 
сила не только слова, но и взгляда. Если не будет предвари- 
тельного собирающего внимание взгляда дирижера и подходящего 
к случаю вираж ення лица (например, спокойное, но требова- 
тельное), убеждающей интонации голоса (говорить нужно 
убежденно, но не громко), если дирижер будет неуверен в себе 
и несобран, то необходимнй успех вряд ли будет обеспечен. 
Следует предостеречь учащегося и от многословия на репетициях. 
Лучш е больше показнвать (жест, игра, пение), чем рассказивать.

Начав репетицию (если зто первнй час работи хора) 
распевкой в течение 5 — 7 минут, далее полезно рассказать об 
авторах текста и музики, о созданном ими произведении, после 
чего енграть его, подпевая отдельньїе хоровне партии. Даль- 
нейший ход всей репетиции должен соответствовать заранее 
разработанному плану. Однако с изменением обстановки репетиции 
зтот план, в зависимости от находчивости и инициативн 
учащегося, может и должен бьіть изменен. Очень важно, чтобн 
на репетиции с хором необходимая помощь учащемуся со 
сторони педагога не носила характера д и к т а т а  и не отнимала 
инициативн у учащихся. После первой репетиции с хором по-
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лезно сделать в классе по специальности ее разбор, в котором 
могут бьіть затронутьі приблизительно следующие вопросьі: как 
учащийся держался с коллективом, как проявил своє знание 
партитури, как вьіполнил план репетиции и какую  инициативу 
проявил, как пользовался речью, игрой, пением, жестом, какой 
бьіл темп работьі, какова бьіла общая зффективность занятия 
и др. Неплохо, чтобьі в обсуждении принимали участив и 
другие учащиеся. Первая репетиция с хором обично стимулирует 
у учащегося интерес к работе, инициативность и самостоятель- 
ность.

Наиболее одаренньїе и успевающие ученики после первьіх 
репетиций могут вести работу с самодеятельньїми хорами. 
Такая работа приносит очень большую пользу, если она находится 
под контролем педагога и не мешает учащемуся готовиться к 
занятиям в училище.

ПРОВЕРКА ЗНАНИЙ 
УЧАЩИХСЯ

Составляя индивидуальньїй план для каждого учащегося, педагог 
заранее предполагает, что те или другие произведения из зтого 
плана будут вьш есенн на зкзамен или зачет. По мере усвоения 
материала могут бьіть, конечно, и переменьї, в зависимости от 
успехов учащегося или иньїх причин (не оказалось в библиотеке 
нужньїх произведений и пр .). На зкзамен полезно виносить 
наиболее показательньїе для роста ученика произведения, давая 
ему возможность продемонстрировать владение разньїми стилями 
и жанрами, разной тематикой и техникой дирижирования. 
Зачет или зкзамен должен бьіть воспринят учащимися не только 
как серьезньїй отчет о проделанной работе, но и как своеобразньїй 
концерт, к которому следует готовиться с подлинньїм творческим 
под-ьемом. Обстановка зкзаменов должна носить приподнятьш, 
торжественньїй характер и отличаться не только деловитостью, 
но и благожелательностью зкзаменаторов к учащимся.

На зкзамене при переходе с курса на курс каждьій учащ ийся 
проигрьівает одну из партитур 1 и пропевает хоровьіе партии 2. 
Кроме того, он рассказьівает о содержании и форме произведения 
либо представляет аннотацию в письменном виде (само собой 
разумеется, письменная работа не освобождает от отдельних во- 
просов), дирижирует заданньїми произведениями.

1 ІІри проигрьівании партитури на фортопиаио темп, ню анси и фразировка 
должньї бить теми же, что и при дириж ировании (как будто учащ ийся 
домонстрирует произведение хору перед исполнением).

а ІІропенапие непременно сопровождается дирижированием и должно бить 
вокально грамотно, как будто дирижер демонстрирует певцам, как нужно петь 
хорових партии.
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Правильная оценка знаний и навьїков учащегося на зкзаменах 
имеет огромное воспитательное значение. Неправильная оценка 
в отношении хотя бьі одного из учащ ихся отрицательно влияет 
не только на него самого, но и на весь коллектив в целом. 
Обсуждая итоги зкзаменов, следует учитьівать, как учащ ийся 
играл партитуру, пел хоровьіе партии и аккордьі, анализировал 
произведение (устно и письменно), как отвечал на вопросьі 
членов зкзаменациоиной комиссии и как дирижировал зкзамена- 
циониой программой, как работал в году с учебньїм (а также 
самодеятельньїм) хором, как вьіполнил индивидуальньїй план в 
количественном и качественном отношениях, какова бьіла степень 
его инициативности и самостоятельности в вьіполнении зтого 
плана, какова степень роста за прошедший период и пр.

При обсуждении результатов зкзамена в полной мере должно 
учитьіваться мнение педагога по специальности, которое поможет 
комиссии виставить правильную оценку. Ответственность педагога 
по специальности за предЛагаемую им оценку работи и успехов 
учащегося должна бить всячески акцентирована.

Если на переходних зкзаменах оценка знаний учащ ихся 
иногда имеет в основном п е д а г о г и ч е с к о е  значение (она 
может бить несколько завьішена с целью поощрения недостаточно 
верящ их в себя учеников, либо несколько занижена с целью 
предостережения способних, но мало работающих учащ ихся), 
то на вьт ускном ж замене она о б і е к т и в н о  ф и к с и р у е т  
тот уровень одаренности, знаний и навьїков, которого достиг 
к зтому времени випускник.

Разумеется, окончание училища — не окончание учебьі. 
М узикант учится всю жизнь, учится в своей повседневной 
работе. Успех зтой работьі во многом зависит от того фундаменте, 
которий бнл заложен на первом зтапе обучения, первнм педагогом 
по классу дирижирования. И если зтот фундамент окажется 
прочньїм, то и те, кто после окончания училища обратятся 
к хоровой практике, и те, кто в стенах м узикальних  вузов — 
на новом, более вьісоком уровне вернутся к изучению дирижерской 
техники, не раз с благодарностью вспомнят своего первого 
педагога, не раз обратятся к нему за помощью, советом, добрим 
словом.
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