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От редактора

Существует несколько областей человеческой деятельности. в ко- 

торьіх все считают себя компетентними. Кроме литератури, живописи, 

политики, футбола и медицини, к ним, конечно же, относится и дири­

жирование. Кажущ аяся его легкость рождает массу неграмотних суж- 

дений и заманчивьіх иллюзий. Д аж е среди музьїкантов не всегда ди­

рижирование воспринимается как профессия, требующая основательной 

подготовки, серьезной школьї. Известно немало случаев, когда хорошие 

исполнители-солистн, взяв пару уроков, прочитав какое-либо пособие 

по дирижированию, становились за пульт. Результати таких метамор­

фоз, как правило, очень скромнн, если не плачевни.

Дирижирование требует профессионализма, овладевать которим 

необходимо под руководством опитного педагога, пользуясь специаль- 

ними учебними пособиями. Такие пособия должнм отвечать самим 

различним запросам обучающихся, соответствовать уровню их подго­

товки. Особую  роль книги по дирижированию играют, когда к ним 

обращаются начинающие дирижери, не умеющие пока критически 

подходить к изложенному материалу.

Читая некоторую дирижерскую литературу, не перестаешь удив­

ляться ее голому змпиризму. Так один из авторов советует все удари 

наносить на одной линии тактирования, другой —  показьівать точку 

удара последней доли такта во время движения руки вверх и т. д. и 

т. п. Откровения подобного рода основаньї только на собственньїх за- 

блуждениях. Они противоречат как законам восприятия, так и физио- 

логии жеста. Сведения зти, как правило, облегчени в наукообразную 

форму, снабженьї массой деталей и уточнений. В общем, представив, 

что подобние постулати могут укорениться в сознании начинающего 

дирижера, становится ясним —  нужна книга. Простая, доступная, а 

главное, конкретная и последовательная. Книга, закладьівающая о с ­

нови.

Редактируя данное пособие, я узнавал во многих его разделах 

чертьі той желанной, давно ожидаемой книги, адресованной тем, кто
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ТОЛько начинает, дающей ясние и естественние совети, обьясняющей 

природу виразительности дирижерского жеста, закони ясности схеми 

(не «изобретенние», а уходящие корнями в наследие, оставленное еще 

Берлиозом). Автор вооружает учащихся навиками для правильного 

вибора схеми тактироваїшя, дает нолезньїе совети педагогу и кон­

цертмейстеру, последовательно и твердо воплощает в жизнь свою

идсю о раздсльном «воспитании» рук.

Методическая целенаправленность является, на мой взгляд, наибо- 

лее ценньім качеством к н и г и . Ведь можно долго заниматься теорети- 

ческими доказательствами, например, важности раздельного функцио- 

нирования рук. I I  только оценивая методику, которой пользуется пе­

дагог, станет ясно, достаточно ли он внимателен к зтому вопросу. 

Только так можно понять, вьійдет ли из его класса «параллельно- 

двухручний» дирижер, или же его левая рука обретет необходимую 

самостоятельность?

Совершенствовать навики и воспитивать личность дирижера мож­

но бесконечно. Но какова основа такого воспитания? Какая получена 

начальная школа? Ведь именно в цельности и универсальности такой 

школи залог будущего совершенствования музиканта. Думается, дан- 

ное пособне как раз и поможет формированию основних навиков и 

представлений молодих дирижеров.

Н а мой взгляд, книга устремлена в будущее. В ней просматрива- 

ется то время, когда работа в классе будет проходить под контролем 

видеозаписи, в сопровождении концертмсйстеров-профессионалов, вос- 

питанних специально для дирижерского класса. Автор убежден, что 

оркестр для обучения дирижеров будет в каждом музикальном учеб- 

ном заведений.

Если продолжить зти мечти —  то, в и д и м о , пришла пора думать об 

откритии дирижерских классов в специальньїх музикальних школах. 

Только так можно будет растить всесторонне развитьіх, с детства впи- 

тавших необходимие навики дирижеров. Голько тогда в висших учеб- 

них заведеннях не будет разбазариваться драгоценное время на обу- 

чение простейшим приемам мануальной техники.

Я не случайно считаю данное пособие прообразом будущей книги. 

Должно еще пройти время, чтоби исчезли предрассудки о «темном 

деле дирижирования», чтоби идея начального дирижерского образова- 

ния воплотилась в конкретних формах, чтоби стали более ясними и 

определенними критерии отбора желающих посвятить себя дирижер- 

скому искуссгву. Тогда и появится книга, которая, скорее всего, бу­

дет написана коллективом авторов, ведущими дирижерами нашей стра- 

ни (исполнителями и педагогами). Она станет результатом совместно- 

го труда, обобщивщего весь накопленний опит преподавательской и 

концертной работи. Она впитает в себя и то лучшее, что имеется в 

нашей литературе по вопросам дирижирования. Хотелось би верить, 

что и данное пособие внесет посильную лепту в создание зтого кол- 

лективного труда, которий позволит с единой точки зрения взглянуть
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на многие спорние вопроси, не решенние до сих пор. Отголоски зтих 

споров можно найти и в данной книге. Автор порой горячо отстаива- 

ет свои взглядьі на такне проблеми дирижирования, которие и

і сгодня еще не могут считаться имеющими единственное решение. 

Сколько дирижеров —  столько и школ, методик, устоявшихся пред­

ставлений, привичних мнений. Наверное, зто можно отнести к вопро­

су «о дирижерской специфике». Мне только хочется пожелать, чтоби 

книга попала в руки заинтересованного, а главное —  внимательного 

чиїаіеля, находящего в неи и ответи на вопроси, и пищу для раз- 

мишлений, и компас для собственних творческих и педагогических по- 

исков.

Сергей Скрипка



П Р Е Д И С Л О В И Е

Огромное развитие культурьі народов, населяющих 
нашу многонациональную страну, включает в себя и р а з ­

витие культури музьїкальной. Более девяноста оркестров 

филармоний, радио, оперних театров, как и не поддаю- 
щееся учету количество самодеятельних народних и духо­
вих коллективов виросло за годи становлення и суще- 
ствования нашего государства. Советская музикальная 

культура заняла прочное ведущее место в мировой куль- 

туре современности.
Немалие успехи принадлежат и советскому дирижер- 

скому искусству, проявившему себя с самой лучшей сто­
рони как на концертних зстрадах, так и на всесоюзних 

и зарубежних конкурсах.
С каждьім годом растет количество желающих посту­

пить в музьїкальнне учебние заведення. Велика тяга и 
к столь сложному и всеоб'ьемлющему искусству, каким сде- 
лалось в наше время дирижирование. Увеличение коли- 

чества коллективов, и более всего самодеятельних народ­
них и духових, требует, в свою очередь, и  ̂ увеличения 

количества квалифицированних руководителей.
Неизмеримо вирос уровень музикального исполнитель- 

ства, чрезвичайно усложнились партитури современних 

авторов, к тому же от дирижера в наше время требуется 
високая продуктивность труда, умение «приготовить» про- 

изведение за минимальное время. Без настоящего мастер- 

ства ему не обойтись.
Однако, обучение дирижерской профессии содержит 

в себе множество специфических сложностей, обусловлен- 

них ее особенностями и прежде всего невозможностью 

повседневного и систематического общения со своим «ин- 

струментом», на котором в недалеком будущем должен

«играть» исполнитель-дирижер, —  с оркестром. Вместо 
пего в распоряжении учащегося имеется лишь фортепиано, 

с его совершенно иньїм способом звукоизвлечения, отсут- 

ствиєм длинних, тянущихся звучаний, ограниченностью 
тембров. Оркестр неизмеримо сложпее любого инстру­
мента вследствие больше.й разнохарактерности исполни- 

тельских возможностей. И едва ли не самая главная 
с.можность состоит в том, что в оркестре играют разние 
по квалификации и таланту люди, каждий из которнх 

обладает своим характером, темпераментом, самолюбцем 
її иньши психологическими и змоциональньїми особенно- 
стями. Дирижирование содержит в себе неизмеримо 

больше условностей, нежели любая из исполнительских 

специальностей. И  в зтом заключается еще одна из его 
трудностей, ибо дирижеру предстоит из всех зтих услов- 

иостей сделать максимально простим и понятньїм «язик 
жестов» для пользования в повседневной практике обще­
ния с оркестром.

Вопросам техники дирижирования посвященн книги 
П. Малько, М. Канерштейна, И. Мусина. Однако они рас- 

считанн более на совершенствование дирижеров, обла- 
дающих уже первоначальннми навиками. Другие работьі 

иосвященьї теоретическим и исполнительским проблемам и 
вовсе не затрагивают вопроси дирижерской техники. 

(В несколько лучшем положений находится литература по 
управленню хором: о его практике говорят работн видней- 

ших советских хормейстеров —  П. Чеснокова, Н. Дмитрев- 
ского, А. Егорова, К. Птицн и других).

Начинающему дирижеру необходима доступная его по- 
ниманию книга, содержащ ая максимум необходимой ин- 
формации и построенная по принципу от простого к слож­
ному.

Подобная программа и била положена в основу дан- 
ного пособия. Автор отдает себе отчет в том, что решить 

такую сложную задачу в рамках одной книги практически 
очень трудно. Обобщить опьіт современного состояния 
дирижерского мастерства —  еще более сложная задача, 
тем более, что школ дирижирования гіримерно столько же, 
сколько и самих дирижеров.

М ало того, подобная работа рискует бить названной 
«учебником арифметики», ибо изложение законов дирижер­
ской техники на его первом зтапе не может избежать неко- 
торой однозначності! («только так, а не иначе»!). Ведь 

поначалу ученику нужна определенность, а не десятки 
различннх вариантов одного и того же приема. Автор 

иадеется, что при внимательном чтении данного пособия
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некоторьіе «постулати» будут правильно воспринятьі лишь 

как основа для дальнейшего совершенствования мастер- 
ства. И бо искусству дирижирования противопоказана «ре- 

цептурность» и категоричносте».
Настоящ ая книга предназначена для того, чтобьі по- 

мочь начипающим дирижерам самодеятельньїх оркестров, 

учащимся училищ, институтов культурьі и всем любите­
лям музьїки лучше понять природу техники дирижирова­

ния, ее подлинное место в общем процессе управлення 
оркестром, усвоить ее важнейшие приемьі. И  в конечном 
итоге помочь вьіработать свою манеру, свои индивидуаль- 

ньіе приемьі и навьїки, необходимьіе для дальнейшей само- 

стоятельной работьі с оркестром. Она дает некоторьіе 
методические рекомендации также и педагогам для систе- 

матизации учебного процесса.
Некоторьіе из преподающих дирижирование считают 

необходимьім все пачальньїе, злементарнейшие приемьі 

тактирования отрабатьівать в классе непосредственно с 
музьїкой. Они предостерегают от изучения схем и предва- 

рительньїх упражиений «в отрьіве от музьїки», забьівая при 
зтом, что «с музьїкой» только резко увеличивается труд- 
ность восприятия учеником техники движений. Внимание 

его раздваивается, отвлекается от основной поставленной 

перед ним цели.
Рекомендуемьіе автором упражнения должньї прово­

диться не механически, а вполне осмьісленно. И  при зтом 
с обязательньїм представлением внутренним слухом ж и­

вого звучання —  ответного зффекта производимого им 

жеста ’ .
Автор старался излагать материал предельно доступно, 

сопровождая теоретическую часть практическими приме- 

рами или упражнениями по каждому разделу для освоєння 
каждого конкретного приема. Такая подробность в изло- 

жении должна облегчить усвоение даже тем, кто никогда 
ранее не занимался дирижированием. Не менее важно 
зто и для студентов-заочников, и для тех, кто захочет 

самостоятельно совершенствовать приобретенньїе ранее 

навьїки.
Методический материал дан в порядке возрастающих 

трудностей. Именно зтим и об-ьясняются некоторьіе по­

вторення и возвращения к одной и той же теме, вторично

1 Певцьі-вокалистьі испокон веков поют вокализьі, арпеджии. Пиа- 
нистьі и скрипачи играют гаммьі и упражнения, трубачи «тянут» длин- 
ньіе нотьі и однако никому не приходит п голову обвинять их в «от- 
рьіве от музьїки». Так же и дирижер обязан совершенствовать тех- 
нику на определенньїх упражнениях, часто весьма далеких от музики.

появляющейся уже в более усложнеином виде и рассмат- 

риваемой с новьіх позиций и более сложньїх требований. 
Іаковьі, например, главьі об ауфтактах и рефлексах.

Окажет пользу учащимся краткая библиография, как 
п краткий словарь иностранньїх терминов, применяемьіх в 
ирактике дирижера, помещенньїе в конце книги. О собая 

глава посвящена роли пианиста-концертмейстера, ближай- 
шего помощника дирижера-педагога в учебной работе.

Прилагаемьіе контрольньїе вопросьі и задания подчас 

значительно вьіходят за предельї данной книги, затрагивая 
смежньїе с темой вопросьі —  историю дирижирования, ана- 
лиз форми, гармонии и т. п. В зтом случае автор отсьілает 
читателя к работам, указанньїм в библиографии, а также 
к специальной литературе. Развитие общего уровня уча- 

щегося параллельно с изучением им техники дирижиро- 

иания представляется автору совершенно необходимьім.
Основи дирижерской техники, а также и сущность ее 

одинакови как для духового, народного, так и для сим- 

фонического и иньїх видов оркестров, различающихся 

степенью сложности и характером репертуара, способами 
лвукоизвлечения инструментов, разнородностью исполни- 
тельских составов. Позтому на первьіх порах обучения 

пет почти никакой разницн в методах преподавания для 
будущих дирижеров любих видов оркестров.

В качестве основних музикальних примеров, помогаю- 

іцііх практическому освоєнню того или иного приема или 
схеми —  привлеченьї образцьі из широкоизвестних произ- 
ведений западной, русской классики и советских компози- 

торов. Нотний материал их имеется повсюду —  как в об- 
іцественних библиотеках, так и в личном пользовании 

большого круга музикантов. Они неоднократно переизда- 
кались, и иметь их под рукой не составляет особого труда. 
Они также часто звучат в концертах, радиопередачах и 
спектаклях оперних театров. А их високие музьїкальньїе, 

художественньїе качества имели решающее значение при 

составлешш примерних програми, приведенних после 
каждого раздела данной работи.

Обозначения темпов и размеров в приведенних музи­
кальних примерах, заключенние в скобки —  показивают, 

что данний пример взят не из начала произведения. 

С целью зкономии места и удобства восприятия примери 

дани не в партитурном оригинале, а в переложении для 
фортепиано. Та же причина обьясняет и наличие схема- 
тических примеров.

^Книга предназначена пьітливому музиканту, которий 

найдет в ней основу для своего дальнейшего самостоя-
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тєльного творческого роста. ІЗ то же вреМя автор поНИ- 

мает, что никакая книга, даже самая хорош ая, не заменит 
общения с живим оркестром, непосредственной практики 

работьі с ним.
Позтому предлагаемая работа не может претендовать 

на исчерпьівающее и всестороннее изложение сложного и 

обг>емного вопроса, тем более так близко связанного с 

практикой, каким является дирижирование.
Но если данное пособие поможет читателю лучше по­

нять природу техники дирижера, ее подлинное место во 
всем дирижерском процессе, дает возможность учащемуся 
приобрести необходимьіе первоначальньїе навьїки, откроет 

путь к дальнейшему совершенствованию техники при ра- 

боте с оркестром, если она поможет педагогам система- 
тизировать свой учебньїй процесе —  автор посчитает свою 

задачу вьіполненной.
С благодарностью будут воспринятьі все пожелания и 

замечания, которьіе автор проент направлять в адрес изда- 

тельства «Советский композитор»: 103006, г. Москва, Са- 

довая-Триумфальная ул., д. 14— 12.

Д И Р И Ж Е Р С К А Я  ТЕХН ИК А

Настоящий дирижер должен обладать сложньїм, много- 
гранньїм комплексом многих качеств —  талантом, умением, 

волей, слухом, опьітом. Однако, весь зтот сложньїй и мно- 
гообразний комплекс, все намерения и замьісльї останутся 
нереализованньїми, не дойдут до своей конечной цели 

оркестра, если дирижер не обладает возможностями для 
их зрительного воплощения, не может легко и свободно 

показать оркестру темп, динамику, характер и свою трак- 

товку произведения.
Современная музика за последние десятилетия значи- 

тельно усложнилась. И управление оркестром (даже очень 
вьісокой квалификации и уровня) сделалось невозмож- 

ньім без внеокоразвитой техники дирижера.

Что же такое дирижерская техника?
Совсем еще недавно существовало мнение, что учиться 

дирижированию не надо, что дирижером надо родиться, 

что талант вложен в человека самой природой.
Нужньї ли в наше время дискуссии о необходимости 

дирижерской техники? Вряд ли могут бить два ответа 

на зтот вопрос. И  не стоило би вдаваться в полемику,
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ссли би еще и теперь не встречались поборники зтого 

устаревшего мнения, формулирующие его более завуа- 

лированно.
Далеко не всегда можно наблюдать и достаточную 

ясность в понимании того, что же такое дирижерская тех­
ника? Представление о ней весьма разнообразно. Одни 

включают сюда очень широкий комплекс знаний и навьі- 
ков, чтение партитур, работу с оркестром в репетиционном 

иериоде, собственно дирижерские жести и т. п. Н а наш 
взгляд, дирижерская техника —  зто прежда всего непо- 

средственное воспроизведение дирижером исполняемой 
музики с помощью движений его рук.

Мануальная техника. Название своє мануальная техника 

получила от латинского слова т апоз, что означает«рука». 

Зто сумма приемов, позволяющих дирижеру передавать 
псе его намерения: необходимую «информацию» о темпе, 
ритме, метре, характере, динамике; показ основних вступ- 

лений инструментам или их группам; свою трактовку про- 
изведения. Мануальная техника позволяет дирижеру легко 

обращаться со своим «инструментом» —  оркестром, вла- 
деть им и извлекать то звучание, какое нужно дирижеру.

Основой мануальной техники служит метрическая ор- 
ганизация ритмического единства музьїки

Техника никогда не должна бить рассматриваема как 
самоцель, но всегда подчинена задачам одухотворенной 
передачи исполняемой музьїки. Она может бить неощутима 

слушателями, и даже оркестром, которьім дирижер управ- 
ляет2. Н о именно техника всегда должна формировать 
любой жест дирижера.

 ̂ 1 Дирижирование (управление оркестром) прошло долгий и слож- 
ньій путь становлення и развития как слухового своего вида (ударьі 
об ^пол тяжелой баттутьі —  палки), так и бесшумного, зрительного 
(хейрономия, более легкий жезл). Постоянно видоизменяясь, принимая 
различньїе формьі и способи (дирижер за клавесином со скрипкой, 
со свертком бумаги в руках —  хартой, и, наконец, с тонкой и легкой 
палочкой), дирижирование всегда сохраняло приоритет главного —  
показа метра.

2 «Когда вьідающийся дирижер Отто Клемперер впервьіе в Ленин- 
граде потряс слушателей исполнением симфонии Моцарта, Бетховена, 
Брамса, нашлось немало скептиков, особенно из числа оркестрантов 
и молодьіх дирижеров, которьіе утверждали, что у него совсем нет 
техники. И  зто бмло в то время, когда оркестр бьіл послушньїм и чут­
ким «инструментом», подчинявшимся воле дирижера, с знтузиазмом 
вьшолнявшим все его намерения. Н о ведь такое отсутствие видимой 
техники и єсть вьісшая техника в искусстве...» ( С а в ш и н с к и й  С. И. 
Пианист и его работа. —  Л., 1961, с. 7).

11



Дирижерская техника состоит из многих, давно сло- 

жившихся правил и закономерностей, которне могут бьіть 
систематизированьї и обобщеньї. Музьїканта можно на­

учить правильно и ясно дирижировать, развить в нем 

способность «виражать руками музьїку».
Возможности развития и совершенствования техники 

рук поистине безграничньї. Н о техника принесет свою 
немалую пользу лишь в том случае, если ею обладает 

дирижер, прекрасно знающий исполняемую партитуру, 
глубоко мнслящий, отлично слишащий и умеющий контро- 

лировать звучание всего орке.стра и каждого музьїканта 

в отдельности.
Техника рук должна бьіть освоєна и изучена много 

прежде, чем дирижер появится перед окрестром. Учиться 

технике на оркестре недопустимо

Жест, мимика и слово.Ж е с т  —  главноесредствовираже­

ння музьїки дирижером. Зто движение руки, определяю- 

щее: 1. Темп. 2. Счетньїе доли такта. 3. Динамику. 4. Х а ­

рактер музьїки.
Нет жестов абстрактних и ничего не виражающ их: 

они теснейшим образом  связанн, согласовани с музьїкой, 
зквивалентньї ей, не «изображая», но «визьівая» ее, всегда 

имеют конкретную направленность и значение, наполнени 

определенним смислом и содержанием. Нотние знаки пар­
титури дают предпосьілки, обоснования для определенних 

жестов дирижера. В свою очередь, зти жести должньї 
визвать уже в реальном звучании оркестра именно ту 

музьїку, которая и била заключена в партитуре.
Ж ести можно разделить на тактирующие (правая рука) 

и вьіразительние (левая рука)2. Каждий жест правой руки 
дирижера имеет своє назначение в общем комплексе ее 
движений. И  различная организация зтих жестов-движе- 

ний определяет структуру тактов (об зтом см. ниже в главе 
«Сетки или схеми тактирования»). Все основнне указа- 

ния («посьільї») дирижера оркестру осуществляются им 
с помощью жестов и дополняются мимикой. Разм ери  ж е­

стов должньї бить зкономньї, чтоби не утомлять пона-

1 Разумеется, если зто не оркестр, предназначенннй спедиально для 
обучения дирижеров. Однако и в зтом случае все технические приемьі 
обязательно должнн бьіть отработанн предварительно в классе.

2 Если сравнивать жести дирижера с  разговорной речью, то яс- 
ность схеми правой руки уподобляется дикции оратора или актера, ле­
вая р у к а  —  громкости, фразировке, характеру и внразительности речи 
Такое подразделение, конечно, условно: ведь в процессе исполнения 
правая рука не является бесстрастньїм метрономом. Вместе с такти- 
рованием она определяет также и характер, динамику музики и т. п
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прасну внимание исполнителей. Однако, в нужньш момент 

широкий, крупний и знергичньш жест сделается действи- 
тельно необходимим и привлечет к себе внимание оркест- 
рантов.

Значение жеста заключается также в том, что им 
одним Дирижер может передавать оркестру все свои наме- 
рения и все основнне злементи исполняемой музьїки.

Легкость, пластичность —  необходимое качество вира- 
зительного жеста. Пластика рук органически связана с 

освобождением их и свободньїм падением под воздейст- 

вием собственной тяжести (о чем еще будет сказано).
Дирижируя, не следует специально думать о своих 

жестах: они должньї возникать сами собой, бить столь же 

естественньши, как и любое проявление человеческих 
действий, чувств и змоций.

М и м и к а  сопутствует жесту, дополняет его. Невозмож-
ііо в наше время представить себе дирижера, уткнувшегося 

в партитуру и не обращающего на оркестрантов никаного 

внимания 1 (само собой разумеется, что исполнители обя- 
заньї всегда держать в поле своего «бокового зрения» руки 

и лицо дирижера). Вьіразительность взгляда и мимики ди­
рижера способствуют верному пониманию оркестрантами 

дирижерского жеста и исполняемой музьїки, укрепляют их 
уверенность, помогают предотвратить и даже иногда испра- 

вить ошибки. Зто —  живой контакт между дирижером и ис- 
полнителями. Однако, чрезмерная, утрированная мимика —  

зто уже крупний недостаток, как и излишнее увлечение 

внешними движениями, не направленними на раскрьітие 

содержания музьїки, но лишь подчеркивающими личние, 
более «театральние» змоции. Зта внешняя сторона пове- 

дения дирижера за пультом—■ «зффектние» пози, потря- 

сание шевелюрой, размахивание руками (более похожая 
на балет, чем на управление оркестром) —  не что иное, 

как «работа на публику». Подобная (и к сожалению, не 
столь уж  редко встречаемая) манерность ничего не при- 

бавляет к исполнительским качествам дирижера. И  на- 

против —  отвлекает внимание оркестрантов от их основной 
цели —  наилучшего исполнения музьїки. Более того — зто 
недостойно серьезного музьїканта и дирижера.

Слово —  лишь вспомогательное средство, применяемое 

исключительно на первом (репетиционном) зтапе работьі

1 О  подобном случае с уничтожающей иронией писал Берлиоз: 
«Дирижируя с опущенной головой и уткнувшись в партитуру, настоль- 
ко не замечал того, что делали музиканти, словно он руководил о р ­
кестром Парижской опери, находясь при зтом в Лондоне...» (Б е р- 
л и о з  Г. Избраннне статьи. —  М., 1956, с. 337).
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дирижера с оркестром. М ожно восполнить словом то, что 
бьіло недостаточно ясно вьіражено жестом или недопонято 

оркестром. Ведь даже при условии предельной ясности и 
вьіразительности рук дирижера не всегда имеется гаран- 

тия, что все его «посьільї» будут правильно и точно вос- 
принятьі и вьіраженьї оркестрантами. Вот именно в по­
добньїх случаях дирижеру должно помочь не только про­

стеє повторение данного зпизода, но также и слово, разг.- 
ясняющее причини неудачи. Дирижер вправе рассказать 

позтическое содержание, литературннй сюжет (если он 
имеется), нарисовать какую-то уеловную картину смьісла 
произведения. Разьяснить своє понимание данного сочи- 

нения или его отдельннх мест.
Дирижер может также пропеть мелодию какого-либо 

инструмента, показнвая зтим наглядно нужние ему ха­
рактер, виразительность, днхание или фразировку. Зтим 
он может добиться еще большего успеха, нежели при обіз- 

яснении словом.
Однако, никогда не следует словами обьяснять то, что 

уже написано в нотах! Слово бессильно перед жестом. 
Применять слово следует крайнє ограниченно, зкономно, 
лишь в самих необходимнх случаях, когда первьіе два 

способа (жест и мимика) оказнваются явно недостаточ- 
ньіми. Музиканти оркестров всего мира не любят дири­

жеров, много разговаривающих и теряющих при зтом 

дорогое время.
Н а последней стадии работи дирижера с оркестром —  

исполнении произведения в концерте или спектакле— 

слово совершенно исключается из арсенала дирижера и 

уступает место жестам и мимике.

Постановка корпуса. В наше время дирижер стоит впе- 

реди оркестра, лицом к нему и спиной к публике1, на 
небольшой подставке (подиуме), нужной для того, чтоби 

фигура его несколько возвьішалась над общим уровнем 
сидящих музьїкантов и руки его хорош о били видньї всем 

(разумеется, дирижер большого роста вполне может обой- 
тись без подставки, тогда как людям маленького роста, 
напротив, висота ее может бить увеличена). Корпус не

1 Ранее дирижер в оперном театре стоял между оркестром и сце- 

ной (возле рампи), лицом к сцене или вполоборота к ней (спинои к 
оркестру). Вагнер сменил местонахождение дирижера на то, которое 
ми в и д и м  повсюду тєперь (лицом к оркестру). Постепенно распростра- 
нявшееся нововведение бьіло закреплено в России Направником (в 
Петербургском Мариинском театре в 1898 г.) и Рахманиновим (в мос- 

ковском Большом театре в 1904 г.).
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должен бить излишне подвижен или напряжем, что чаще 
всего вьізьівается отсутствием свободи рук, «связан- 
ностью» их с корпусом или шеей.

Корпус опирается равномерно на обе ноги, слегка рас- 
сгавленние для большей устойчивости в сторони. Ноги 

должни опираться обязательно на всю ступню, равномерно 
распределяя тяжесть тела. Недопустими подпригивание, 

иоднимание на носках, качание коленями, вихляние и т. п. 
Спина держится прямо, по возможности, исключая суту- 
лость. Легкие повороти голови в нужние сторони усили- 

пают, подкрепляют жести рук и мимику. Фигура дири­
жера не должна бить скована: она излучает уверенность 

и как би надежность, спокойствие для оркестрантов.

Все внимание дирижера устремлено на находящийся 
перед ним коллектив; его движения собранни, зкономнн, 

рациональни и направлени исключительно на помощь 
оркестру ‘. Некоторие дирижери для увеличения вирази- 
тельности жестов (как зто им кажется) нагибаются во 

время дирижирования к оркестрантам, беспорядочно вертя 
своим корпусом. Н а деле зто ничего не прибавляет к ка- 
честву и наглядности жестов и часто только путает орке­
странтов. Наибольшей виразительности следует доби­

ваться исключительно руками, не прибегая к помощи кор­
пуса 2.

Не следует ни на минуту забивать, что вся фигура 

дирижера всегда находится в поле зрения любого из 
оркестрантов (как и публики) и позтому необходимо осо- 

бенно внимательно следить за собой, не позволяя себе 
ни одного лишнего движения. Чутким профессиональньїм 
оркестром всегда воспринимается даже самий, казалось 
би, незначительний поворот голови, отклонение корпуса

1 Разумеется, в общем-то одинаковий для всех «язик жестов» 
должен бить согласован с физическими особенностями каждого дири­
жера в отдельности. Так например, руководителю малого роста тре- 
буются и более широкие (относительно его корпуса) жести, и движе­
ния всей руки могут превалировать над кистевими. Напротив, дирижер 
високого роста и с длинними руками вполне может обойтись более 
зкономним жестом с преобладанием кистевьіх движений.

2 Великолепним образцом может служить фигура Е. А. Мравин- 
ского, корпус которого почти не принимает никакого учасгия в процессе 
управлення оркестром, а руки обладают исключительной свободой. 
Справедливости ради, следует сказать также и о другом дирижере —  
С . Одзаве. Великолепное владение внразительними возможностями 
корпуса, яркая образность поз, «скульптурная» пластика придают его 
дирижированию огромную змоциональность. Такая манера столь же 
органична для данного дирижера, как и «монументальность» —  для 
Е. А. Мравинского.
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как показ музьїки, повод для изменения динамики, как 
«сигнал к действию». Только в случаях большой дина­

мики, полного оркестрового звучання наглядность, убеди- 
тельность жеста может бьіть слегка увеличена, сопро- 

вождаемая небольшими движениями корпуса.

Поведение дирижера за пультом. Поведение дирижера за 

пультом с момента его появлення на подиуме и до ухода 
с него должно бьіть строго продумано. Во внешности ди­

риж ера не должно бьіть ничего некрасивого, неприятного 
для слушателей и оркестрантов. При взгляде на руково- 

дителя оркестра они должньї получать только зстетиче- 
ское удовлетворение как от его внешности, так и от всего 
поведения дирижера за пультом.

Д аж е в перерьіве между частями симфонии, в речита­
тивах опер фигура дирижера не вьіпадает из поля зрения 
оркестрантов и слушателей. И  потому ему следует обра- 

тить особое внимание на непроизвольно совершаемьіе лиш- 
ние движения: не следует, например, переминаться с ноги 
на ногу, доставать платок из кармана и вьітирать им 

лицо, поправлять бабочку или волосьі и т. п. Действие, му­

зика ведь еще иродолжаются, и своими лишними движе­
ниями дирижер может легко привнести в исполнение нечто 
отвлекающее, разрушить целостность музикального об ­

раза . Не следует пренебрегать такими, казалось би, «ме- 
лочами», как например точний расчет своих шагов до 

подиума (чтоби не делать слишком мелких шажков) и т. п.
Не следует также нагибаться к пульту, которий дол­

жен бить такой висоти, чтоби дирижер (если он держит 

на нем партитуру) мог легко, свободно перелистьівать 
страницьі.

Потому дирижеру и следует думать о своем внешнем 

(в какой-то степени актерском) поведений за пультом и 
обязательно уметь как би  наблюдать себя со сторони.

Самообладание нпкогда не должно покидать дирижера 

за пультом ни частично, ни тем более полностью. Он 
поддерживает увереиность музикаитов, их артистическое 

состояние свопм снокойствием, дружелюбием и доброже- 
лательностью (отнюдь не переходящей в панибратство), 

основанними на требовательности, настойчивости и на твер- 

дом знаний того, что он хочет и должен получить от 
оркестра.

Свобода рук дирижера. Первое условие, пред-ьявляемое 

к рукам дирижера —  их полная свобода, то єсть незави- 

симость их движений от корпуса, ненапряженность мишц.
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Сюда же входит н естественное равномерно-ускореішое 
иадение тактирующей руки к точке удара (см. ниже) и 

иепринужденний, легкий подьем ее.
Скованньїе руки не дают дирижеру возможности легко 

и полно передать оркестру свои намерения. Такие руки 
не гибкп, не пластични, они не в состоянии «показивать», 
«творить» музьїку. Они неприятньї для глаз (как всегда 
бьівают неприятньї видимьіе трудності!, которие исполни- 

тель не в силах побороть). Н аконец— и зто главное —  
жести их непонятни, затрудненьї, они не только не по- 
могают, но мешают исполнителям играть правильно. Локти 
таких рук часто бьівают широко расставлени, растопн- 

рени в сторони, приподняти вверх. Инстинктивно чувствуя 
иеубедительность своих жестов, такой дирижер начинает 

«в помощь» рукам также двигать и корпусом, головой, 

словом прибегать к ненужньїм и мешающпм действиям.
Зажатость рук ведет и к нередко встречающемуся у 

иачинающих дирижеров слишком бистрому, поспешному 
рефлексу (см. ниже). К тому же, такой «зажатьій» дири­

жер неспособен винести огромиую нагрузку всего концерта 

п тем более спектакля.
Свобода дает возможность дирижеру легко виражать 

музьїку. Начииать занятия по тактированию лучше всего 

с освобождения рук.

У П Р А Ж Н Е Н И Я  Д Л Я  У СТ РА Н ЕН И Я ЗАЖ АТОСТИ  РУК

Зажатость рук можно ослабить или совсем устранить 

с помощью специальних упражнений'. И з большого их 

числа ознакомимся с наиболее простими.
У п р а ж н е н и е  1. Псходное положение: ученик стоит 

прямо, руки опущени свободно вдоль корпуса, МЬІШЦЬІ их 

полностью освобожденьї. Одна рука поддерживает другую 
около запястья и медленно поднимает ее до уровня 

груди. Поднимаемая рука лежит свободно, со свешенной 

вниз кистью. При зтом у ученика должно появиться ясное 
ощущение различия поведепия обеих рук: поддерживаю- 
щая рука включает только те мьішци, которьіе необходими 

для поднятия ее самой и для поддержания другой руки. 
Вторая —  свободно лежит на первой, полностью виключив 

свою собственную мускульную знергию.

1 Желательньї также и общая гимнастика, и занятия ритмоплас- 

тикой.
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Секунд пять руки остаются в зтом положений непо- 

движньїми. Далее поддерживающая рука моментально 
вьіключает свою (поддерживающую) знергию. Поддержи- 

ваемая рука тотчас же бессильно падает вниз под дей- 
ствием собственной тяжести («как плеть»).

Падения не произойдет, если рука бьіла не полностью 

освобождена, а сохранила часть своей знергии. В зтом 

случае она опустится не вполне свободно.
Упражнение следует продельївать до тех пор, пока 

в руке не появится ощущение ее полной свободьі. Далее 
функции рук следует поманять местами.

У п р а ж н е н и е  2. Исходное положение то же. Л е ­

вая рука медленно и спокойно поднимается вперед —  вверх 
до вьісотьі плеча без поддержки правой. Кисть в процессе 
не участвует и бессильно свешивается вниз. Проверить 

степень ее свободьі можно путем похлопьівания ее правой 

(свободной) рукой.

П о истечении 5— 10 секунд знергия, поддерживающая 
руку, вьіключается и рука свободно падает вниз. Так же, 

как и в первом упражнении, опускание ее с некоторой 
задержкой (а не падение) указьівает на отсутствие не- 

обходимой свободи.
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Упражнение следует повторять обеими руками, сперва 

моочередно, затем и вместе до полного их освобождения. 
II только когда зто будет достигнуто перейти к следую- 
щим упражнениям.

У п р а ж н е н и е  3. Из того же исходного полож шя 
правая рука медленно поднимается в левую сторину, 
нозле груди, почти задевая ее. Как бьі описьівает круги 
из точки «А» через «Б», «В» и «Г». Время, затрачиваемое 
на поднятие руки, около 5 секунд. В момент достижения 
рукой верхней точки «В» мьішцьі, ее поднимающие, вьіклю- 
чл ются, и знергия переходит в мьішцьі-антагонистьі (про- 
ііівоположньїе), поддерживающие ее дальнейший спуск, 

столь же плавний и медленньїй.

Упражнение зто продельївается несколько раз обеими 
руками поочередно, и в зтом виде несколько напоминает 
иервоначальное упражнение обьічной физзарядки —  «вдох- 
ньідох». В дальнейшем движения зти могут убьістриться 

и превратиться в маховьіе. Обязательньїм остается все то 
же ощущение полностью освобожденной руки.

Зто упражнение также помогает осваивать ощущение 
амплитудьі руки, ее наибольшего размаха, применяемого 
при большой силе звучання.

У п р а ж н е н и е  4. То же, что и предьідущее, с той 
разницей, что рука движетея не в левую, а в правую сто­
рону.

У п р а ж н е н и е  5. То же, что и №  3, но продельї- 
наетея обеими руками вместе сначала в разньїе сторони, 
а потом в одну сторону.

У п р а ж н е н и е  6. Повторение упражнения №  3, но не 
м параллельном (слева направо), а в перпендикулярном 
плоскости туловища направлений (вперед и назад). Труд- 
иость увеличиваетея при закидьівании рук за спину.
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Упражнение продельївается вначале одной, а потом и 
двумя руками в обоих направленнях. Повторяєм, что не- 

пременньїм условием всех упражнений является достиже- 
ние полной свободи рук в их маховьіх движениях.

Упражнения по освобождению рук полезньї не только 
в начальной стадии обучения, но также и в дальнейшей 
практике дирижера как профилактические средства про­

тав возможного зажатия рук во время профессиональной 

работьі

Локоть. В свободньїх, гибких руках идущая от корпуса 
мьішечная знергия проходит через локоть свободно, в нем 

не задерживаясь. Переходя далее в кисти рук, она на- 
ходит своє завершение в самом конце палочки. Локоть 
полностью освобожден и участвует в процессе тактиро­

вания только как «проводник». Самостоятельной роли он 

не играет2.

Кисть правой руки. Все без исключения жестьі правой 

руки находят своє окончательное завершение и воплоще- 
ние именно в кисти (и далее —  в конце палочки), определяя 
наряду с показом метроритмических структур и темпа 

также и характер, фразировку музьїки, штриха (Іедаїо, 

з іа сса іо  и прочие). Вьіразительность всего жеста во мно- 
гом зависит от вьіразительности кисти. Цельїй ряд приемов 

передается только одной кистью.
Так например, легкая, игривая музьїка в бьістром темпе 

нагляднее всего показьівается острьім, четким движением 
кисти (почти без участия остальньїх частей руки). П оказу 
небольших акцентов может помочь соответствующее дви­

жение («нажим») одной кисти, сопряженное с общим так- 

тированием.

1 Помимо общей и специальной гимнастики, злементарной физза- 

рядки большую помощь дирижеру приносит также и владение смич­
ковим инструментом (и лучше всего —  скрипкой). Не говоря уже о 
приобретении полезньїх навьїков (знакомство со штрихами, специфи- 

кой струнной группм, развитие острого слуха и т. п.), освоение сво­
бодньїх движений правой руки, держащей смичок, способствует вира- 
батьіванию в ней ощущения свободи. Практика показивает наличие 
таких свободньїх рук у большинства скрипачей и виолончелистов, 
вставших за дирижерский пульт. В несколько меньшей степени то же 
наблюдается и у оркестрантов, игравших на домрах и балалайках.

2 Применение локтя полезно при замедлениях темпа (об зтом 
будет сказано ниже). Здесь необходимо подчеркнуть еще раз, что 
свободний, незажатий локоть —  важнейшее качество гибкой, техни- 

ческой руки дирижера.
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Один из специальньїх приемов, так назьіваемьій «пас 
сивньїй жест» (см. ниже) производится, большей частью, 
также только одной кистью, как и дирижирование соль­

ними зпизодами (один солист-инструменталист или же пе- 
иец, свободно поющий свою партию без сопровождения 
оркестра). В подобньїх случаях кисть более «фиксирует» 
счетнне доли для остальньїх участников, чем «ведет» 
музику.

Основним направлением движения кисти является дви­
жение сверху вниз, для чего плоскость ладони всегда 

находится в горизонтальном положений. Кисть должна 
бить хорошо развита —  упруга, гибка, зластична. Так же, 

как и во всей руке, в ней не должно бить какой-либо 
напряженности и зажатости.

У П Р А Ж Н Е Н И Я  Д Л Я  РА ЗВ И Т И Я  КИСТИ

Кисть можно развить с помощью специальньїх упраж- 
пений. Вот одно из них: правая рука кладется на твердий, 
неподвижньїй предмет (например —  на край стола) со 

свободно свешенной вниз кистью. Левая рука поддержи- 
вает правую в запястье, не давая ему возможности дви­

гаться и оставляя свободной только одну кисть (разу­
меется, все зто производится без палочки). Кисть незави- 
симо от всей руки поднимается вверх и вниз и откло- 
няется вправо и влево. После того, как движения будут 
полностью освоени, их можно усложнить, описивая круги, 
квадрати, треугольники, «восьмерки».

Возможно обойтись и без твердого предмета-опорн: 
для зтого достаточно крепко держать левой рукой запястье 
правой, обхватив его и не давая ему возможности дви­
гаться самостоятельно.

Упражнение следует проделивать поочередно обеими 
руками.

Дьіхание дирижера. Нередко приходится наблюдать пиа- 
ниста, скрипача и т. п., игра которьіх сопровождается
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тяжельїм, затрудненньїм, прерьівистьім дьіханием (сльїш- 
ньім даже публике). Недостаток зтот сильно вредит об- 

щему впечатлению, как би хорош  исполнитель ни бьіл. 
Однако, дело не только во внешнем впечатлении. Неиз- 

меримо хуже, когда зто неравномерное, скованное дьіха- 
ние мешает его движениям, затрудняет свободу и ограни- 
чивает возможности.

Тот же недостаток иногда встречается и у дирижеров. 
Дирижирование, представляющее собой комплекс, вклю- 
чающий в себя и физические движения неразрнвно свя- 

зано с дьіханием. Правильное, нормальное днхание — 
чрезвнчайно важний компонент зтого комплекса. Оно 

должно бить естественннм, незажатьш —  таковьі основ- 
ньіе требования профессиональной гигиенн дирижера.

Днхание не связано с ритмом движений рук, оно неза- 
висимо от него. Н о свободное, нескованное днхание в зна- 
чительной степени способствует свободе рук. И  напро- 
тив —  сдавленное, напряженное днхание источник зажа- 

тости рук, излишней утомляемости дирижера. Сохраняя 

равномерность своего днхания дирижер может показьівать 
духовим инструметам начало их вдоха и конец их вьідоха. 
Таким же образом  показьівается и «дьіхание ф разн » у 
струнних инструментов, передаваемое певучими, пластич­

ними руками.
Подчас неровное днхание является результатом из­

лишней нервозности, волнения, связанннх с пребнванием 

на зстраде или просто с плохим знанием партитури, не- 
уверенностью в себе или в оркестре1.

Ровное днхание важно для дирижера не менее, чем 

например, для спортсмена. И  конечно, какое-то сходство 
со спортсменом определяет и необходимость обичной фи- 

зической тренировки для укрепления дьіхания. Для зтого 
существуют занятия бегом, легкой атлетикой, велосипе­

дом и т. п. Любой вид спорта (кроме зажимающих руки, 
например —  штанга) может принести пользу физической 
культуре дирижера, если разумеется, не превншать раз- 

умньїе предельї (см. также ниже «Ежедневннй тренаж 

дириж ера»).

Самостоятельность рук. Нередко приходится встречать 

дирижеров, тактирующих одновременно двумя руками, ме- 

ханически отмечающих лишь темп и метр музьїки. Н а

1 О  подобнмх случаях музиканти прошлого времени несколько 
прозаически говорили: —  «...Если дирижер потеет, значит он не знает 

партитури...»
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вьшолйенне иннх задач у них уже нет возможностей. Обе 
их руки занятьі только тактированием.

Дублируя правую руку, вместо того, чтобьі использо- 
нать левую с ее богатейшими возможностями показа худо- 
жественних сторон произведения дирижер значительно 
обедняет себя, свою технику. Ибо нет никакой необходи- 
мости повторять одну сторону исполнительского процесса 

(не нуждающуюся в повторений) за счет исключения дру- 
гой (не менее важной и значимой). При параллельном 

тактировании (дирижированием зто назвать нельзя в силу 
его крайней ограниченности) левой руке уже не останется 
возможностей для виявлення художественннх качеств ис- 
полняемой м узики '.

Некоторне из подобньїх дирижеров, по-видимому, чув- 

ствуют бессмисленность такого параллельного тактирова- 
ния, и правая рука их временами продолжает тактировать 
одна. Н о что при зтом делает левая? Сперва она пере- 

листьівает страницу партитури, затем слабо и невнятно 
нключается в процесе тактирования (разумеется, ничего 
не прибавляя к его наглядности)... Далее вновь опускается 
для поворота страницн... иногда рука беспомощно висит 
нДоль корпуса дирижера, не принимая никакого участия 

н процессе управлення оркестром. Или — вновь тактирует 
иместе с правой.

Правая —  ведущая, более уверенная, инициативная, 

«твердая» рука. Наконец, в правой руке —  палочка, при- 
илекающая внимание, по которой и воспринимаются рит- 
мическне указания дирижера. Следовательно, «тактиро- 
иочная» ненужность левой руки определяется сама собой2.

Ничто другое так сильно не подчеркивает, не видает 

полную техническую беспомощность дирижера, как подоб- 

ное, чрезвнчайно вредное назойливое дублирование 
обеих рук.

1 Еще Вагнер назьівал подобних дирижеров «тактшлегерами» (от- 
бивателями такта).

2 Введение левой руки в процесс тактирования может дрименяться 
только в особих случаях: при огромном Гогііззіто всего оркестра в 
опере, когда одна рука недостаточна видна из-за больших расстояний; 
при «двуплановости» исполняемого зпизода (одна рука ведет мелодию, 
другая —  подголосок или аккомпанемент), как зто часто встречается 
і) проведении фугированних голосов у разних инструментов оркестра. 
В таких случаях левая рука тактирует, зеркально отображая движе­
ния правой. Плоскость движений правой руки смещается несколько 
правее, освобождая тем самим месго для соответствующих жестов 
левой руки.
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Современная техника дирижирования давно и безогово- 

рочно отвергла бессмьісленньїе тактирующие движения 
обеих рук, квалифицируя зто как порочную, полностью 

устаревшую привьічку1.

Функции правой и левой рук. Итак, мьі убедились, что 

естественньїм и рациональньїм следует признать правило: 

правая рука тактирует (то єсть ведет основной ритм и 
метр музьїки в ее динамике и характере). Тогда на долю 

левой приходится динамика, характер музьїки, показ вступ- 
лений отдельньїм голосам или цельїм группам оркестра, 
хору, солистам (в особенности в опере). Левая рука пока- 

зьівает детали музьїкального исполнения, служит средст- 
вом вьіражения змоционально-художественной стороньї 

дирижирования.
При таком разумном и целесообразном распределении 

функций рук дириж ера2, для него создается полная воз­
можность показа всех сторон произведения. И  в то же 

время действия обеих рук (при всем разнообразии их 
функций) строго скоординированьї и ведут к одной и той 

же цели —  наиболее полному воспроизведению музьїки во 

всех ее деталях.
Временами надобность в помощи левой руки может 

отпасть, и тогда дирижер какое-то время ведет оркестр 

одной правой, зкономя свои сильї (что т о ж є і  иногда бьівает 
весьма желательно), сосредоточивая внимание оркестран­
тов на одной его руке. Левая рука включается по мере 

необходимости.
Крайнє нежелательно и нецелесообразно в учебном 

процессе подключение левой руки прежде, чем правая 
не освоится вполне со своими функциями. Смешивать 

одновременно два совершенно разньїх способа поведения 
рук —  значит не разрешить ни одной из поставленньїх пе­

ред учащимся задач.
Позтому весь первоначальньїй зтап обучения дирижера 

проводится одной правой рукой без палочки (которая под- 
ключается значительно позднее). И  к работе над левой

1 Параллельное тактирование «так же примитивно, как если бн 
пианист умел играть только в унисон» ( М а р к е в и ч  И. В сб.: «Ис- 
полнительское искусство зарубежннх стран.» — М., 1970, вьіп. 5, с. 87).

2 Теоретически и практически вполне возможна полная переста­
новка функций рук для дирижера-левши, которьій с таким же успе- 
хом может вести основной ритм левой рукой  ̂(для него ведущей) и 
показьівать динамику и все остальное —  правой. Для оркестра и му­

зики зто не имеет никаного значення.
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рукой следует приступать только после основательного 

освоєння всех функций правой руки.
Перейдем к детальному их изучению.

ТА К ТИ РУЮ Щ А Я П РА ВА Я РУКА

Тактирование и дирижирование. Тактирование —  последо-
нательность чередований падающих движений правой руки, 

иьіработанная система жестов, указьівающих счетньїе доли 
м структуру такта, определяющих темп и характер произ- 
недения'.

Н о тактировать, даже хорош о —  еще не значит дири- 

жировать! Дирижирование —  зто вьісшая ступень, слож- 

ііьій, многогранньш, творческий процесе управлення о р ­
кестром, опирающийся (кроме тактирования) на все сто­

роньї широкого комплекса дирижерской техники, дирижи­
рование —  зто большой психологический акт, вклю^ающий 

н себя и душевньїе переживання и змоциональную отдачу.

Техника удара. Движение руки дирижера, определяющее 

каждую из долей такта, состоит из трех основних частей:

1. Подт>ема руки к верхнему ее положенню.
2. Равномерно-ускоренного падения ее вниз, к точке 

удара.
3. Точки удара, соответствующей собственно доле такта 

и моменту возникновения звучання.

ЇІоЗгемП
Падени?

Точка,

Рассмотрим зти злементьі в отдельности.

1. Под-ьем руки —  начальнеє ее движение (вьізьівающее 
за собой падение и удар). Под-ьем производится либо в

1 Об отдельньїх исключениях из общего правила см. предьідущую 

главу.
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результате начального толчка, либо плавньїм, спокойньїм 
движением. Степень скорости подьема руки и амплитуда 

размаха определяют основной темп и динамику последую- 
щего звучання.

2. После достижения поднимающейся рукой своей вис- 
шей точки и прохождения ее без задержки закругленими, 

плавньїм движением рука переходит к равномерно-уско- 
ренному падению вниз, к точке удара. Падение осущест- 
вляется силой собственной тяжестн руки, но может бьіть 

и слегка замедленно включенньїми мьішцами. Степень та­
кого замедления зависит от темпа

Время, затрачиваемое на падение, в большинстве слу- 
чаев —  равно времени подьема (или несколько короче 
его). Расстояния же, проходимьіе рукой до точек, отме- 
чающих доли такта, в отличне от времени неодинаковьі 
между собой. Так например, падение к первой доле такта 
совершается по прямой вертикальной линии, находящейся 

прямо перед корпусом дирижера (или несколько правее 
ее). Расстояние, пройденное рукой к последней доле, в 

любьіх размерах значительно меньше (см. например 

рис. на с. 33).
Падения руки на небольшие расстояния к средним до­

лям такта связаньї с предшествующими им движениями 

вправо и влево.

3. Непрерьівное движение руки, ее подьем и падение 

всегда завершаются как бьі «упором» в воображаемую 
твердую плоскость, более или менее короткой остановкой, 
назьіваемой точкой удара. Именно она и определяет мо­

мент возникновения звука и его характер.

Точка удара. Зто главньїй момент в структуре дирижер­
ского жеста —  момент извлечения звука. Все предшест- 

вующие составньїе части жеста (подьем, падение) вьіпол-

1 Излишек мьішечной знергии, замедляющий падение руки, может 

привести к ее зажатости.
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няли функции лишь подготовительннх, хотя и достаточно 
пажньїх и значимих злементов.

Точка удара имеет различньїй характер, зависящий от 
исполняемой музьїки. В случаях тянущегося уже звуча­
ння или пауз —  она несколько смягчена. В спокойньїх, 
плавних зпизодах может бить сглажена, менее ярко ви­
ражена. «Отрьів» руки от нее будет более мягким, сле- 
дующим по закругленной петле-дуге.

удара,

В четкой, острой, бнстрой музьіке точка удара более 
іаметна, определенна. Короткие, сухие аккордн іиШ  
оркестра ( и л и  групп его), р ігг ісаіо струнних, в іасса іо  

духових деревянннх показиваются дирижером путем при­
мкнення предельно короткой, отчетливой точки. Отдача 

после нее как би заострена, направлена вверх по той же 
нортикальной линии, по которой и било уже произведено 

падение к точке.

V

Точка.

Точка воспроизводится более ясно, если падение к ней 
осуществляется равномерно-ускоренним движением. Если 
ускорение при падении отсутствует, сама точка возникает 

иеожиданно, непредсказуемо, что затрудняет восприятие 

1‘Є исполняющими.
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Точка не должна приходиться ниже плоскостн дирижер- 
ского пюпитра, ибо тогда ее оркестранти просто не увидят.

Направление удара. М и  уже знаєм, что удар на первую, 
сильную долю такта всегда, в любом размере производится 

по прямой вертикальной линии сверху вниз. Для ясности 
определения относительно слабих долей рисунка схеми 

тактирования —  движения руки направляются в разние 

сторони и на среднем уровне (вторая и третья —  в чети- 
рехдольной, те же и четвертая и пятая —  в шестидольном 
и т. п., см. главу о схемах). Однако било би ошибочннм 

завершать зто движение ударом (точкой), направленннм 
в ту же сторону, куда рука только что двигалась. Если 

оркестранти, сидящие перед дирижером, его и увидят, 
то для остальньїх, расположенних справа и слева, линия 

удара будет находиться на одной плоскости и к тому же 

плохо различима из-за дальности расстояния.
Позтому для ясности и наилучшего восприятия завер­

шение движения руки должно бить направлено вниз, со- 
ответствуя окончанию ее свободного падения. Следова- 
тельно, совершенно недопустимо направление точки удара 
вверх или вбок, кроме того, при отсутствии движения вниз 

зто приведет к зажатости мьішц (то єсть такое движение 

неестественно по своей природе). А главное оно не дает 
ощущения точки удара, завершення движения, столь 

важного для определения точного момента возникновения 

звучання.
В зависимости от характера музьїки удар может бить 

активним или пассивньш, иметь различную длину и силу —  

но он всегда должен бить хорош о различим всеми орке­

странтами и со всех точек оркестра.

Рефлекс (буквально —  отражение, ответная реакция). Так 

в дирижерской практике назьшают отдергивание руки 

вверх после точки удара, определяющее динамику и темп 

следующей за ним доли такта. Время, за которое свер- 
шаетея рефлекс, как правило, равняетея времени, затра- 

ченному на падение руки к точке удара. Тем самим обес- 

печиваетея стабильность темпа.
Основная функция рафлекса —  управление внутридоле- 

вим движением (в зависимости от структури долей, реф ­
лекси подразделяютея на «дуольние» и «триольние», о чем 

будет сказано ниже).
Характер рефлексов определяетея характером исполняе­

мой музьїки, ее штриховими особенностями. Смягченний 

рефлекс с закругленной линией движения руки после точки

28

соответствует Іедаіо. Напротив, для з іа сса іо  необходим 

ік'ртикальний острнй рефлекс с обязательньш включением 
кисти. Часто встречающийся у начинающих дирижеров 

іліініком поспешний рефлекс ведет к зажатости руки и 
иарушению темпа. В зтом случае поднятая после точки 

удара рука как би повисаат в воздухе, задерживаясь на 
какос-то время, и тем самим не дает оркестрантам воз­

можность определить момент наступления очередной доли 
и значительно ослабляет активность своего последующего
ІІІІДСНИЯ.

Дмилитуда движений правой руки. Совершая постоянное 

днижение между ечетннми долями такта, правая рука про- 
ходит сложннй путь, рисуя фигуру, которую в общих 

чергах можно представить, как треугольник (в трехдоль- 
иоіі схеме) или четнрехугольник (в четьірехдольной), по- 

< іаиленние на свои угли. Чем больше динамика музьїки, 
м\м более крупную фигуру рисует рука в пространстве, 

ні єсть амплитуда (размах) движений руки прямо зави- 
' и г от ее динамики.

Так, в пианиссимо вся площадь движений руки уме- 

іцпстся на небольшом пространстве против груди дири­
жера и вблнзи от нее.

Чем больше размах руки, тем легче дирижеру визвать

і ромкоа, насьіщенное звучание. При фортиссимо ампли- 
іуда движений руки может виходить и за предельї линии 
плеч (см. с. ЗО).

В зтом легко убедиться, протактировав в разних 

амилитудах при одной и той же скорости темпа. Так 
мнпример, в темпе тосіегаіо ^  =80 ) маленькая ампли- 
іуда будет ясно обозначать ріапо или даже р іап ізз іт о . 

Умеличивая амплитуду (в том же метрономе), легко до­

питься увеличения динамики до їогіе или їог іізз іт о . Есте- 
стненно, при зтом увеличиваетея также и активность руки.
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Многое в динамике правой руки определяется расстоя- 
нием кисти от корпуса дирижера: так, удаленное дает 
больше возможностей для показа насьіщенной динамики. 
Показ слабой звучности более удобен при близком к кор­
пусу положений руки. Динамику и характер определяет не 
только одна амплитуда, но степень насьіщенности, интен- 

сивности жеста (о чем будет сказано ниж е).
Амплитуда жеста, его размах в некоторой степени за- 

висят и от таких факторов, как количество оркестрантов 
на зстраде, размерьі зала и т. п. Так, нелогичньїми вн- 
глядят широкие жестьі дирижера в небольшом по разме- 
рам помещении, предназначенном для камерной музьїки 
или перед маленьким ансамблем музьїкантов, играющих 

к тому же тихую музьїку.
Иначе воспринимается широкий, крупний жест в огром- 

ном концертном или оперном зале. В таких условиях 
музиканти будут воспринимать излишне мелкую ампли­

туду с трудом из-за большой удаленности от дирижера.

Уровни положений тактирующей руки. Во время такти­

рования дирижер пользуется тремя основними уровнями 
(воображаемьіми горизонтальними линиями), на которьіх 

размещается весь рисунок дирижерской схеми:

Для последней. дала 

Для средних долей

Для первой доли

1

ЗО

Для первой (самой сильной) доли такта («раз») удар 
руки производится на с а м о м  н и ж н е м  у р о в н е ,  чем 

м подчеркивается ведущее значение зтой сильной доли, 
('оответственно, последняя доля такта (самая слабая) от- 

мі'чается вверху. Остальние доли располагаются на сред- 
мсм уровне, справа и слева от основной вертикальной ли­
пни «раза».

Правило зто обязательно для в с е х  с х е м .  Уровни 
могут смещаться вьіше или ниже в зависимости от харак- 

тс'ра и места дирижирования (так, оперньїе дирижери 
часто поднимают всю плоскость движений рук вьіше, чтоби 

бьіть лучше видимими со сцени). Общее повишение 
уровней может также способствовать усилению звучання.
II напротив, пониженне —  помогает его ослабленню. Рас- 

стояние между уровнями может бить больше или меньше, 
по они всегда должньї бить х о р о ш о  р а з л и ч и м ь і  
м е ж д у  с о б о й .  Плоскости уровней также должньї бить 

хорошо видими со всех мест, занимаемих членами кол- 
лектива.

Ясность уровней служит основой ясности всей схеми 
тактирования.

Ауфтакт. К извлечению звука исполнитель должен приго­

товиться. Трубач предварительно берет днхание— напол- 
няет свои легкие воздухом. Скрипач или виолончелист при- 

готовляет смичок над струной, балалаєчник или домрист 
приподнимает кисть для удара по струне, баянист гото- 

питея к «ежиму» или «разжиму» мехов своего баяна и т. п. 
Точно так же и рука дирижера должна приготовить весь 
оркестр для начала извлечения звука своим предваритель- 

иьім движением прежде, чем основним падением-ударом 
иьізвать его звучание.

Зто предупредительное, начальнеє движение, импульс 
к возникновению звучання, назьіваемое ауфтактом ’, крайнє 
ііажно, ибо оно предопределяет (готовит): 

наступление данной ечетной доли такта, 
момент возникновения звучання, 
скорость движения музьїки (темп), 

характер и динамику музьїки.

Так, медленньїй ауфтакт предшествует возникновению 
медленной музьїки. Напротив, бнстрьій, знергичннй, ак- 
тивньїй жест предваряет звучание подобного же характера.

1 Схему ауфтакта можно представить, соединив воєдино движения, 
которне мьі назвали «подьемом руки к верхнему ее положенню» и 
»равномерно-ускоренньш падениєм ее вниз, к точке удара».
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Противоестественно применение ауфтакта, противореча- 
щего характеру исполняемой музьїки; например —  широ­

кого и спокойного — к бьістрому, легкому движению или 

наоборот. По тому, какой ауфтакт применен дирижером, 
оркестранти уже предугадьівают какой должна бьіть му­
зика, визнваемая зтим жестом

Готовясь к ауфтакту, рука ставится в исходное поло- 
жение, которнм всегда является место предьідущей доли 

такта. Мнсленно определяется нужньїй темп, и рука «от- 
рнвается» вверх, к верхней точке амплитудн. Падение 

руки сверху вниз, к требуемой доле завершает ауфтакт. 
Путь руки к первой доле такта вьіглядит так:

____ ________Ц_________ —

Последняя доля такти

\
Первая доля

Ауфтакт (как и все тактирование) производится свобод- 

ной рукой, что однако не исключает внешней, зрительной 

насмщенности жеста. Жест вяльїй, безвольний не дает 
точного представлення о вьізьіваемой им музьіке. Ауфтакт 

к доле, на которую прпходится пауза, отмечается пассив- 
ньім жестом (см. ниже).

В начале обучения ученику полезно вместе с началом 
ауфтакта производить также и вдох. Тогда видох при- 

дется на основную долю, к которой ауфтакт и направлен. 

Прием зтот помогает наглядному освоєнню ауфтакта. 

Количество ауфтактов в такте равно количеству счетньїх 
долей2.

Ауфтакти к различним долям такта имеют между со ­
бой некоторие различия.

1 Однако, как только темп и характер «схваченьї» исполнителями 
меняется степень их зависимости от дирижера. Он может тогда дове- 
риться их прирожденному чувству ритма и музьїкальности. Разумеется, 
зто имеет место лишь в случаях стабильности дальнейшего темпа.

2 В случаях применения сокращенньїх или дроблених долей (см 
ниже) каждая из зтих долей подразумевается счетной долей.
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Ауфтакт не к первой доле такта. Как и всякий ауфтакт, 

он начинается также из исходного положення предьідущей 
доли такта. Так например: ауфтакт ко второй доле исхо- 

дит из положення руки, соответствующего точке удара 
первой доли:

2

1 2

-Н -1 2 
» ДВуХДОЛЬНОЙ схеме

1 2 з
трехдольной

схеме

14

в четьірех-и шести- 
дольньїх схемах 

(пунктир соответствует 
четьірехдольной схеме)

Ауфтакт к третьей доле начинается из точки, в которой 

находилась рука на второй доле:

І

І П .
3 2 | |

■1-4---- і— М -  і *  і  Ь -*-
І 2 3

в трехдольной схеме четьірехдольнои
схеме

1 2  3

шестидольной схеме

Если в ауфтакте к первой доле направление движения 
руки во всех размерах одинаково, то к остальннм долям 

оно будет зависеть от схеми, свойственной данному раз- 
меру. Например, в вишеприведенном рисунке направ­
ление движения руки (в двухдольном размере) вверх и 

влево. В трехдольной размере та же вторая доля отме­

чается жестом вправо.

2 Л. Н. Маталаев зз



Междольньїй ауфтакт (ауфтакт к ударам, падающим 
между долями такта). Звучание может возникать не обя- 

зательно в начале долей, но и между ними. Например:

. | $ у I і . ^ | £ £ у у - | - Й ^ ® Ч и т .п .

Здесь на исходную долю приходится пауза. Позтому 

активний, заметньш ауфтакт к ней не нужен. Звучание 
возникает в результате более знергичного, активного реф- 
лекса. Рука как бьі отталкивается, отлетает после упора 

на точке доли. Именно такая активность и приводит к воз- 
никновению звука после рефлекса. Еще более резкая точка, 
производимая рукой на исходной доле, необходима в 

бьістрьіх темпах или при небольших паузах после нее.

Р *Ф лекс рефлекс
АИеего І  . АИе^го І

-ЇГ------■ -14- ^ Л З Л  [

В качестве музьїкального примера приводим начало 
главной партии первой части IV  симфонии Чайковского, 

тактируемое «на три»:

N21

П. ЧАЙКОВСКИЙ. Симф ония № 4 .Первая часть.

Р  Є5РГ ,

Здесь рука показьівает пассивньїм жестом (см. ниже) 

первьіе две доли, а от третьей отталкивается активно, 
вьізьівая за собой звучание нот ре-бемоль и до.

рефлекс

----- * ----- і - П - 4

1 1
пассивньїе жестьі

Разница между характерами движения руки в первьіх 

двух долях (на паузах) и в третьей (перед звучанием) 

должна бнть отчетливо ощутима самим дирижером.
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Несколько более сложньї междольньїе ауфтакта при 
гактированин «на раз». Ауфтактом здесь служнт рефлекс 

от первой (и единственной) счетной доли такта1.

РГС5ІО АІІецго Ргехіо ДІІе^го у Гуо

■14— 1— [1- і  і -У Ш -ь і  1 4 ^ — ? >--»  -

Более сложньїе случаи ауфтактов будут рассмотренн 

нозже.

СХЕМ ЬІ Т А К Т И РО ВА Н И Я

Движения правой, тактирующей руки дирижера проис- 

ходят по определенной системе. Такая система чередова- 
іііііі жестов и их взаимосвязи носит наименование схеми 
і акта (или дирижерской «сетки»). Каждьій удар руки со- 

отиетствует одной счетной доле такта, а каждая из счет- 
ІМ.ІХ долей такта всегда находится в тесной взаимосвязи 
с соседними долями.

С.ильньїе и слабьіе доли такта. В каждом такте, какого би 

размера он ни бьіл (двухдольньїй, трехдольньїй или даже 
П'мидольннй) всегда без труда можно заметить разницу 
її силе и значимості! его долей. Так, например, в трех- 

дольном (3/8, 3Д. 3/г) самьій сильний удар будет прихо- 
днться на его первую долю. В такте четнрехдольного раз- 
мера (4/8, Аи) таких сильних долей будет уже две —  пер- 
иая и третья. Однако, наиболее сильная из них, опять- 
гаки — первая. Одним словом, в любом размере роль с а- 

м о й с и л ь н о й д о л и  отводится всегда только п е р в о й 

д о л е.
В противоположность зтому, с а м о й  с л а б о й  д о ­

лей является п о с л е д н я я  д о л я  такта как имеющая 

иаибольшее тяготение к следующей после нее самой силь­

ний доле. Зто место слабой доли остается за последней 
долей в любих размерах такта.

Отражение характера долей такта в дирижерских схемах.
Степень значимости долей, их взаимодействие находят

1 Иногда дирижерьі, не доверяющие своей технике, в подобнмх 
случаях дают оркестру еще и предварительньїе, дополнительньїе уда­
ри по целому такту каждьііі: один, два и даже больше, что при зле-
ментарно развитой технике и умении владеть своими руками является
совершенно лпшним, а зачастую может и повредить!
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точное отображение в рисунке схеми тактирования, обус- 
ловливают ее целесообразность. Позтому первая, самая 
сильная из всех долей такта и показьівается рукой дири­
ж ера на самом низком из трех висотних уровней.

Соответственно, последняя (самая слабая) доля такта 
располагается на самом високом уровне схеми.

Остальние, промежуточньїе доли такта находятся 

между сильной и слабой, на среднем уровне, справа и 
слева от вертикальной линии «раза»  первой доли.

П о зтому принципу строятся все схеми, приводимие 
здесь для правой руки *. Характери долей, их значимость 
передаются жестами, разнообразннми по амплитуде и ин- 

тенсивности.

Первая доля. Ж ест руки, отмечающей первую долю, зна- 

чительнее всех остальних жестов. Помнмо своего самого 
низкого положення в схеме (точка удара на самом низком 
уровне) она подчеркивается также и тем, что рука падает 

к ней по наиболее длинному пути. Падение руки проис- 

ходит по прямой вертикальной линии сверху вниз прямо 
перед корпусом дирижера (или чуть правее, чтоби дать 

место жестам левой руки).

Отклонения от зтой прямой линии весьма нежелатель- 
ньі, поскольку тогда исполнители могут спутать первую 
долю с другими долями.

1 Приводимне ниже схеми впервие рассмотренн в последней гла- 
ве «Большого трактата о современной инструментовке и оркестровке» 
Гектора Берлиоза (см. «Библиографию»), С  тех пор они прочно вошли 
(с некоторими усовершенствованиями) в практику многих дирижеров 
мира.
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Последняя доля. Она отмечается рукой на особом месте 
н рисунке схеми: више всех остальних долей и на верти­
кальной линии «раза» —  первой доли, или чуть в стороне 

от нее.

-----
Последняя 1 

доля 1

Вторая доля. В отличие от постоянства первой и последней 

доли вторая доля может располагаться как на среднем, 
так и на верхнем уровнях, справа или слева от среднего 
положення по вертикали.

В двухдольной схеме она является последней долей 

такта и потому находится на самом високом уровне (см. 
рис. на с. 43). В остальних схемах вторая доля всегда 

іюмещается на среднем уровне. В трехдольной схеме она 
иаходится справа от первой доли.

В четьірех, пяти и шестидольньїх размерах вторая 
доля расположена слева от первой доли.
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Третья доля. Третья доля в трехдольной схеме является 

последней и потому расположена на самом верхнем уровне.

В четьірехдольной схеме третья доля будет следующей 
по силе (относительно сильной) после первой ДОЛИ тактя 

Она находится в схеме справа, на среднем уровне.

2 і І 5 
І

Следовательно, и рука дирижера должна подчеркнуть 
зту долю больше остальньїх (но, разумеется, слабее пер­

вой) .

Четвертая доля. В четьірєхдольиой схеме четвертая доля 

играет роль самой слабой, последней доли такта и потому 

располагается на самом вьісоком уровне.

Однако, в шестидольной схеме (две группьі по три доли) 
она же вьіполняет роль относительно сильной доли (зто 

не относится к схемам с делением «три удара по две 
доли») и расположена справа на среднем уровне (на том
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мосте, где в четьірехдольной схеме находилась относи- 

іі’льно сильная третья доля). Позтому и ауфтакт к ней 

Оудет активнеє, а расстояние, проходимое рукой — больше.

Іначение ясности схеми. Ясная, понятная всем с первого 
мігляда, логичная схема тактирования служит для орке- 

странтов как би маяком, ориентиром, определяет их более 
иреикую и надежную связь с дирижером, помогает им 
іучше и легче ощущать своє «местонахождение» в рамках 

мікта. Помощь зта еще более возрастает при отсчете пу- 
• ііііх тактов и пауз.

Оркестрант смотрит на тактирующую руку и по ее по- 
•ніжению в пространстве относительно корпуса —  понима- 

і’Г, какую именно долю такта дирижер показьівает в дан- 
мое время. Особенно важна здесь роль первой доли, орга- 

нимующей, опорной для всего такта *,

Характер счетннх долей такта и местоположение их 

и пространстве относительно корпуса дирижера должньї 
ншчительно различаться между собой. Нечеткое представ- 
іение дирижером тактируемой схеми может привести к 

міму, что он и сам запутается, и запутает весь оркестр.

Казалось би, чем более квалифицирован оркестр — тем 
менее он нуждается в ясной схеме дирижера. Однако, и 
и нем (как и во всяком коллективе) могут встречаться 

музиканти менее сильние и менее опитане. И потому 
дирижер обязан бить всегда на вьісоте положення и слу­

жить ориентиром всему оркестру2. Чем сложиее ритми-

1 Направник в своє время говорил: «Прежде всего будьте ясньї 
и тактировании. Помните о первом ударе». (Д. И. Похитонов. Из 
мрошлого русской опери. —  Л ., 1949, с. 80). «Без раза не будет так- 
пі* — утверждал Н. Голованов.

2 Отклонення от яской схеми, если они и могут бить допущеньї, то 
/іншь в редчайших случаях и оправдани только вьіполнением особьіх ху- 
дижественньїх задач. Вспомним также по зтому поводу слова руково- 
дителя Кливлендского симфопического оркестра, всемирно известного 
дирижера Георга (Д ж орж а) Сзлла: «Дирижеру надлежит давать точ- 
ні.іо и понятньїе сигнали оркестру, а не угіражняться в хореографии 
перед публикой».
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ческая сторона исполняемой музьїки, тем необходимее для 

оркестра становится ясность показьіваемой дирижером 
схемьі тактирования.

П РО СТ ЬІЕ  И С О К Р А Щ Е Н Н Ь ІЕ  СХЕМ ЬІ

Простими считаются схеми «на раз», «на два», «на 

три» и «на четьіре», применяемьіе при тактировании одно­
дольних, двухдольних, трехдольньїх и четьірехдольних раз* 

меров *. В зто же понятие входят и «сокращенньїе» схемьі.
В свою очередь, простьіе схеми 
сложньїх.

являются основои для

Схема «на раз». Простейшая схема, состоящая всего из 

одного удара руки.

Рука дирижера падает сверху вниз по вертикали в 
равномерно ускоренном движении к «точке удара» на 

нижнем уровне. Подьем ее вверх по той же вертикальной 
линии одновременно является и ауфтактом к следующей 
(снова первой) доле такта.

№2

Ж. БИЗЕ, „ Арлезианка'/ Фарандола,

В случаях «смягченной» точки удара (Іедаіо, мягкий 
штрих) рука после нее может подниматься не резко вер­
тикально, но сперва несколько отойти в сторону вправо 

н проделать зтот обратньїй путь более плавно и округло.

Схемой «на раз» пользуются:

І. При тактировании однодольних размеров в бистрих и 
умеренньїх темпах ■:

і/ і.
і/4

і

І  При тактировании так назьіваемой «сокращенной» схе­

мой двудольньїх размеров в бнстром и умеренно бьістром 
ітмпах:

1 Некоторме педагоги относят четьірехдольную схему к сложной 
только по признаку наличня в нєй второй, относительно сильной до­
ли. Однако, правильнеє считать ее простой, так как именно на ее ос- 
нове и возникают многие сложньїе схемьі («на пять», «на шесть» и 

т. д.).

2 /2  

} } ( о )

(предельно бистрий 
темп)

2/4

; ід
2/8

ПА
2/16

Л(і>
(бистрий) (бистрий) (умеренний)

1 В музикальной литературе подобние размери встречаются чаще 
ііссго в виде отдельних тактов внутри других размеров.
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3. В «сокращенньїх» схемах трехдольного размера в бьіст- 

ром и умеренно бистром темпах:

3/4 3/8 3/ 16

і  і  ^ <і, т  д  т  <4

4. В редких случаях —  и в очень бистрих темпах четнрех 

дольного размера:

/или 4 / 4 /

^ ^ .1 .І,-,

5. А также и в очень бистрих темпах пяти и шестидоль- 

них размеров:

5 /8 5/16 6/8 6/16

ятад лтшящ

4 /8  * Л 6

Г Г П  (і) я т з  д

Схема «на раз» крайнє проста для тактирования, если 
в такте немного долей (одна —  д в е )1. Н о она же представ- 

ляется значительно более сложной в размерах с большей 
насьіщенностью долями такта (3, 4 и т. п.) в «сокращен- 

них» схемах2.
В зтом виде схема «на раз» связана с необходимостью 

обьединения в одном ударе двух, трех и более долей, 
каждая из которьіх может иметь своє, особое значение. 

Наиболее простие случаи зтой группи —  тактирование не- 
сложной вальсообразной музьїки.

№3

[Т е т р о  ді Уаїзе]

Л>ш
*
*

П. ЧАЙКОВСКИЙ.„Щелкунчик 'Вальс цветов

йоісе ссіпіаЬНе

1 Примерьі можно найти в рекомендуемом музнкальном материа- 

ле в конце главьі.
2 Позтому некоторьіе педагоги рекомендуют изучать ее лишь пос­

ле освоєння схем «на два», «на три» и «на четнре».
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Схема «на два». Состоит из сильного удара (первой доли 
такта), приходящегося на нижний уровень и слабого на 
верхнем уровне, минуя средний.

І
№ 4

Р. ГЛИЗР. ;} Медньїй всадник'/ Гимн Великому Городу

Умеренно

/Нр ----

1 Р
1 1

7--—

\ II
У. ■О' •О-

Двухдольной схемой тактируются следующие размери:
1. В бистром и умеренно бистром темпах:

• і
2. В очень медленном темпе:

г/в

лд
Амплитуда движения руки здесь всегда зависит от 

темпа (в бистром она меньше, нежели в медленном), а 
также и от динамики.

О)
і і
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З Е
1

В бь/стром /ленче
(к нотному 

примеру № 5а)

_____
і

в ме̂ ленном темдй

(к нотному 
примеру лг2 56)

№5

ЛІІедго £І0С0$0 4 * ІІС
Ж . БИЗЕ.,,Кармен.‘ Вступление

3. Двудольная схема применима также при тактировании 
шестидольного размера в бьістром и умеренно бьістром 
движениях (как сокращенная схема):

б/4 6 /8  6/16

л и н  гп.гл. т т
Схема «на три». Состоит из того же сильного и слабого 
ударов (первой и последней доли), обязательньїх для всех 
схем (кроме схемьі «на раз», ограничивающейся одним 
сильньїм ударом). Между ними на среднем уровне справа 

от вертикальной линии «раза» располагается вторая доля 
такта.
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В.М О Ц АРТ. Симфония м и-б ем ол ь  м а ж о р ,К У  543. М енузт

Трехдольная схема соответствует следующим тактовим 
размерам:
1. В бьістром, среднем и медленном темпах:

з/а

І 1 ^
3/8

т
медленньї й /

3/4

/  - .  -  } }  і  /б ь іс т р ь ій / І уМеренно — бьістрьі й І

2. В бнстром или умеренно бьістром темпах при такти­

ровании сокращенннми схемами —  шестидольному, редко 

встречающемуся на практике размеру (в случаях трех- 
дольного построения такта —  «три группн по две доли»):

6/2 6 /4

.і і і д .і і, и и и
— 1 і  г  зл і_

3. Как сокращенная схема в девятидольньїх размерах:

9/2
9/4ш ш т

і  г з
І очень бьістрьій І

і  а з
/бьістрьій/

9/8

т г п  ш ,
і____її___ і і  і

Іумеречн „й [
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Схема < па четьіре». Рука двнжетея после первой доли 

такта ко второй палево. Третья (относительно сильная) 

доля подчеркипае.тея более длннньїм расстоянием ауфтакта 
к ней, которое рука должна пройти за то же время. Рас- 
полагаетея она справа.

№ 7

П. ЧАЙКОВСКИЙ. ..Евгений О н егин і'В ступлен ие
Апааше соп т о їо

Четьірехдольная схема соответствует размерам тактов:
1. В умеренном и медленном темпах:

4 / 8

і/г V. Л Т 1

і  і  і  і  11  і і

2. Она же применяется при сокращенном тактировании 

в бьістрьіх и умеренно бьістрьіх темпах:

12/4 12/8

щшшщ Л2П2ШП2
1 2 З і г 3 і

Сокращенньїе схемьі. Если тактировать в бьіетром темпе 

каждую из ечетньїх долей такта, то зто может привести 
к мельканню руки перед глазами оркестрантов. Измель- 

ченньїй жест бьіетро еделаетея совершенно неясньїм, уто-

мит внимание музьїкантов (как и руку дирижера), не 
принося никакого положительного результата.

Позтому в дирижерской практике появилась необходи- 

мость в сокращении количества жестов при сохранении 
темпа и характера музьїки. Зто нетрудно осуществить, 

обьединив несколько долей в одном ударе руки. Тем с а ­
мим устраняется возникающее несоответствие между ха­
рактером музьїки и скоростью движения руки. В таком 
об'ьединении и заключаетея принцип сокращения схем. 

Так, в бьіетром двудольном движении вместо схемьі «на 
два» вполне достаточно применить схему «на раз», где 
ііторая доля будет только подразумеваться и где вместо 
двух бьістрьіх ударов рука будет показьівать только один 

(в два раза  менее бьістрьій). Он-то и обтьединит зтн обе 
доли такта. Примером может служить любой бьіетрнй 

галоп:

№ Ь

Ж .БИЗЕ. Маленькая сюита ,.Детские и гр ь і*  № 5 . ГдЛОВ
, . А .

( М щ
р р

! * ! * п п V - -

- р  р ч—

Сокращенная схема «на раз-» может бьіть применена 

при тактировании размера ф  («а 11 а Ьгеуе») в очень 

бьіетром темпе:

М. ГЛИНКА. „Руслан и Людмила',' Конец увертюри

Вместо трех долей в бьіетром или относительно бьіет­

ром темпах достаточно показьівать только одну первую 

долю такта (темп вальса):
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Схема сиа четьфе». Рука движетея после первой доли 

т ак т  ко цторой палево. Третья (относительно сильная) 
доля іюдчеркиоае.тся более длинньїм расстоянием ауфтакта 
к ней, которое рука должна пройти за то же время. Рас- 
полагаетея она справа.

N2 7
П. ЧАЙКОЗСКИЙ. ..Евгений О негин" Вступление

Апсіапіе соп т о їо

Четьірехдольная схема соответствует размерам тактов:

1. В умеренном и медленном темпах:

4 / 3

 ̂ , 4А лгп
} і  І і  ^ 1 1 }

2. Она же применяетея при сокращенном тактировании 

в бьістрьіх и умеренно бьістрьіх темпах:

12/4 12/8

гтїїЕШПІ
1 2 З і  ' 1 ' 2 З і

Сокращенньїе схеми. Если тактировать в бьістром темпе 

каждую из ечетньїх долей такта, то зто может привести 
к мельканню руки перед глазами оркестрантов. Измель- 
ченньїй жест бистро еделаетея совершенно неясним, уто-

мит внимание музнкантов (как и руку дирижера), не 

приноси никаного положительного результата.
Позтому в дирижерской практике появилась необходи- 

мость в сокращении количества жестов при сохранении 
темпа и характера музьїки. Зто нетрудно осуществить, 

обьединив несколько долей в одном ударе руки. Тем с а ­
мі,їм устраняется возникающее несоответствие между ха­
рактером музики и скоростью движения руки. В таком 

обьединении и заключаетея принцип сокращения схем. 
Так, в бистром двудольном движении вместо схеми «на 
два» вполне достаточно применить схему «на раз», где 
вторая доля будет только подразумеваться и где вместо 

двух бистрих ударов рука будет показивать только один 
(в два раза менее бистрий). Он-то и обьединит зти обе 
доли такта. Примером может служить любой бистрий 

галоп:

№ Ь

Ж .БИ ЗЕ. Маленькая сюита ..Детские и грь і“  № 5 * ГйЛОІ

Сокращенная схема «на раз-» может бить применена 

при тактировании размера («а 11 а Ьгеуе») в очень

бистром темпе:

М . ГЛИНКА. „Руслан и Л ю дм ила" Конец увертю ри

Вместо трех долей в бистром или относительно бист- 
ром темпах достаточно показьівать только одну первую 

долю такта (темп вальса):
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М. ГЛИНКА, вальс-фантЗзи*

ГТетро <1! УаЬе і -  = чб]

№10

В бьістром темпе вместо четьірех долей достаточно так» 
тировать две —  первую и третью:

№11

В. МОЦАРТ. „Свадьба Фигаро* Увертюра

Шестидольньїй размер в бьіетром темпе удобно такти- 
ровать двумя ударами (первая и четвертая доли такта) —  

схемой «на два» (исключением являетея размер «три 
группьі по две доли каждая»):

Мр 12
А Д А Р Г О М Ь ІЖ С К И Й .„Р у сал к а ‘-, 1 действие. Дузт Мельника и Натаиіи

в} АНедго ап іш аїо

М . ГЛИНКА. ..Руелан и Л ю дм ила ‘.'Танцьі (З д .* ) .
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Девятидольньїй размер тактируетея «на три» — тремя 
ударами (первая, четвертая и седьмая доли такта):

№ 13

Д. ШОСТАКОВИЧ. Симфонйя №11. 2часть

1 [МІедго 4= 17в]

Двенадцатидольньїй размер тактируетея схемой «на че- 

тьіре», но уже не с двумя (как например в размере -§■),& 

с тремя восьмими, обьединенннми в один удар:

№  14

П. ЧАЙКОВСКИЙ . „Пикоаая дама': ИнтроДуКция

Аі1(1ап(е Ш0550 (> = 84)



Зтот же размер в очень бьіетром темпе может тактиро- 
ваться и «на два»:

№ 15

А. БОРОДИН. ..Князь И горь ї Половоцкио лляски

[М оїісгаїо (а 11а Ьгоуо)]

Следует помнить, что сокращенньїе схемьі применяютея 
как правило для музьїки в бьістрьіх темпах.

Зтим исчерпьіваетея обзор простих и сокращенньїх схем 
тактирования наиболее часто встречающихся в практике 

дирижера Начинающему дирижеру рекомендуетея не 
переходить к изучению сложньїх схем тактирования до тех 
пор, пока им не будут основательно изученьї и освоенн 
простьіе схемьі.

П О Я С Н Е Н Н Я  К К О Н Т Р О Л Ь Н И М  ЗА Д А Н И Я М  
ПО П Р О Й Д Е Н Н О М У  М АТЕРИАЛУ

В ередних музикальних учебньїх заведеннях принято весь курс 
обучения дирижированию делить на 8 семестров (4 года обучения). 
В соответствии с зтим и распределеньї приведенньїе в пособии пример- 
ньіе контрольньїе задания и вопросьі по пройденному материалу. 
В учебньїх заведеннях с иной программой их можно сгруппировать 
иначе, разбив на 10 семестров (5 лет обучения).

Знання учащегося проверяютея как в теоретических вопросах, так 
и в області! практического применения полученньїх навьїков.

Основной музикальний материал (список которого приведен ниже) 
используется в течение почти всего процесса обучения (кроме двух 
последних семестров) для овладения техннческим мастерством и за- 
крепления навнков тактирования. Подробнее об зтом говоритея в кон­
це книги (в главе: «Фортепианньїє сонати Бетховена как учебннй ма­

териал»).
О с н о в н о й  м у з и к а л ь н и й  м а т е р и а л :

Бах —  «Хорош о темперированньїй клавир». Том. І.

Бетховен —  Сонатьі для ф-но (первьіе 10).
Шопен —  Прелюдии. Полонези.
Мендельсон —  Песни без слов.

1 У  старих мастеров н наших современников можно встретить 
и некоторие иние размери, не получившие, однако, широкого распро- 
странения. Хорош о понимая принципи применения простих и сокра- 
щенних схем, нетрудно вибрать нужную схему, удобную для тактиро­

вания зтих размеров.

50

Балакирев-— Русские народньїе песни.
Римский-Корсаков —  Сто русских народних песен.

Чайковский ■— Бремена года. Детский альбом.

В конце каждого семестра приводятея также списки рекомен/'уе- 
мого музикального материала, которьіе помогут педагогу при составле- 
шш учебного репертуаре для каждого учащегося.

Вибор произведений для дирижирования в классе должен решать 
дпе основние задачи: 1. Способствовать развитию слабих сторон уча- 
іцегося, пробуждая в нем необходимне качества, закладьівая требуемие 
навики и в то же время совершенствуя его инднвидуальность. 2. П о ­
степенно формировать творческнй багаж ученика, репертуар, которий 
он смог бьі использовать в будущей своей профессиональной деятель- 
ностн. Некоторие методические рекомендации можно найти в заклю- 
чительньїх главах данного пособия, посвященньїх процессу обучения.

Ниже приводятея вопроси по общему курсу дирижирования, реко- 
мендуемие в качестве прнмерньїх на екзаменах н коллоквиумах. Отве- 
ти на них учащиеся могут почерпнуть из литератури, приведенной в 
конце пособия. Многие из тем могли би послужить материалом для 
виступлений учащихся на заселеннях научного кружка.

Важно, чтоби освоение технических основ и навиков происходило 
в общем комплексе воспитания вьісокопрофессионального, мнелящего, 
широко образованного специалиста-дирижера.

ВО П РО СЬІ ПО О Б Щ Е М У  КУРСУ 
Д И Р И Ж И Р О В А Н И Я

Понятие об искусстве дирижирования и его месте в музьїкальном 

исполнительстве. Краткий историчєский зкскурс в область становлення 
и развития дирижерского искусства. Основние методи управлення о р ­
кестром: хейрономия, баттута, жезл, системи двойного и тройного 
дирижирования, управление за клавішним инструментом и со скрип- 
кой в руках. Переход к палочке. Крупние западние днрижерьі X IX  ве- 
ка (Хабенек, Вебер, Шпор, Спонтини, Мендельсон, Берлиоз, Вагиер, 
Лист. Позднее — Р. Штраус, Бюлов и Малер). Дирижерьі Малеров- 
ской школи. Видающиеся русские (Балакирев, Направник, Римский- 
Корсаков, Сафонов, Глазунов, Сук, Ипполитов-Иванов, Рахманинов) и 

советские дирижерн (Голованов, Пазовский, Самосуд, Мравинский, 
Светланов, Рождественский и др.). Дирнжери оперной, симфонической 
русской народной, духовой, хоровой и джазовой музьїки. Внутренние 
и внешнне качества, необходимне для овладения дирижерской про- 
фессией (слух, память, ритм, воля, самообладание, самоконтроль и 

т. п.). Задачи современного дирижера.

К О Н Т Р О Л Ь Н О Е  ЗА Д А Н И Е 
(Д Л Я  П Е РВ О ГО  СЕМ ЕСТРА )

Теоретическая часть. Изучение произведения, данньїе о композито­
ре и зпохе, в которую он жил. Стиль произведения. Наиболее значи- 
тельние сочннения зтого композитора и наиболее вьідающиеся произве­
дения иних видов искусств той же зпохи. Понятие об образах и лите- 
ратурной программе произведений (если она имеется).

Гармонический анализ и разбор форми произведения (по клави- 
ру),. Сольфеджирование всех голосов (как по горизонталі!, так и по 
вертикали). Воспроизведение на ф-но основних тем и разделов произ­
ведения в настоящих темпах, динамике, характере и фразировке. Раз-
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витие способности представлення звучання нотного текста с помощью 
внутреннего слуха в правильних тональностях (с пропеванием его и 
контролем за ф-но).

Практическая часть. Техника рук как средство для воспроизведе- 
ния музики оркестрантами. Постановка корпуса, свобода рук, упраж ­
нения по освобождению рук. Понятие о  раздельннх функциях рук, 
виработка техники удара. Днхание. Кисть руки. Упражнения по ее 

развитию. Средства вираження музики. Тактирование и дирижирова- 
ние. Амплитуда движений руки. Уровни положений тактирующей ру­
ки. Ауфтакт в его простейшем виде.

Для чего нужньї «схеми» такта и какова их связь с нотним тек­
стом? Простие схеми «на раз», «на два», «на три» и «на четире». 
Сокращеннне схеми и принципи их применения. Практическое приме- 
нение тактирования и схем на музикальном материале произведения 
(по клавиру).

РЕК ОМ ЕН Д УЕМ ЬІЙ  М УЗЬІК А Л ЬН ЬІИ  М АТЕРИАЛ 
Д Л Я  К АЖ Д ОЙ  И З СХЕМ  В О Т Д ЕЛ ЬН О СТ И

Для схеми «на два»:

Русская песня из сборников Балакирева или Римского-Корса- 
кова.

Глинка'— Опера «Йван Сусанин» («Славься»),
— »—  — Опера «Руслан и Людмила» (М арш  Черномора). 

Бизе —  Опера «Кармен» (Вступление).

Шуберт —  Музикальний момент (фа минор),.
Чайковский —  «Детский альбом» (№  2 «Зимнее утро», №  5 
«М арш  деревянннх солдатиков», №  6 «Болезнь кукли», №  12 

«Крестьянин на гармонике играет», №  13 «Камаринская песен- 
ка»).

Лядов —  «Восемь русских народних песен» (№  4 «Шуточная», 
№  5 «Билина о птицах», №  7 «Плясовая»),

Для схеми «на три»:
Русская песня из упомянутих сборников.

Бах —  «Хорош о темперировапньїй клавир». Том І. Фуга X (ми ми­
нор).

Бетховен —  Соната №  2 для ф-но (ля м аж ор), часть 3 (Скерцо). 
Моцарт —  Симфония (до м ажор) «Юпитер» КУ 551. (Менузт), 
Шопен —  Полонез (ля м аж ор). Ор. 40, №  1 
Мендельсон— Песня без слов №  2 (ля минор)1 
Глинка —  «Йван Сусанин» (Полонез из 2-го акта).
Чайковский —  «Евгений Онегин» (І действие —  Хор девушек.
З действие —  Полонез).

— »—  — «Детский альбом» (№  21 «Детские грезьі).
Ребиков —  Сказка «Елка» (вальс).
Глизр—  Балет «Красний цветок» (Романс).

Для схеми «на четире»:
Русская песня из упомянутих сборников.
Бах —  Хорош о темперированний клавир. Том. І. Фуга V I I I  (ми- 
бемоль-минор), Прелюдия X I I  (фа минор), Фуга XX  (ля минор). 
Мендельсон •—  Песня без слов (№  1 ми м аж ор ).
Григ —  «Пер Гюнт» (Смерть Озе).
Чайковский —  Бремена года (№  9 «Сентябрь», №  10 «Октябрь»). 
Прокофьев —  «Классическая симфония» (Гавот).
Хачатурян —  «Гаяна» (Танец девушек).
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Дли сокращенной схеми «на раз»:
Глинка —  «Руслан и Людмила» (кода из увертюри). 
Рнмский-Корсаков —  «Садко» (Пляска царства подводного. 
Цифра 274).

Чайковский —  «Детский альбом» (№  3 «Игра в лошадкн»), 
Мендельсон •— «Сон в летнюю ночь» (Скерцо).
Бизе —  «Арлезианка» (Фарандола).
— »----- Маленькая сюита «Детские игри» (№  5 Галоп).

Для сокращенной схеми «на раз» (три четверти):
Чайковский —  «Лебединое озеро» (№ 2 Вальс).

— »—  — «Спящая красавица» (№  6 Вальс).
Для сокращенной схеми «на два»:

Моцарт —  «Свадьба Фигаро» (Увертюра).
Бетховен •— Соната для ф-но №  1 (фа минор. Часть І),.
Глинка —  «Руслан и Людмила» (Увертюра).
— »------«Йван Сусанин» (№  7. Танци из I I  акта).
Глизр —  «Медннй всадник» («Гимн Великому Городу»).

В течение первого семестра учащийся должен виучить не менее 
пити произведений различного характера и на разние схеми. Семестр 
мпершается контрольним уроком, суммирующим и проверяющим по- 
лученние учеником знання и практические навики. Н а зтом уроке он 
тпктирует две разнохарактерние пьеси наизусть, одной правой рукой, 
Йсз палочки.

С Л О Ж Н Ь ІЕ  (В  ТОМ  Ч И С Л Е  Д Р О Б Л Е Н Ь ІЕ
И Н Е С И М М Е Т РИ Ч Н О -С О К РА Щ Е Н Н Ь ІЕ ) СХЕМ ЬІ

Под сложньїми схемами мьі подразумеваем:
1. В среднем и медленном темпах —  развитьіе, услож- 

ненньїе простьіе схемьі с о д н и м  ударом на каждую счет- 
ііую долю такта (схемьі «на пять», «на шесть» и другие).

2. В очень медленном темпе—-так назьіваемьіе д р о б -  

л е н и  е схеми. З а  основу принята простая схема, но 
каждая из ее долей, в свою очередь, дробится на два или 

три вспомогательннх удара (дробленне схеми «на два», 

«на три», «на четире» и т. п .).
3. В умеренно бистрих темпах —  н е с и м м е т р и ч н о -  

с о к р а щ е н н м е  схеми с несимметричной группировкой 

двух или трех і долей н а  о д и н  удар какого-либо из про­
стих размеров. Зто —  несимметрично-сокращенние схеми 

«на два», «на три», «на пять», которьіми соответственно 
тактируются пятидольние, семидольньїе, одиннадцатидоль- 

нне и т. п. размерьі.
Вьібор схеми и ее применение зависит во многом от 

темпа музьїки.
Рассмотрим сложньїє схеми более детально.

Схема «на шесть» (две группьі по три доли). Наиболее 
распространенная шестидольная схема, которая приме-
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няется в шестидольньїх размерах с делением такта на д в е  
группьі (вторая, относительно сильная доля падает на 

ч е т в е р т и й  удар в схеме). Она представляет собой как 
бьі обьічную четьірехдольную схему, каждая из бокових 

долей которой дублирована, повторена дваждьі (на том 
же, среднем уровне).

а) І . аГ£0 Є ШС8І 0

Л. БЕТХОВЕН. Соната № 7. Ь  частьІ

П . Ч А Й К О В С К И Й  . „Л е б е д и н о е  о з е р о ї/Р а з  с Г а с ііо п  из 2 действиж 

[М о їїс га іо ]

РР

т т ш т
В зтом виде шестидольная схема применяется при так­

тировании размеров:
1. В бистром и умеренно бьісторм темпах:

ф

,)  1 і  1 1  З 
і______ і і_______і1 я

6 / 4

})) } і л
1______ І І________ І

1 2
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2. В медленном и очень медленном темпах:

'■/' «/■» 

ЛІЛ2 я  гщ
Не следует смешивать зту схему со схемой «на шесть» 

( три группьі по д в е  доли с трехдольньїм строением 
такта тактирующейся, как трехдольная с дроблением) (см. 

ниже).
Схема «на пять». Несимметричная схема «на пять» (в сред­

нем и медленннх темпах) с ударом на каждую долю также 
имеет своей основой четнрехдольную схему с дублирова- 
нием о д н о й  из бокових долей. Относительно сильная 
ее доля может менять своє место, приходясь либо на 

третью (2 + 3), либо на четвертую долю (3 + 2). Как и 
в четирехдольной схеме, относительно сильная доля по- 

казивается движением руки вправо с более заметньш ауф- 

тактом.

( 3  + 2 )  и л и  ^  £  -у- 3 )

№ 1 7

В. К а ЛИННИКОВ. Ґрустная пссенка



При первом знакомстве с музьїкой пятидольного раз- 
мера может возникнуть затруднение (с которьім еще не 
приходилось встречаться до сих пор): к а к  определить, 
гд е  именно находится относительно сильная доля такта, 
и к а к  тактировать —  2 + 3 или 3 + 2?

Ответ можно узнать, определив логический и смьісловой 
акцент данной музьїки.

В вокальних произведениях нахождению его помогает 
текст. Попробуйте переставить зтот акцент в приведенном 

ниже примере, чтобьі почувствовать, как сразу же возни- 
кает нелогичность, нелепость речевого (а следовательно 
и музьїкального) построения:

№1*>

М .  Г Л И Н К А .  . .Й в а н  С у с а н и н ‘ №  14. С в а д е б н ь ї й  х о р  

( л О с л е д н и й  т а к т  с о о т е е т с т в у е т  с х е м е  3 + 2 )

Пятидольной схемой тактируются (в медленном и очень 

медленном темпах) размерьі

5/4 6/ 8

} )  ]  ^  1  или } } } )  \  1  } \  Л ] ИЛИ1Г З | 1 1 .1 '
* 8  1 • ? 1 Я І  В

1 Она же может служить основой для несимметрично-сокращеиной
схемьі в некоторих особьіх случаях сложнмх размеров (например,

е/8, ‘°/в. "/в, пІь, и т. п.).
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Схема «на пять» в среднем и бьістром темпах (несим* 

метрично-сокращенная схема). Вьіше, в главе о сокращен- 
пьіх схемах, уже говорилось о том, что может отпасть не- 

обходимость тактирования каждой доли в бьістрьіх темпах. 
В приведенном ниже примере особенность заключается в 
сокращении н е  в с е г о  т а к т а ,  но лишь наиболее ко­
роткой его половиньї— двудольной.

N5 19

П. ЧАЙКОВСКИЙ. Симфония №6 / 2 ■іасгь/’
АМе^го соп {гга /іа  = 144)

Само собой разумеется, что удар руки, обьединяющий 
д в е  доли производится в течение времени, равного зтим 
двум долям вместе.

Развивая данньїй прием для более бьістрьіх темпов, 
можно сократить и вторую половину такта, обьединив и 
ее три доли в о д и н  удар. Полученная схема будет по- 
хожа на обьічную двудольную с той, однако, разницей, 

что одна из ее половин будет проходиться за рукой в пол- 
тора раза большее время, нежели другая. Подобньїе схе­

ми назьіваются несимметрично сокращенньїми:
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( 2  + 3 )

Или.

%
ж

1

( 3  + 2 )

№20

А. ЬОРОДИН. Симфоь'пя №3 /гчастьІ

Схема «на пять» в очень бьіетром темпе. В очень бьістрьіх 

темпах и в некоторьіх случаях полиритмии пятидольньїй 

размер тактируется «на раз»:

№21

Р. ГЛИЗР. ..Медньїй всадник'; Гадание

Н. РИМСКИЙ -КОРСАКОВ . ,Садко’.’ Пляски царства подводндРЗ

Сложньїе дробленьїе схемьі. Второй раздел сложньїх схем 
имеет в своей основе принцип д р о б л е н н я  долей. При 

исполнении музьїки в очень медленном темпе (Ьаг£0, 
Сгауе, Асіа^іо, Апсіапіе ш оііо  и т. п.) движение руки 
между счетньїми долями может оказаться настолько мед- 

ленньїм, распльївчатьім, лишенньїм инициативного волевого 
начала, что зто помешает дирижеру вести за собой о р ­
кестр, а исполнителей лишит необходимой ориентации. 

Іїсли к тому же дирижер не показьівает ясной точки удара 

для каждой доли (по которой еще можно бьіло бьі как-то 
ориентироваться), или если вступления оркестра прихо- 

дятея между основньїми долями, может произойти полная 
нотеря взаимопонимания оркестра и дирижера.

Зтого можно избежать, если добавить в тактирование 
дополнительньїе жестьі, дробящие основньїе доли.

За  основу для дроблених схем принимаютея простне, 
каждая из долей которнх делитея на две или три вспомо- 

гательнне равньїе части. Вспомогательная доля показьі- 

наетея несколько менее крупним жестом, чем основная, и 

амплитуда ауфтакта к ней меньше. Она не должна 

отмечаться на том же месте, где только что перед ней 
располагалась основная; место ее удара должно бить 

на том же уровне, но несколько едвинуто в сторону, про­

тивоположную направленню ауфтакта к последующей 

доле.
Сложньїе дробленьїе схеми применяютея в медленннх 

и в особенности в очень медленннх темпах. Дробление 

схеми «на три» дает схеми «на шесть» и «на девять». 

Схема «на четире» служит основой для схеми «на восемь» 

п «на двенадцать».

Дробленая схема «на два». Простейшей из дроблених 

схем является схема «на два» с дроблением на четире 

доли.
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11 1 г

N9 22

П. ЧАЙ КО ВС КИ Й. ,,Щ(-лкунчик:‘'. Танец пастушков

Зтой схемой могут тактироваться в очень медленном темпе 
размерн

2 /2
2/4 

\ ^ (с);

Однако, в практике зта схема применяется не часто. Пред- 

почтительнее оказалась обьічная четьірехдольная схема, 
более внразительная и удобная.

Дробленая схема «на три». Ее основа —  простая схема 

«на три», каждая из долей которой дробится пополам:

з З

~ґшг
( а г
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Ь  2.2 З з

. Л. Б Е Т Х О В Е Н .З  гм о н т ; Увертюра
«О [5о5Іепи1о т а  поп ігорро]

№ 23

Дробленая схема «на три» соответствует в медленном 
темпе размерам:

3/2 3/4

{  і  ^ .і і , т п  Л  Л

1 Я З

и шестидольньїм размерам (в редких случаях трехдоль- 
ного строения такта « т р и  группьі по д в е  доли каж ­
дая»).

6/2 6 /4

} К ̂  К ̂  К ) у))) $1--------- 1 *----------1 І---------- 1 ь ___ | і_____І 1_____ І
і  я з і  -і з

Дробленая схема «на четьіре». Обьічная четьірехдоль- 

ная схема с дроблением каждой из долей на две полови* 
ньі. Иначе назьівается схемой «на восемь».
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/ /  І г  Зз 4-і-

№ 24
П . ЧАЙКОВСКИЙ . ..Ликовая дама“  2акт. 

Интермедия ..Искренность пастушки4,' Сарабанда

Зту схему применяют б  размерах медленного темпа:

4 /2  4 /4

і  ̂  ̂ ^  Л Л Л  Л  і і ] .]и„ и Л Л Л Л
І— II— II— II— І І—II II II І •
і я л Л / . • > . ? - £

Она же соответствует восьмидольному размеру (также 

в очень медленном темпе).

я/4 8/8

і } і )  ̂г о о ) л Л Л Л  (  ̂ і = о .■>

Схема «на шесть» (три группьі по две доли). Такти­

руется схемой «на три» с дроблением каждой доли попо­

лам. Полностью совпадает с приводимой вьіше дробленой 

схемой «на три» (три группьі по две доли).

Схема «на восемь». Соответствует приведенной вьіше 

дробленой схеме «на четьіре». Впрочем, в народиой и
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сшіременной музьіке, написаиной в восьмидольном раз- 

мсре, иередко можно встретить и необходимость приме- 

непия иньїх схем, обусловленньїх чередованием С И Л ЬН Ь ІХ  

и слабих долей такта, несовпадающих с обьічной схемой 
(см. ниже раздел «Особьіе случаи»).

Схема «на девять». В ее основе лежит трехдольная 

схема с дроблением каждой из основних долей на т ри  

удара, из которьіх два последних являются вспомогатель-
ІІІ.ІМИ,

№  25

Ф* МЕНДЕЛЬСОН . мПесня без сло&^ №  22 [фа -мажор/

^  Н. РИМСКИЙ -КОРСАКОВ. ..Царская новеста * 2 Действие, Сцена 3.

[ Н Ю а Пєйго тойегаіо

9 /  2 9 /4



т  гл гл
і______ і і______ і і_______ і.і г , з

9/8

І а медленном темпе

Она же соответствует тактированию триолей трехдоль- 
ньіх размеров в очень медленньїх темпах:

3/2

} ) ) ) п  п  \

3/4

З 3 Зт т т
і______ її_______її_______ і

Схема «на двенадцать». Она образуется из обьічной

четьірехдольной схеми с дроблением на три удара каж- 

дой из основньїх долей.

111 2 2 г З з з 4 * и

или 2 2 2 

123 Н-56 789 Ю їт

1 11

Сого

Ьаг^ІіеИо

№20

В. МОЦАРТ. Реквием. № 7. Ьасгупгоза
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Схемой «на двенадцать» тактируются в очень медлен-
111 >і х темпах раамерн:

12/4

Ц І Л І Ш І Ї  І 
І_____ 11_____ І І_____ І І---- 1

12/8

т,ттт
і_____ її____ 11_____її_____і

І і.' З і

Более сложньїе схемьі. Крайнє редко встречаются семи- 
дольньїє и одиннадцатидольньїе размери, в которьіх так- 
тировалась б ь ї к а ж д а я  с ч е т н а я  д о ля .

№ 27

МСПО ГЛ0550 • = 4в -  Г»б
С. Р А Х М А Н И Н О В . Симфония № Г, ІчастЬ

Чащ е дирижер имеет дело с к о м б и н а ц и я м и  из 

простих размеров с нвсимметричной группировкой долей 
(подобно пятидольной), где две-три счетньїе доли в бьіст­

ром темпе обт^единяются в о д н у  группу, тактируемую 
о д н и м  ударом (в схемах «на два», «на три» или «на
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пять» (реже — «на чєтьіре»). Так например, семидольньш 
размер может бьіть представляй схемой «на три» (в ее 

сокращенноїм виде), где каждьій из ударов руки обьединя- 

ет две или три счетньїе доли. Один из них больше двух 

других по времени в полтора раза (2 + 2 + 3, 3 + 2 + 2, 2 + 
+ 3 + 2).

№ 28

Н. Б У Д А Ш К И Н . Вторая раисодия

Бистро (*  =зоо)

Вот пример, в котором автор сам помогает распознать 
чередование групп долей:

№ 29
Н. РИМ СКИЙ -  КО РС АКО В. „С казка о царе Салтане"' 

ДЕВУШКЙ ЛИе^ГО ПІ0ЙЄГа(0 і  = 128

66

Чгз 45 в?

Такт «на одиннадцать» может тактироваться расши- 
реннои пятидольной схемой: 2 + 2 + 2+ 2 + 3. Вот редчай- 
ший пример такого размера:

11

И л и

11

12 1г
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Н . РИМ СКИЙ -КО Р С А КО В , ,,С адко" 1 действие 

ЛІІедго поп ігорро( І - 104 ^

Решающим в виборе основной схемьі для подобньїх 

редких случаев сложньїх размеров является количество 
относительно сильньїх долей внутри такта и ,их группиров- 
ки. В зависимости от скорости темпа размерьі зти могут 
тактироваться двумя способами:

1. В медленном или среднем темпе — отмечая к а ж д у ю  

д о л ю .  В зтом виде основой может служить какая-лиібо 
прост-аяі или сложная схема с неравннм дроблением о с ­
новних долей.
2. В более бистрих темпах — о д и н  у д а р  р у к и  обьеди- 

няет две-три счетние доли, образуя тем самим несиммет 
ричную сокращенную схему с удлиненньши в полтора ра- 
за отдельїньїми долями.

Особие случаи. В современной музике иногда можно 
встретить такпе построения тактов, которне не укладьіва- 

ются ни в одну из приведенннх вьіше схем. Так, восьми-

дольннй размер (в бистром темпе) может предстать, как
3 + 3 + 2 (или 3 + 2 + 3, 2 + 3 + 3), и тактироваться трех- 
дольной .схемой (в ее соїкращенном виде,' с укороченімй 

одной из долей). Такт 12/8 может оказаться ««а  шесть», 
Є разделенной пополам каждой долей. Девятидольний 
такт — О О С ТО Я ТЬ  из інесимметричньїх групи долей, напри- 

Мі'р— 2 + 2 + 2 + 3 и т. п.
Во всех подобньїх случаях дирижеру следует тщатель- 

Н<> проанализировать такт, виявить относительно сильнне 
Н слабне его доли. В зависимости от зтого определится 
Конкретная схема, которая и может подойти для данного 

елучая.
Применяя дробленьїе схеми, (Не следует все ж е йми 

алоупотреблять. Следует заранее предусмотреть, к а к и е  

счетние доли действительно нуждаются в дроблении, а 

какие нет, чтоби не мешать естественному течению основ­
ний музнкальной мисли. Дробленьїе доли совершенио не- 

обходимн в тех случаях, когда без -них невозможно до­
биться одновременности и точности игри оркестра.

В некоторих случаях дирижеру приходится комбини- 
ровать, сопоставлять простьіе и дробленьїе доли, чередуя 
их между собой по мере необходимости в рамках одного 
И того же такта обязательно сохраняя при зтом необходи- 

мейшую яоность всей схеми тактирования.

Позволим себе привести один наглядний пример. Пред­
ставим, что ми находимся в аппаратной звукозаписи, пол- 

Мостью изолированной от звуков в радиостудии (где в зто 
нремя идет репетиция оркестра). М и  смотрим через звуко- 

Непроницаемое стекло, соединяющее зти две комнатн, но 
явуков оркестра не сльїшим. И  если при зтом нам ясна 

рука дириж ера— «на сколько»! (какой именно схемой) в 
данньїй момент он тактирует, какая динамика при зтом им 
ікжазьівается, какой характер музьїки он требует от о р ­
кестра,— если все зтої нам становится понятньїм, значит 
дирижер обладает совершенной ману.альной техникой. А 
зто не только позволяет ему ясно воплощать свои «аме- 

рения, но и зіначительно облегчает оркестрантам их нелег­
кий труд, помогает раскрнвать сущность играемой ими 

музьїки.

РЕК ОМ ЕН Д УЕМ ЬІЙ  М УЗЬІК А Л ЬН ЬІЙ  М АТЕРИАЛ 

(Д Л Я  С Л О Ж Н Ь ЇХ  СХЕМ )

Схема «на шесть»:
Русская народная песня «Исходила младешенька»
Бах ■— «Хорош о темперированньїй клавир». Том 1. Прелюдия IV  

(ми мажор)
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Бетховен •— Соната для ф-но №  7 (ре мажор. Часть 2). 
Чайковский -— «Лебединое озеро» (Раз сГасІіоп из 2-го действия. 

Цифри 27 —  ЗО )

Схема «на пять»:
Глинка —  «Йван Сусанин» (№  14, Свадебннй хор и сцена)

Калинников —  Грустная песенка
Шопен —  Соната для ф-но №  1 (до минор. Часть 3)

Дробленая схема «на два» (заменяется схемой «на четьіре»): М о ­
царт —  Симфония ми-бемоль мажор, КУ 543 (часть 2)
— »— — Симфония ре мажор «Хафнер», КУ 385 (часть 2) 

Дробленая схема «на три»:
Бах —  «Хорош о темперированний клавир». Том 1. Прелюдия 

V II I  (ми-бемоль минор)
Шопен —  Прелюдия №  13 (фа-диез минор), ор. 28 

Дробленая схема «на четьіре»:
Бетховен —  Симфония №  1 (вступление)
Чайковский —  «Пиковая дама» (Интермедия «Искренность пас­

тушки», Сарабанда)
Бородин —  «Князь Игорь» (№  26. Х ор поселян)

Схема «на шесть» (три группьі по две доли):
Бетховен —  Соната для ф-но №  2 (ля м аж ор). Часть 2

-—»— — Соната для ф-но №  4 (ми-бемоль мажор).

Часть 2
Сен-Санс —  «Карнавал животньїх» («Лебедь»)
Римский-Корсаков —  «Сказка о царе Салтане» (вступление ко

I I  действию) „
Схема «на восемь» (примерьі соответствуют предьідущеи дрооленои

схеме «на четьіре»).
Схема «на девять»:

Мендельсон —  «Песня без слов» №  22 (фа мажор)
Бизе — Симфония (до мажор, часть 2)

Схема «на двенадцать»:
Моцарт —  «Реквием» №  7 (Ьасгугпоза)

Д У О Л Ь Н Ь ІЙ  И Т Р И О Л Ь Н Ь ЇЙ  РЕ Ф Л Е К С ЬІ

После того, как мьі ознакомились со всеми разновид- 
настями схем тактирования, возникает необходимость о б ­

ратить более пристальное внимание на структуру долей 
различньїх размеров и отражение особенностей ее в дири-

жерском жесте.
В самом деле, такие размерьі, как 4/4, 12/8 в_ умерен- 

ннх и бистрих темпах можно тактировать схемой «на че- 
тнре». Н о  в зтих случаях нельзя не заметить разницу во 
внутреннем строении каждой доли. В размере 4/4 она бу­

дет состоять из двухі частей (назовем ее «дуольной»), а 

в размере 12/ 8— из трех («триольная» доля).
Поскольку такая разница в строении каждой доли обя- 

зательно должна майти отражение в жесте дирижера,^ сле­

дует особое внимание обратить на р е ф л е к с ,  которьій как 

раз и управляет внутридолевьім движением.
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Дуольньїй рефлекс. Если каждая доля дробится « а  

дізе части, например, в размерах 2/4, 3/4, 4/4, 5/4, такти- 

руемих соответственно схемами «на два», «на три», «на 
четире», «на пять», то необходимьій рефлекс будет ду- 
«льньїм.

Следует обратить внимание на точность деления доли 
пополам, просчитьівая про себя «раз — и, два —  и...», что- 

бьі рефлекс приходился как раз на «-и». Рука должна бьіть 

гибкой и «наполненной». Момент рефлекса (когда мьі го­
ворим «-и») должен совпадать с началом движения кисти 

вниз, увлекаемой свободньїм локтем и запястьем к точке 
начала следующей доли.

Триольньїй рефлекс. Он необходим, когда доля делится 
на три части, наїпример, в размерах 6/ 8, 9/8, 12/8 (такти- 

руемьіх соответственно «на два», «на три», «на четьіре»); 

в случаях триольного движения внутри размеров 2/ 4 , 3/4 
и т. п., а также при пользовамии «сокращенньши» схемами, 

где наряду с дуольньїм потребуется и триольньїй рефлекс, 

например, при тактировании «на два» пятидольного раз- 
мера с группировкой «раз, два — раз, два, три». Для пер­

вой половиньї схеми нужен дуольньїй, а для второй —  три- 
ольньш рефлекс.

Освоить триольньїй рефлекс значительно сложнее, чем 
дуольньїй. Нужно в совершенстве владеть локтем, роль 
которого усложняется, рука должна бить чрезвнчайно 

гибкой и в то же время «наполненной», следует ясно ощу- 
щать биение пульса внутри доли, просчитьівая про себя 
«раз, два, три —  раз, два, три...»

Движения руки представляют собой как би волну, .ттро- 

катнвающуюся от локтя к пальцам. «Р аз»  приходится 
на кончики пальцев (дирижерской палочки), «два» —  на 

локоть, «три» на запястье. Причем «раз» —  зто удар
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кисти (конца палочки) в точку начала доли, «два» —  на­

чало движения локтя вниз, «три» —  начало движения за- 

пястья, увлекающего за собой вниз и пальцьі (палочку), 

«подхватьівающего» конец триоли.

Не следует торопиться, овладевая зтим очень нужньїм 

навиком. Только хорош о его усвоив, можно переходить к 
сокращенньш схемам с чередующимися рефлексами. П о ­

лезно также тактировать одну и ту же схему в разньїх тем̂ - 
пах и динамике, череду я через каждьіе два такта дуольний 

и триольний рефлекси.

У П Р А Ж Н Е Н И Я  Д Л Я  РА ЗВИ Т И Я  
Д И Н А М И Ч Е С К И Х  Ф УН К Ц И Й  П РА ВО Й  РУКИ.

Нам уже известно, что, помимо своей основной функ- 

ции (а именно тактирования), правая рука может и долж­
на показьівать также и динамику. Для развития зтой сто­

рони деятельности правой руки полезни предлагаемие уп­
ражнения. Главное в них —  координировать расстояние 

руки от корпуса (груди) дирижера и рассчитивать наси- 

щенность жеста в зависимости от динамики музики.
Фортиссимо показивается рукой, максимально удалсн- 

ной от груди, с очень большой амплитудой и насищен- 

ностью жеста.
Форте — амплитуда движений и удаление от груди не­

сколько меньше, чем в предидущем случае.
Пиаио —  рука посредине между крайним, внтянутьім ее 

положением и грудью,; амплитуда сужена, насищенность 

жеста ««велика.
Пианиссимо — рука почти у груди, амплитуда движе- 

ний минимальная, насищенность жеста очень небольшая.

Упражнение для внезапной сменьї динамики. П равая 

рука тактирует несколько тактов с различиой амплитудой 

и насьіщеніностью жеста, меняя их по тактам (темп уме- 

ренньїй, .1-60 , схема — «на четьіре»).
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П е р в н й  т а к т  (соответствующий фортиссиїмо) так- 
тируется в очень большой амплитуде, все доли видержива- 
ются в зтой динамике.

Ауфтакт к первой доле в т о р о г о  такта производится 

рукой, уже приближенной к груди, предупреждающе пока- 
;й)івая последующий нюанс. Ж ести руки в течение всего 
такта по амплитуде и слабой насищенности соответству- 
ют -нюансу пиано.

Величина ауфтакта к первой доле т р е т ь е г о  такта яв­
ляется оредней между двумя предидущими и определяет 
(|)0рте.

Рука перед ч е т в е р т и м  тактом бистро приближаетея 
к груди. Размах ее совсем незначителен, что и соответст- 
пует нюансу пианиссимо.

%

\ ,| | } } } ] | П  } } , } \ } } _
ее Р У  рр

Все ауфтакти после четвертих долей каждого такта к 
последующим первим долям должньї предопределять их 
характер и соотвстствовать динамике.

Упражнение для постепенной сменьї динамики. Основой
упражнения служит предидущее, с той разницей, что ам­
плитуда и насищенность жестов не стабильна напротяже- 
нии каждого из тактов, но изменяетея в сторону уменьше- 
«ия или увеличения.

В п е р в о м '  и т р е т ь е м  тактах рука постепенно (с 
каждьім ударом) у м е н ь ш а е т  амплитуду размаха и 

ауфтакта к поелєдующей доле, доводя ее до нужной вели­
чини и внзивая зтим ослабление звучання. Во в т о р  о м  

и ч е т в е р т о м  тактах, напротив, происходит ее увели- 
че ние ,  соответствующее усилению звучання.
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Упражнение повторяется в иньїх схемах (например «на 

два», «на три», «на шесть»). Точки кульминаций могут 
бьіть смещеньї, перенесеньї с первой доли на остальньїе. 
Возможньї также и иньїе усовершенствовапия, видоизмене- 

ния упражнения.

Предварительньїе упражнения для развития самостоя- 

тельности обеих рук. Еще до «включення» левой руки 
очень полезно заниматься предварительньїми самостоятель- 
ньіми движениями правой и левой рук, развивающими их 

независимость друг от друга.
У п р а ж н е н и е  1.’ П равая рука тактирует, как обьіч- 

но, в нюансе шегго їогіе, темп апсіапіе (одна доля равна 
одной секунде, ^ = 6 0 ). Левая рука вместе с правой про­

изводит ауфтакт к первой доле, и показав ее, неподвижно 
останавливается или спокойно отводится к корпусу. П р а ­
вая же продолжает своє тактирование. Дождавшись пер­

вой доли слєдующєго такта, левая рука повторяє^ весь 

процесе сначала.

} 1 \ \ і 1 і 1-1-1пр. р.

Л. р.

7 Р /

- и -
т/

У п р а ж н е н и е  2. П равая рука тактирует, как и преж- 

де. Левая во втором такте переходит на показ в т о р о й  
доли, в третьем —  т р е т ь е й,  в четвертом — ч е т в е р т е й.  

Далее повторяется все сначала, начиная с первой доли.

пр . р . і  1 і  )  \
\ )   ̂ і і  ̂  ̂ і }  і і і4 # *  ф *

т /

_|_і—£—•_— 4 _ и _ — -------^ 4 - - ..... >■ і
т/
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Упражнения следует разнообразить, продельївая их в раз- 

личньїх нюансах, убьіетряя и замедляя темп, меняя схемьі 
и т. п.

У п р а ж н е н и е  3. П равая рука тактирует, как и преж- 
дс. Левая показьівает уже не одну, а две д о л и  в такте —  
нервую и третью. Н о доли зти— длиннь ї е :  рука уже не 

останавливается в своем движении, а продолжает его в 

горизонтальном направлений, «ведя» за собой звучание 
каждой из долей. Движения обеих рук совпадают только 
в ауфтактах к первой и третьей долям.

і  М  І  1 } і ] -1  ̂  ̂ ^ ^  ̂ } і )

4 ^ ] і  і і  ^ ,1 ..Л ......л °  *

чг

У п р а ж н е н и е  4. Повторяет предьідущие упражнения 

№№ 1 , 2  с той разницей, что левая рука не стоит неподвиж­
но на месте, ожидая своего вступления, но медленно д в и- 

ж е т е я  по горизонтальной линии сначала от центра влево, 
а потом —  в обратном направлений.

ПО. 0 . 4 ] ]  ̂ ] 1 1 } }  ̂  ̂  ̂ і 1 ! І 1
4 Щ Г

л. р. А —0__._  ̂ .і
т. Г

Разумеется, все зти упражнения могут производитея 
не только с мьісленньїм представлением звучання музьїки, 

по и на непоередственном музьїкальном материале. С іпер- 

вьіх же шагов изучения дирижерских схем следует н аси ­
щать свой жест внутренним содержанием и избегать ме- 
ханистичности упражнений. Их следует рассматривать не 

как самоцель, но исключительно как средство для вьіра- 
батьівания приемов и навьїков дирижирования музьїкой.

ОШ И Б К И , Н А И Б О Л Е Е  ЧАСТО 

В С Т РЕ Ч А Ю Щ И Е С Я  ПРИ ТАК ТИРОВАНИИ

Вьіше уже говорилось, насколько важна ясность и от- 
четливость применяемой дирижером схеми тактирования. 

Однако, на практике неопьітньїе или малоквалифицирован- 
ньіе руководители нередко допускают промахи в показе 

той или иной схеми, дезориентирующие оркестрантов. 
Здесь весьма уместно предостеречь дирижеров от некото- 
рьіх наиболее типичньїх ошибок.
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Отсутствие «раза» . В подобньїх случаях на первую (са­

мую сильную) долю падает слишком незначительньїй удар, 
не соответствующий ее значимости. Ошибка особенно за- 

метна, если удар приходите» не на нижний, а на с р е д н и й 

уровень тактирования (то єсть наравне со всеми средни- 
ми долями). Недостаток зтот особенно остро чувствуется 

оркестрантами, лишенньїми их основной «опори»—  г л а в ­

ной доли такта.

Повторение местоположения предьідущей доли такта.
Распространенная у начинающих дирижеров ошибка, 

имеющая место главньїм о-бразом в двух поеледних долях 

такта" трех и четьірехдольной схеми. Самая последвяя по- 
казнвается дирижером с л и ш к о м  б л и з к о  к предшест- 

вующей, почти на том же месте, на котором только что 
бнл удар руки, отмечавший предндущую долю такта.

V

2

‘

В четирехдольной схеме ошибка зта тем более сущест- 

венна, что1 слабая (поеледняя) доля такта п о в т о р я е т  

относительно сильную (третью) долю. То же может по­

вториться в шестидольной схеме:

Ан.алогичное повторение местоположений может про- 

изойти и в отношении других долей. Так например, вто­

рая доля иногда может «попасть» на место первой, самой 

сильной доли такта.
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В соединении с предндущей ошибкой такая схема при- 
обретет весьма уродливий вид.

Н ужно ли говорить, к а к  т р у д н о  оркестрантам ори- 

ентироваться по такой «схеме», где сильние доли ємешива- 
ются со слабими и дублируют друг друга?

Смещение уровней. Повторенню места предндущей до­

ли такта сопутствует также неизбежное при зто.м смеще­

ние уровней тактирования. Зта частая ошибка встречается 
прежде всего в двудольной схеме, которая приобретает 

приблизительно следующий вид:

О о Или І Или А
і  і

Сильная доля такта здесь совершенно теряет своє до- 

минирующее значение. В противоположность ей вторая 

приобретает несвойственньїй ей б о л ь ш и й  вес, как би 
меняясь с  шервой местами. Дирижер лишается необходи- 
мой ему опори, легко может «сбиться с такта», а оркест­
ранти столь же легко могут перенести первую долю такта 

на место второй. Особенно велика опасность зтого в бист­

рих  темпах,
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То же может произойти и в других схемах. Недостаточ- 

но високий уровень последней доли в трех- или шести- 
дольной схеме такта лишает ее необходимой ясности.

2 1 З

Слишком бьістрьій рефлекс руки. Еще одной, к сожалению,, 

столь же распространенной ошибкой является слишком1 
бьістрьій, поспешньїй рефлекс руки после удара. Рука как 

бьі п о в и с а е т  в воздухе (после рефлекса) на верхнем 
уровне, теряет своє поступательное движение, останавли- 
вая зтим течение музьїки и литая оркестрантов возмож- 

ности ориентироваться в скорости темпа. Они не могут 
определить, когда же рука упадет и наступит следующая 

доля такта.
Избежать зтой ошибки можно, заставляя руку задер- 

живаться на «точке удара» внизу и регулируя подьем ее, 

добиваясь постепенного движения к верхней точке.
Задержанное падение руки. Столь же неудобно для о р ­

кестранток и задержанное падение руки дирижера вниз, 
подмена его естественного равномерно-ускореняого свобод- 

ного падения искусственньїм «вьіжиманием» звука. Явле- 

ние зто часто усугубляется отсутствием точки удара, что 
совершенно не дает возможность оркестрантам определить 

точний момент извлечения звука. Если дефект зтот и ме­
нее ощутим в кантилене, то в более точной, четкой, рит- 

мической музьіке он дает о себе знать весьма чувстви- 
тельно. Преодоление его возможно при помощи упражне- 

ний по освобождению рук (о чем говорилось ранее, в главе 

«Дирижерская техника»).

Укорачивание последней доли такта. Зтот часто встречае- 
мьій недостаток связан со слабим чувством ритма дири­
жера. Рука проходит расстояние от последней доли такта 

К первой в излишне убьістренном темпе, вьізванном ощу- 
щением необходимости подчеркнуть первую, самую силь­

ную долю. Такое ускорение и приводит к у к о р о ч е н н ю  

последней доли ’ .

1 Иногда укорачиваются и другие доли такта.
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Для устранения зтого недостатка следует совершенст­
вовать чувство ритма, искусственно задерживать движе­
ние руки к последней доле, в частности, движение ее ІПОДЬ- 

ема после’ удара на -предьідущей доле до тех пор, пока 
ритм не войдет в норму. Искоренить недостаток помогут 
также упражнения йод метроном.

Недостаточная переброска руки влево. К числу частих и 

достаточно типичньїх нарушений правильности тактирова­
ния схем относится также и недостаточная переброска ру ­

ки влево (в схемах «на четьіре» и «на шесть»).

Сюда же следует отнести ,и дельїй ряд других ошибок, 

устранимьіх при постоянном впимании дирижера к «агляд- 
ности схеми. Лишь тогда процесе формирования ясньїх 

и целесообразних схем тактирования прочно закрепится 
в сознании дирижера, рука сама привьїкнет «ложиться» 

на предназначенньїе ей места, а внимание дирижера осво- 
бодится для вьіполпенпя других задач.

Забить о схеме можно лишь тогда, когда она усвоена 
прочно и крепко.

ВЬ ІБ О Р  СХЕМ ЬІ

Несоответствие между написанньїм и исполняемьім. Не-
редки, примерьі, когда композитори записьівают свою му­

зику, вступая в явное противоречие с логикой, указьів,ая 
размер, не вполне, или даже совсем -не соответствующий 

удобству его тактирования дирижером. И молодой дири­
жер, встречаясь с такой партитурой сталкивается с проб- 
лемой —  к а к у ю  . и ме н и о  с х е м у  в и б р а т ь ?  Автором 

написано — 4/4- Н о темп слишком бистрий, «на четьіре» 
тактировать неудобно: жест будет слишком мелким! Мо-
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жет бнть, следует применить двудольную схему? Зто луч- 

ше. И ін а обор от —  вместо четьірех в медленном темпе — 
лучше пользоваться схемой «на восемь»!

В каких случаях пользоваться сокращенной схемой? Где 
применить дробленую? Что удобнее оркестру?.. Вот сколь- 
ко вопросов может встать перед дирижером!

Прибегнем к наглядному примеру, взяв известньїй 
«Вальс-фантазию» Глинки. В начале партитури значится 

размер 3/4. Н о представим себе, что дирижер, беспрекос- 
ловно повинуясь авторскому указанию протактирует «на 

три», питаясь передать оркестру необходимьій темп валь- 

са?..
Произойдет одно из двух: либо темп будет слишком 

замедлен, либо рука дирижера начнет двигаться с такой 
скоростью, при которой все доли такта окажутся слишком 
мелкими, неразличимнми для глаз исполнителей. Оркестр 

потеряет чувство опори, и все постепенно расползется...

Способи устранения несоответствия. После некоторого раз- 

мншлешія дирижер решается заменить трехдольную схе­
му сокращенной схемой «на раз», отмечая только одну 
первую долю. И все сразу становится на свои места; рука 

движется со средней скоростью, что и позволяет отчетли- 
во обозначать темп, передавать характер исполняемой му­
зики. Жест О'бретает яеность и естественность.

То же относится к большинству вальсов, тактируемнх 

«на раз». Продолжим наши примери. Авторское указаиие 
размера «Тандев» из опери «Йван Сусанин» Глинки— 6/ 8. 
Н о значит л.и зто, что ми должни отбивать каждую вось­

мую в шестидольной схеме? Нет! И бо в темпе А11е§го то- 

сіегаіо (^  =72 ) зто привело би к измельчению, суетливос- 
ти жеста. И  опять-таки, все встанет на место, если дири- 
жер будет отмечать (в качестве основних) только первую 
и четвертую доли такта, то єсть им будет применена сок- 

ращенная схема «на два»:

%
Вместо
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М . ГЛ И Н КА . „Йван Сусанин': Танцьі из 2а«та

N5 31

Необходимость в критическом подходе к авторским 
указаниям при виборе нужной схеми возникает в практи­
ке дирижера очень часто. В равной мере зто относится как 

к сокращению, так и к дробленню схем. В качестве одного 
из многочнсленних прнмеров можно привести начало Увер­

тюри к «Сєв.ильскому цирюльнику» Россини, написанное 
в очень медленном темпе, но с большим количеством «мел- 
ких» нот:

№ 32

Д . РОССИНИ. „Севильский цирюльмикі* Увертюра
Апгіапіе тае5І050

Н Ц А - ї ¥■__ # -р-

ж р р

.....  4 — е м а в  г ґ г г Г і

і 1

= м

—-----—
►

г - --------1

-чн - 1 .............■

1 1 1 1 1

1 2  з  4 1 2 з

Следование указанию автора 4/4 и применение схеми 
«на четире» привело би здесь к рихлости, распливчатости 

исполнения. В руке дирижера не било би опори для о р ­
кестра и требующие большой точности исполнения трид- 

цатьвторьіе не прозвучали би вместе. Не вишли би и ак- 
корди, требующие большой точности, зависящей только от 
дирижера.

Все зто можно легко предотвратить, применив д р о б ­

л е н у ю  схему («на восемь»), то єсть разделив каждую из 
четвертей на две части.
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№  33

Апсіапіе тае5Іо§о

Теперь оркестрантам играть значительно легче, удоб- 

нее, так как на один удар руки приходится уже не во- 

с е м ь нот, а всего ч е т ьі р е. Ритм становится более точ­

ним и упругим.
Критерием необходимой, оправданной скорости движе­

ния руки между счетньши, долями будет єредняя посту- 

пательность ее движения, удобная для восприятия оркест­

рантами: не слишком бистрая, однако и не слишком мед- 

ленная.
В средней же скорости темпа чаще всего применяются 

схемьі, одноименньїе размерам, указанньїм самим автором.

О М ЕТ РОН О М Е .

В тех музикальних произведениях, в которьіх име- 

ется авторское указание на скорость метронома, оно, как 
правило, помогает дирижеру в виборе необходимой схеми 
тактирования. Так например, метроном ^  =112 при раз ­

мере 4/4 указьівает на необходимость тактирования, исхо- 

дя из длительности п о л о в и н и  такта, то єсть не «на че- 

тире», а «на два» (важно также абозначение ф

— АНа Ь г є у є )  :
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Л . БЕТХОВЕН. Симфония № Г, І  часть
N °  3 - ї

Метроном «в =  108 при размере 2/4 указьівает, что так- 

тировать необходимо «на д в а  с дроблением» (иначе— «на 
ч е т и р е » ) :

№  35

Л . ЧА Й КО В С КИ Й . ^Пиковая дам а" 2 акт. Интермедия „И скренность пастушки**

В приведенном вьіше примере из « В а л ь с а - ф ант а з ии » 
Глинки (см. нотний пример №  10) при размере 3/4 указан 

также метроном «І. =  76, что и говорит о необходимости 
тактирования «на раз». Таким образом , ключ к правиль­

ному пониманию размера и вибору схеми тактирования 
здесь дает сам автор (или редактор).

Однако, существуют и исключения из общего правила: 
метроном указивается иногда автором и без учета процес- 
са дирижирования.

П р и м е р н ь ї е  в о п р о с ь і .  Приводимьіе здесь вопросьі помогут уча- 
щемуся лучше понять соответствпе между темпами, показаннями мет­
ронома и вибором нужной схемьі.

Какими схемами следует пользоваться, если:

1. При размере 6/8 одна восьмая определяется скоростью метронома 

в 60? ( і )  = 60 )?

2. При том же размере 6/в указан метроном ( } .  = 60 )?

3. Тот же метроном соответствует половинной йоте с точкой п пи  иаз-
мере ^  .= 6 0 )?  н н
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4. Размер 4/4, <£ =120?

5. Размер 4/4, ,[> =80?

6. Размер 3/8, і .  =69?

7. Размер V4, =76?

8. Размерьі 6/4 н 3/2 ^ =72?

9. Размер 2/„, =104?

10. 3Л « І . =72? Л = 7 2 ? ^ '  =72?

Ответьі:
1. «на шесть», 2. «на два», 3. «на раз», і. «на два», 5. «на восемь», 
6. «на раз», 7. дробленая схема «на три» (три группьі по две доли), 
8. «на шесть» и дробленая «на три», 9. «на четьіре», 10. «на раз», 

«на три», дробленая «на три».
Рекомендуется самим составить еще несколько подобньїх приме-

ров.

Д И Р И Ж Е Р С К А Я  П А ЛОЧК А

Палочка в руке еовременного дирижера зто не просто 

трансформация старинной тяжелой баттутьі, жезла, бу- 

мажной хартьі или смичка дирижирующего скрипача, но 
совремешшії «инструмент» руководителя оркестра. П рав ­

да, инструмент зтот далеко не всегда обязателен (что и 
доказьівается многими, обходящимися б е з  п а л о ч к и  ди- 

рижерами). Однако, в большинстве случаеві она весьма 
желательна, ибо делает более ясньїми, совершешшми и 

значимьши жестьі дирижера.
Палочка как бьі удлиняет руку, делает ее более замет- 

ной для глаз исполнителей С другой сторони—  самому 

дирижеру она дает какую-то опору для руки, конечную 

точку ее движений. С палочкой в руке удобнее показнвать 
четкий ритм, коротане аккордн, ріггісаіо, острое з іасса іо  

и т. п. Она может придать руке большую внразительность 

и в кантилене, в широком, спокойном жесте.
Палочка изготовляетсяі из легкого и прочного дерева. 

Длина ее (принятая в нашей стране)— 25— ЗО см, толщи- 
на в той части, которую держят рука —  не превьішает тол- 
щиньї карандаша и к концу становится постепенно все 

тоньше. Стандартного рази  ер а ее не существует: в извест- 
ной мере он зависит от величини рук и роста дирижера. 

Некоторьте' дирижерьі пользуются палочками, снабженньї- 

ми ручками из пробки или пластмассьі.

Известно, что еще в прошлом веке некоторьіе Сперньїе дирижерьі
надевали на одну правую (или на обе руки) бельїе перчатки для
лучшей видимости их со сценьї и оркестром. Так, например, всегда 

дирижировал 3. Ф. Направник в Петербургском Мариинском театре.
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Первоначальное обучение основам тактирования ,и уп- 
ражнения следует производить б е з  п а л о ч к и .  Н а атом, 
первом зтаїпе развития она совсем не нужна и может толь- 

ко отвлечь учащегося от его основних задач. Позволить 
ученику пользоваться ею следует только тогда, когда все 
основньїе движения, приемьі и схеми тактирования доста- 
точно отработаньї и уовоеньї. При занятиях без палочки 

окончание жеста руки дирижера фиксируется им в конце 
кисти (в пальцах). Сначала необходимо научиться владеть 
руками, то єсть овладеть техникой. Потом уже взять па- 
лочку, сделать ее частью руки,—  необходимой и естест- 
венной. Если палочка в руке дирижера п о м о г а е т  про- 

дессу дирижировани-я —  она и у ж н а !  Если нет —  следует 

подождать ее применять или вовсе обойтись без нее.

Дирижирование с палочкой. Не существует определенньїх 
правил к а к  держать палочку. Большинство дирижеров 

держит ее между большим и указательньїм пальцами, опер- 

той толстьім кондом в ладонь правой руки. При таком спо­

собе все движения кисти могут бьіть легко переданьї па- 
лочке:

Держать палочку можно различньїми способами, но 
всегда так, чтобьі кисть руки при атом (как и палочка в 
ней) оставалась с о в е р ш е н я о  с в о б о д н о й  и бьіла бьі 
в состоянии «вьіражать музьїку».

Направление палочки —  почти прямо вперед перед кор­

пусом дирижера: она должна бьгть х о р о ш о  в и д и м а  
о т о в с ю д у .  Плоскость ладони руки параллельна плоско- 
сти пола (нет ніад об пости держать кисть вертикально). 

При таком положений движения кисти будут происходить 
(как и все движения рук) также сверху вниз. Кисть смо- 

жет действовать независимо, самостоятельно. Палочка уве- 
личит ее амплитуду (в особенности зто нужно в пассивном 
жесте, о чем см. ниже).

Конец палочки. Во всей предьідущей работе дирижер кон- 

центрировал свой жест в кисти правой руки. С введением
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в процесе дирижарской палочки, зтот конечний зтап (фик- 

сация точки удара) должен происходить талько в к о н ц е  

п а л о ч к и .  Удар не может задерживаться в киети и до­
ходить до конца палочки с опозданием. В таком случае 
иаполнители воспримут д в а  у д а р а :  один —  кисти, вто- 

рой (несколько позднее)— конца палочки. А зто неминуе- 
мо повлечет за собой не единовременную отдачу оркест- 

ра, часть которого будет ориентироваться на кисть, а вто- 
рая  —  на палочку.

Опоздание, задержку точки удара в кисти следует счи- 
тать большим недостатком.

Учащемуся с первьіх же дней занятий с палочкой сле­
дует вьіработать в себе ясное ощущение опорьі в руке 
именно на к о н е ц  палочки.

Дирижер, в совершенстве владеющий палочкой, значи- 
тельно обогащает свою технику и создает наилучшие ус- 
ловия для игрьі исполнителей.

К О Н Т Р О Л Ь Н О Е  ЗА Д А Н И Е  
(для второго семестра)

Второй семестр заканчивается проверкой развития индивидуальньїх 
навнков и качеств учащегося, которьш должен подготовнть не менее 
пяти произведений различного характера и в различньїх схемах и по­
казать их на зкзамене (по клавиру) ■. Произведения тактируются од- 
ной правой рукой без палочки. Из общего числа вьіученньїх произведе­
ний могут бить показани два-три (по вибору зкзаменаторов). После 
дирижирования проводится коллоквиум, на котором задаются вопросьі 
теоретического и практического порядна (проверка слухового восприя- 
тия, демонстрация технических приемов правой руки). Вопросьі по ис- 
тории дирижирования, и по всему пройденному курсу. Оценка зкзаме- 
на прозводится по двум факторам —  дирижированию и ответам на 
вопросн коллоквиума.

РЕК ОМ ЕН Д УЕМ ЬІЙ  М УЗЬІКАЛ ЬНЬІЙ  М АТЕРИАЛ

Схема «на раз»:
Бизе —  «Кармен» (Антракт к 4 действию).
Бородин —  «Князь Игорь» (Половецкие пляски. Конец).

— »----- Симфония №  1 (Часть 2. Скерцо).
Хачатурян —  «Спартак» («Танец Згиньї»),

1 Н а и б о л е е  подвинутие учащиеся могут пользоваться и партиту-

рой.
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Схема «на два»:

Мендельсон —  «Сон в летнюю ночь» (Увертюра).
— »—• — «Песня без слов» №  3 (ля-мажор).
Брамс —  Венгерский танец №  5.
Грнг —  Норвежский танец №  2 (ор. 35).
Рубинштейн —  Мелодия.

•—»—  — «Фераморс» (Свадебное шествие).
Чайковский —  «Бремена года» (№  2, «Февраль).

— »—• — «Детский альбом» (№  18 —  «Неаполитанская пе-
сснка», №  19 —  Нянина сказка, №  20 —  «Баба Яга»),
Глнзр —  «Красний цветок» (Танец Советских матросов —  «Яб- 
лочко»),

Прокофьев —  «Ромео и Джульетта» (№  3 — «Улица проснпа- 
ется», №  22 —  Народний танец, №  49 —  Танец девушек с ли- 
лиями).

Схема «на три»:
Бах —  «Хорош о темперированннй клавир» Т. І. (Прелюдия X V II 
(ля-бемоль м ажор), Фуга X X I (си-бемоль м ажор).

Моцарт —  Симфония Ми-бемоль мажор КУ 543 (часть 3. Мену- 
зт).
Бетховен —  Соната для ф-но №  1 фа минор (часть 3 —  Менузт). 
Григ —  «Пер Гюнт» (танец Анитрьі).
Бизе —  «Кармен» (Циганский танец).
— »— «Арлезианка» (Менузт).
Чайковский —  «Бремена года» (№  1 — «Январь». №  5 —  «Май»), 
Прокофьев —  «Ромео п Джульетта» (№  11— Менузт, №  15 —  
М еркуцио).
Калинников —  Симфония №  1 (часть 2).

Схема «на четьіре»:
Бах —  «Хорош о темперированньш клавир» Т. І. Фуга I I  (до ми­
нор) Фуга XV I (соль минор).
Мендельсон —  «Песня без слов» №  27 (ми минор).
Шопен —  Прелюдии 2, 3, 4, 15, 20 (ор. 28).
Верди —  «Травиата» (вступление).
Бизе —  «Арлезианка» (Прелюд).
Чайковский — «Лебединое озеро» (№  10. Сцена из 2 действия).

— »— — Романс (фа минор).
Рахманинов —  Прелюд (соль минор).
Прокофьев —  «Любовь к трем апельсинам» (М арш ).

— »—  .— «Ромео и Джульетта» (№  12 —  «Маски», №  10—
«Джульетта-девочка», №  13 — «Монтекки и Капулетти», №  28 —  

«Патер Лоренцо»),

Схема «на пять»:
Русская народная песня «Ах, ти душечка».
Чайковский —  «Мазепа» (№  1— Хор  девушек).
Мусоргский —  Картинки с виставки (Прогулка).

Схема «на шесть»:
Моцарт —  Симфония соль минор КУ 550 (часть 2).

Схема «на восемь»:
Бах —  «Хорош о темперированньш клавир» Т І. Прелюдия XV 

(соль м аж ор), Фуга X X IV  (си минор).
Прокофьев —  «Ромео и Джульетта» (№  38 —  «Ромео у Джуль- 

етти перед разлукой»).
Смешанньїе размерьі:

Делиб «Коппелия» (Прелюдия).
Григ —  «Пер Гюнт» (Песня Сольвейг).

Пятидольньїй размер в бнстром темпе:
Чайковский — Симфония №  6 (часть 2, середина).

87



Л Е В А Я  РУКА

Функции левой руки. Если правая рука постоянно занята 
тактирующими жестами, показьівающими метроритмиче- 

скую основу, то левая— не тактирует1. Ее не занятая па­

лочкой кисть имеет большую свободу действий, позволяю- 
щую использовать руку исключительно для решения ху- 

дожественньїх задач. Она показьівает динамику исполняе- 
мой музьїки, внезапньїе и постепенньїе изменения, характер 
мелодии, ее фразировку, снятия звучання, вьіявляет фак- 

турньїе особеяности партитури (подголоски и т. п.). Она 
указьівает вступления отдельньїм инструментам или груп- 
пам оркестра, солистам, хору на сцене или зстраде. При- 

чем вьгполінение яекоторнх из упомянутьіх задач может 

происходить одновременно.
Владение левой рукой иредставляет для дирижера яе- 

измеримо больше трудностей именно вследствие огромно- 
го разнообразия ее функций (более художеетвенного, не- 
жели «технологического» порядка2).

Разумеется, левая рука может содержать в своих ж ес­
тах и ритмический злемент. Однако, по своей значимости 
он не может приближаться к тому, что содержится в ж ес­
тах правой, а тем более —  бьіть равньїм ему.

Движения обеих рук происходят независимО] друг от 
друга: правая ведет основной темп в сопутствующей ему 

динамике, левая помогает правой, раскрьівая художествен- 
ньіе, змоциональньїе сторони музьїки, подчас только на- 
мечаемьіе правой, а иногда и вовсе ей недоступ.ньїе.

В то же время все их движения строго скоординирова- 
■ньі «  преследуют одну и ту же дель— інаилучшее и наипол- 

нейшее вьіражение исполияемой музьїки. В движениях- 

жестах левой руки не должно бьіть ничего случайного, все 
ее поведение надлежит тщательно продумать заранее3.

Динамика. Если для правой руки существуют три главньїх 

вьісотньїх уровня тактирования, то левая о-бладает неизме- 

римо более широким диапазоном. Основньїе весьма ир.иб- 
лизительньїе4 положення ее при показе динамики сводят- 
ся к следующим:

1 О  редких исключеннях из зтого правила говорилось вьіше.
2 Владение левой рукой —  зто не только сумма навьїков, но в го- 

раздо большей степени творческий, художественньїй процесе, в котором 
раскрьівается индивидуальность, своеобразие дирижера.

3 Зто вовсе не исключает импровизационности в поведений левой 
руки, а, напротив, создает для нее прочную основу.

4 Любьіе правила для левой руки весьма приблизительньї, строго 
индивидуальньї в каждом конкретном случае. Позтому не следует их 
рассматривать в качестве рецептов на все случаи жизни.

88

1. Ф  о р т и  с с и  м о. Показьівается рукой, вьітянутой перед 

корпусом и поднятой прямо вверх, вьіше уровня плеча, с 

открьітой вверх ладонью. Рука стоит «екоторое время не- 
нодвижно на одном месте или достаточно медленно дви- 
жется по горизонтальной линии влево. Жест руки актив­
ний, волевой, иредельно насьіщен'ньїй. Он «требует» от о р ­
кестра наибольшей сильї звука.

2. Ф о р т е .  Рука находится несколько ниже, чем при фор- 

тиссимо (приблизительно на уров,не плеча или чуть ниже 
его), слегка согнута и приближена к корпусу. Ладонь по­
вернута вбок, пальцьі разведеньї в сторони. Жест руки 
активен и наснщен.

3. П и а н о. Полусогнутая левая рука находится приблизи­

тельно ,на уровяе груди, вблизи от корпуса. Активность ее 

уменьшена, ладонь повернута вниз, к исполнителям, как 
би «предостерегая», «прикрьівая» силу звука.
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4. П и а н и с с и м о .  Левая рука максимально нриближена 

к груди дирижера. Уровень руки еще ниже, нежели при 

пиано. Положение кисти такое же —  ладонью к исполни- 

телям.

В отдельньїх, требующих особого внимания оркестра 

случаях, левая рука может показать пиано или пианисси­
мо не вблизи от корпуса и не на уровне груди, іно на верх- 
нем уровне, как возле корпуса, так и вдали от него (для 

оркестрантов, сидящих далеко впереди). Н о  обязательно 
«предостерегающей» ладонью, вьітянутой вперед.

Кроме постоянной динамики, левая рука может пока- 

зьівать и ее изменения.
5. К р е щ е н д о .  Левая рука постепенно переводится из бо- 

лее низкого уровня в болсс високий, соответствующий той 
силе звучання, которая и завершает крещендо. При зтом 

ладонь ее (вначале обращенная к исполнителям, если зто 

бьіло пиано илиі пианиссимо) постепенно поворачивается 
вверх. Направление подьема —  снизу вверх и несколько 

влево.
Степень внешней активности и насьіщенности жеста 

также увеличивается (правая рука в то же время расши- 

ряет амплитуду своего жеста, увеличивая его активность) 

(см. рис. слева).
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Если крещендо завершается кульминационньїм момен­
том, левая рука может перевести своє поступательное дви- 
жение в ауфтакт к вершине зтой кульминации.

(і. Д и м и н у з н д о .  Рука совершает процесе, обратньїй пре- 
дьідущему —  постепенно переводится из бо леє В И С О К О Й 
илоскости (где она находилась до начала звучання) в б о ­

лее низкую. Ладонь постепенно поворачивается к оркест­
ру. Степень уменьшения ее активности зависит от степени 
диминузндо (см. рис. справа на с. 90).

7. В н е з а п н о е  п и а н о  (зиЬііо ріапо) показьівается очень 
бьістрьім «отдергнванием» руки и почти молниеносньїм 

приближением се к корпусу с направленной к исполните- 
лям ладонью (положение пиано или пианиссимо). Дове- 
дя до конца звучание предьідущей доли (в ее динаїмике), 

левая рука моментально переключается на пиано. Х ор о ­
шеє вьіполнение зтого приема (а следовательно и степень 
его воздействия на оркестрантов) зависит от бистроти от- 
дергивания, его активности и точности.

Таким образом , степень динамики, показьіваемая левой 
рукой, зависит от вьісотьі ее положення, расстояния от кор­
пуса, направлення ладони и внешней активности, насьі- 

щенности жеста. Наибольшая вьіразительность достигается 
с помощью кисти. П равая рука при зтом также меняет 

свою диінамику, еужая или расш иряя амплитуду, умень- 

шая или увеличивая степень насьіщенности жеста Нель- 
зя допускать, чтобьі правая рука делала одно, а левая в 
то же время —  другое, показьівая разнящиеся между со- 
бой или даже противоположньїе нюансьі.

Характер музьїки. Характер исполняемой музьїкальной 

ф рази  определяется различньши положеннями и состоя- 
ниями левой руки, степенью ее наснщенности. Так, напри- 
мер, волевому, активному характеру музьїки отвечает внеш- 

не напряженное положение кисти (однако —  не зажатой) 
с полусогнутьши пальцами. П равая рука тактирует широ­
ким, знергичньїм жестом:

1 Степень динамики зависит не только от амплитудн жеста, но и 
находится, в прямой связи с его интепсивностью. Так, при маленькой 
амплитуде (в бистром темпе) жест дирижера может бьіть наснщенньїм, 
интенсивннм, точка удара подчеркнута. Зто внзовет уже не слабое 
звучание, но активную, волевую, знергичную музику.

Напротив при широкой амплитуде (в очень медленном темпе), но 
слабой активности руки можно получить плотное, насьіщенное, но не 
громкое, певучее звучание. Следовательно, нельзя руководствоваться 
только лишь размером амплитудн жеста. Огромное значение имеет и 
его интенсивность.
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№ 36
И. Д У Н А Е В С К И Й . Песня о Родиме

Певучей кантилене соответствует стоящая на месте или 
петоропливо движущаяся свободная рука:

№ 37

3 . ГРИГ. ,,Пер Гюнт.“  Смерть Озе

8 іа с са іо  показьівается легкой, прьігающей кистью.

М . ГЛ И Н К А .„Р уел ан  и Людмила" Марш Черномора.ТриО 

[Тетро_сІі т а гс іа  ^  =

№ 38

Овладение зтими навиками развивает левую руку, при- 

учая ее к самостаятельннм действиям, к ощущению прост- 
ранства и владению им.

Уже говорилось, что иеречисленньїе п риє ми имеют, ко­

нечно, весьма условннй характер и являются основой, 
главньїм образом , для іпервнх зтапов обучения. Н а их ба- 

зе в дальнейшем каждьш дирижер сможет найти для се- 
бя какие-то свои, присутнє ему и наиболее для него удоб- 

нне вьіразительньїеі лриемьі. Для дальнейшего развития 
следует также совершенствовать уже известньїе упражне- 

ния, обогащая их собственньїми находками и приобретен- 
ньім опьітом.

Вступления отдельньїх голосов или групи оркестра. Дири- 

жируя произведением как с оркестром, так и под форте- 

пиано, стараясь раскрьіть его содержание и образьі, дири­
жер не должен забьівать о деталях. И  одной из таких не- 

маловажньїх деталей исполнительского продесса являются. 
указания дирижера отдельньїм голосам или группам о р ­

кестра, какое-то время перед зтим молчавшим и начинаю- 
Щим свою игру вновьі после некоторого перерьіва. Зто — 
так назьіваемая «подача вступлений». Цель таких указа- 
ний-показов состоит в том, чтобьі предупредить могуїцую 

возникнуть у исполнителя ошибку,, связанную с началом 
его игрьі. Дирижер своим показом обращает также вни- 

мание оркестранта на особую важность данного зпизода в 
его партии.

Кроме того, дирижер пО'Казьівает и менее значительньїе 
вступления, чтобьі облегчить работу оркестрантов. Зто 

теМ более необходимо, если в партии данного инструмента 
или группьі перед вступление,м, насчитьівалось много пауз 

или перемен метра, в отсчете которьіх легко ошибиться.

Естественней всего вступления показнваются левой ру- 
кой, даюіцей специальньїй ауфтакт к моменту вступления, 
подготовленньїй и сопровождаемьій взглядом или поворо­

том голови в нужную сторону, где находится оркестрант 
или группа.
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Однако, если инструмент, которому надлежит подать 

вступление, расположен справа от дирижера, можно пода­

вать іпредназначенньїе ему знаки и правой рукой (разу- 

меется, не оставляющей при зтом своей основной функ- 

ции —  тактирования).
Всегда следует представлять себе расположение голо- 

сов-инструментов оркестра и, дирижируя, направлять в их 

сторони условньїе знаки, легкие приглашающие жестьі рук 

или, хотя бьі, взгляди.
Ненужной, а подчас и вредной «райностью может ©ка­

заться излишнее усердие, предупредительность дирижера, 

старающегося во что бьі то ни стало «угодить» всем голо­

сам оркестра и дать им всем вступления. Подчас зто фи- 
зически невозможно (в особенности в бьістрьіх темпах), а 

главное —  может .помешать вьіполнению основной задачи 
дирижера —  руководству общим планом музьїки. В самом 
деле, суетливость, обилие жестов, направляемьіх в разньїе 
стороньї, будут только отвлекать оркестрантов.

Вступления могут бьіть показаньї за несколько мгнове- 
ний до возникновения звучання данного инструмента или 
подготовленьї значительно ранее специальньїм предупреж- 

дающим жестом (см. ниже). Естественно, что разньїе по 
квалификации исполнители, как и дельїе оркестри могут 

по-разіному относиться к зтой сторо-не техники дирижера. 

Некоторьіе из них и вовсе не будут в ней нуждаться. 

И  наоборот, в более слабьіх коллективах количество таких 
показов вступлений может бьіть увеличено, и подготовка 

к ним оркестрантов проводиться дирижером за большее 

количество времени.

Контрапункт и левая рука. Левая рука может также вести 
контрапунктическое (полифоническое) движение отдель- 

ньіх голосов. Таких голосов может бьіть два или несколь­
ко, и потому показ их распределяется между двумя рука­

ми, причем главний голос может бьіть поручен; и левой 

руке.

№39

П . ЧАЙКОВСКИЙ. Бремена ґо д а .№ 10. О кти б рь  

[А п д а п іе  (іо іогоко е т о ї іо  сап(аЬ і!е ]

С Г ‘ Г г т ^ ґ г к  г г - ^

) \ £  ї ' "
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Здссь правая рука тактирует, определяя также и син­
копи верхнего подголоска. Левая дает вступления глав- 

ному голосу со  второй доли первого такта и далее ведет 
его кантилену.

Дирижирование одной левой рукой. В зпизодах сольного 
звучання инструмента или свободной, льющейся кантиле­

ни группового или даже полного оркестрового звучання 
дирижер может перейти к более свободному веденню о р ­

кестра одной левой рукой, частично или совсем виключив 

правую. В зтом случае, левая, переняв слабо вираженную 
схему тактирования правой руки (разумеется, в зеркаль- 

ном отображении), соединив ее с  нужной динамикой и ха­

рактером, неактивно и более свободно ведет солирующий 
инструмент или группу.

№ 4 0

П. ЧАЙКОВСКИЙ. „Франческа да РиМини*

Предупреждающие жестьі левой руки. К функциям левой 
руки относится предупреждение или исправление ошибки 

исполнителя непосредственно в концерте или в спектакле. 
Так например, поднятая и стоящая неподвижно левая ру­

ка, или только один ее указательньїй палец (поднятьш не- 
заметно для публики на вьісоте груди или несколько вьі­
ше ее) часто могут служить для предупреждения, привле- 

чения внимания исполнителей (певца, группи хора на сце- 
не или оркестранта), поющих или играющих не вместе с 

дирижероїм и оркестром (или еще только могущих оши- 

биться). Предостерегая, мобилизуя, зтот сигнал в нужний 

момент переходит в последующий ауфтакт к моменту пра­

вильного вступления исполнителя, ведя его за собой. Зтот 
зкест — «внимание»— может бить разнообразен ', но всег­
да —  не’ похож на обьічньїе жести, чтобьі привлечь к се­
бе особое внимание:

1 Жесту_ может сопутствовать вьіразительная мимика. Внимание 
нсполнителей может привлечь и правая рука, повьісившая или пони- 
Швшая уровни тактирования, укрупнившая жест, «утяжелившая» ло- 

ІОТЬ и т. п.

95



Снятие звучання. Одновременное прекращение звучання 
всего оркестра или части его столь же важно, как и едино- 

временное его вступленне, начало совместной игрьі. Прие- 
мьі «снятия» звучання во многом совпадают с обьічньїми 

ауфтактами, е той лишь разницей, что здесь они предшест- 
вуют не возникновенню, но окончанию звучання.

Снятие звучання может бьіть достиг.нуто несколькими 

способами Ч
1. Путем о б  в і ч н о г о  а у ф т а к т а .  Более или менее 

длительно звучащий аккорд или отдельная нота могут пре- 

кратить своє звучание, если рука дирижера сделает к мо­
менту их окончания обьічньш ауфтакт (такой же, как и для 

возникновения звучання).

Є С н я т и е
И ли

С н я т и е

по на:правлениТТГко-рпусуС'М о м Т °  ЄЄ бНСТр°  отдеРнУть 
кой бистрого снятия з в у їа ^ я  Н е о І Г 01 "  ™ 4'
ний данного) приема нередко В? тп Д я її'ИМОСТЬ В пРимене- 
бьістрого движения. чается в конце пьесьі

Рге$(о

Сна 2‘0
4 -

Г а ЛлаомаУкФТс Г и ЮК ЗТ0МУ Н0В0МУ звУчаЄн У У иИ является

Апсіапіе

Сннмающий ауфтакт приходится здесь на п о с л є д н ю і  

звучащую ноту (первую долю второго такта). Его закруї 
ляющее движение и останавливает звучание. Дальнейшє 

движение руки необязательно .и зависит от того, продолжг 

ется ли музика или нет.
2. Путем о т д е р г и в а н и я  р у к и .  Применяется в елі 

чаях кратковременного звучання нотьі или аккорда в бьіс" 

ром темпе, когда нет времени на специальньїй снимающн 

ауфтакт. Взяв требуемую ноту и подержав на ней руку рої 
но столько, сколько нужно (в приведенном примере-

1 Из них первьіе три ОТНОСЯТСЯ В ОСНОВНОМ к правой руке.

4- О д н о й  лев о й 
путем Применения

начало
рефлекса

\
- + - ±

96 л - н - Маталаев

с н и м а ю в д ^ 'а у ф т їк та  * Н°  Т»КЖЄчуфіакта однои левой р у .
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ки. Приемьі снятия звучання во многом совпадают с ана- 
логичньїми приемамн для снятия фермат (см. ниже).

Указанньїе приемьі не являются единствеино возмож- 

ньіми, однако на первьіх порах обучения вся работа в клас- 
се и с оркестром происходит именно с И Х  П О М О Щ Ь Ю .

У П Р А Ж Н Е Н И Я  
Д Л Я  РА ЗВИ Т И Я  Л Е В О Й  РУКИ

Советуем проделать ряд упражнений, направленньїх на 

развитие самостоятельности и вьіразительности левой 

руки. Они продолжают серию, уже проделанную правой 

рукой.
1. У п р а ж н е н и е  д л я  в н е з а п н о й  с м е н ь ї  дина -  

м и к и. В медленном темпе ( і  =60) левая рука (без пра­
вой) показьівает различньїе степени динамики, резко меняя 

их поочередно через каждьіе четьіре доли (по одному так­

ту).

-І-*------------- 4— --------- 1—®--------- Н*----------1
/  Р  Ж  Р Р

2. У п р а ж н е н и е  д л я  п о с т е п е н н о й  с ме н ь ї  ди ­

н а м и к и .  В таком же темпе левая рука, начав с форте в 

первом такте постепенно уменьшает свой( вьісотньш уро- 

вень, делая сНтіпиегкіо к следующему такту. В о второ,м 

такте (р іапо) наступает обратное движение ее, увеличи- 

вающее активность и степень насьіщенности (а также и 
вьісотньїй уровень) до їог їіз з іт о  в третьем такте. Третий 

такт (начинающийся їо г ііз з іт о )— еще большее уменьше- 

ние вьісотного уровня левой руки до положення ріапіз- 

з іт о  (к четвертому такту), после чего наступает вновь 

период сгезсепсіо и повтор первого такта.
Следует обратить внима-ние на постепенность и плав- 

ность переходов руки из положення «вверх» в положение 

«вниз ладонью» и наоборот.

3. У п р а ж н е н и е  д л я  д в у х  р у к .  После твердого 

усвоения двух предьідущих упражнений следует проделать 
их двумя руками (соединив с упражнениями для одной 

правой руки на с. 72— 74). П равая рука тактирует в том 

же темпе (Л = 6 0 ), меняя свою динамику как внезапно,
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так и постепенно. Левая рука показьівает такую же дина­
мику.

"Р - р- } І  } 1 } } } } )  )  )  ) 1 , 1 1  1

/ р р р

Л. 0. . п

/ р ж р р

4. У п р а ж н е н и е  д л я  « п р о т я г и в а н и я »  з в у ­
ч а н н я .  'Левая рука (без правой) «протягивает» в гори- 

зонтальном направлений длинньїе нотьі, укорачивая в каж- 
дом последующем такте звучание на одну долю.

я. р. ^ -----------------------------------------------і --------- ^ ----------- . --------------і  . ------------------------ 1

т/

В дальнейшем упражнение следует видоизменить, пе- 
ренося паузи на начала тактов.

Л . р.
4 — і-

Упражнение следует продельївать также и в меняющей- 
ся динамике, как в 1-м и 2-м упражнениях.

і- ------ і --- \Л----- ■------ 1-1-4- - І

Я . р .
4 ;  “  9 > * ----------

/  р  / /

п-р- -і — -------- ^ — *— и— ^— н Ц -
/  ~  р  ___ — Л " ~  р р

л’р-4-;-_______ — И — ^ ----------- и ---- ■------

р р

Следует обратить вимание на правильность и своевре- 
менность снятия звука. В зтом — одна из целей упражне- 
ния.
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То же упражнение после освоєння левой рукой проде- 

льівать совместно с правой.
5. У п р а ж н е н и е  д л я  п о к а з а  в с т у п л е н и й  

г о л о с о в. Левая рука на первую и третью доли четьірех- 

дольного такта подает вступления легким указующим 

жестом различньїм инструментам оркестра. Обязательно 
при зтом ясно представлять себе их местоположение и 

сопровождать предназначенньш им жест взглядом в нуж- 
ном направлений, назьівая зти инструментьі. Например, 

сначала балалайкам примам, потом басовим домрам. Вто- 

рой такт баяну, гуслям. Третий —  ударним и контрабасу. 

Четвертий —  малим домрам и балалайкам-альтам и т. п.

; Д О М РА  БАЛ.
1 БАЛ , Д О М .  БАЯН Г У С Л И  У Д А Р Н . К|Б.  М А Л >  д Л ь Т

л. р . | } Е—І 4 — (-І-4— і- 4 — і  ̂ Е  ̂ £— і <і І  «І і:— І * т- а-

Упражнение зто вьшолняется вначале в умеренном, а 

потом и в иньїх темпах, в различньїх схемах. Доли для по­
каза меняются. После освоєння упражнение проделивает- 
ся вместе с тактирующей правой рукой в различньїх 

схемах и динамике.
6 . У п р а ж н е н и е  д л я  с н я т и я  з в у ч а н н я .  П р а ­

вая рука тактирует, левая снимает звучание отдельньїх 

групп оркестра на различньїх долях такта.

і  Б А Л .  Д О М .  Б А Я Н  Д О М . ' А Л Ь Т  ГУ С Л И  У Д .  к | б .  Б АЛ.  Д О М .

л. р. — ( 4 — ^ ^ і  ̂ «І е ^ — і и т,д*

В дальнейшем упражнения зти следует усложнять, так- 

тируя в разньїх схемах («на два», «на три», «на шесть» и 
т. -п.), перенося кульминационньїе пункти динамики с пер- 

вой доли также и на остальньїе. Например:

Б А Л .  Д О М .  БАЯН У Д .  НІ В . Г У С Л И  Д О М .

Л. Р • |  ^ ^ *----1 і ------- 1---------------------- ^---- 1 |  ^— «I ------------- — 1и т> л »
Р  /  -----—  /  V гпр / /  рр

Частой ошибкой, распространенной у начинающих ди- 

рижеров, является непроизвольное тактирование левой ру­

кой, «в помощь» правой. Соединяя данньїе упражнения 

(после их полного освоєння) с тактированием правой ру-
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кой, следует хорош о помнить, что левая рука не повторя- 

ет движений правой, но вьшолняет исключительно свои 
функции (о которьіх говорилось виш е).

7. К о м б и н и р о в а н н о е і  у п р а ж н е н и е .  Для раз- 

вития свободи и самостоятельности действий левой руки 
очень полезно в качестве упражнения протактировать ка- 
кую-нибудь пьесу (простой схемой «на два», «на три» или 

«на четьіре»), Сначала только одной правой (с абсолютно 

вьіключенной левой рукой). Потом, так же тактируя, —  
только одной левой, без какого-либо участия правой руки.

Непосредственно вслед за зтим пьеса исполняется вто- 
рично, снова одной левой рукой. Н о в отличие от первого 

раза она уже, не тактирует, а вьшолняет свои основньїе 
функции —  показивает динамику, характер и т. п. Зто уп­

ражнение закрепляет в сознании учащегося раздельность 
функций обеих рук.

Проводя упражнения только правой рукой, необходимо 
привикать держать левую в виключенном положений, ви- 
сящей свободно вдоль корпуса. Несколько труднее, но не 
менее необходимо делать то же самое правой, во время 

упражнений левой руки. В совместних упражнениях обе 
руки дейстявуют согласованно между собой: каждая из них 
не дублирует, не повторяет действий другой.

Желательно, чтобьі учащийся сам нридумьівал какие- 

то новие упражнения, подобньїе приведенним В| данном 
пособии, для трудних мест разучиваемого им произведе- 

ния. Важ но только разобраться, в чем причина зтих за- 
труднений. Что єсть —  главное, а что —  второстепенное. 

Тогда, оставив главное, уяснив себе, так сказать, «схему 
трудности», нужно включить ее в упражнение. Оно и явит- 

ся моделью для преодоления сложного места.

Пример дирижирования. Рассмотрим с «дирижерской точ­
ки зрения» широко известную «Протяжную» Лядова (№  З 
из его «8 русских народних песен»), встречающуюся в ре­
пертуаре разньїх видов оркестров.

№ 41

А , ЛЯДОВ. Восемь русских народньїх песен. № 3 . Протяжная

Апгіапіе «І-=сз



Такт 1-й (неполньш). П равая рука ставится в положе- 

ние второй доли четирехдольной схемьі. Участив левой 
здесь вовсе не о'бязательно, хотя она может еще до начала 

звучання показьівать предупреждающим жестом нюанс р. 
П равая рука плавним, закругленннм движением начина- 

ет тактировать третью и четвертую доли такта. После чет­
вертей доли рука производит ярко внраженньїй рефлекс, 

внзьтвающий ноту после доли (случай применения извест- 

ного нам «междольного ауфтакта»).
Несмотря на то, что автором не обозначена одна общая 

лига в 1-м и 2-м тактах, она, несомненно, существует, ибо 

такти зти обьедияяет один мотив. Лига автора показьіва­
ет движения (штрих) смичка виолончелей в оригинале 

партитури для симфонического оркестра.
Такт 2-й. Обе половинние ноти должни бить связани 

общим Іе^аіо. В конце последней доли рука производит не- 
большую остановку, как би совсем заканчивая своє посту- 
пательное движение. Зтим обозначается конец мотива. По- 
следующий более активний ауфтакт к первой доле 3̂ -го 
такта начинает вторую половину фрази , продолжающейся 

до конца третьей доли 4-го такта.
Левая рука: в случае необходимости показивая ріапо, 

может определять также и певучий, задушевний характер 

музики, членение фрази  на мотиви. В конце 4-го такта она
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производит мягкое снятие звучання. Здесь, на паузе, на­

ступает полная остановка музики, конец фрази .
В 5-м такте подключаются еще три голоса (остальние 

виолончели), вступление которьім следует показать также 

в пределах ріапо. Левая рука может указать вступающим 

инструментам зтот нюанс своим предупреждающим ж ес­
том. Небольшое расширение амплитудьі правой руки в со- 

вокупности с сгезсепсіо левой приводит к незначительной 

остановке правой руки (в конце третьей доли такта). В 

четвертей доле (начатой более заметньїм ауфтактом) про- 

исходит значительное нарастание звучности, показьіваемое 
еще более широкой амплитудой правой руки. Левая не 
преривает своего поступательного движения (сгезсепсіо) в 

течение всего такта. Кульминация сгезсепсіо (абсолютная 

степень его не обозначена автором, но может достичь здесь 
сили тегго Гогіе или даже Гогіе) приходится на начало 

6-го такта.

В 6-м такте первие две доли дирижируются правой 

рукой, постепенно уменьшающей свою амплитуду с пово­
ротом ладони левой для показа сіішіпиепсіо. Вновь такая 

же короткая остановка руки в конце второй доли.

Для лучшего обозначения (показа) штриха рог іа іо  в 
третьей и четвертей долях такта правая рука производит 

небольшие, но подчеркнутие остановки на каждой из них. 

Рог іа іо  сопутствует и сгезсепсіо, показьіваемое обьічньїм 
расширением амплитуди правой руки и под^емом левой 

с поворотом ладони из положення «р іап о»— в положение 
«сгезсепсіо» (ладонью вверх). 7-й такт соответствует 5-му 
с той лишь разницей, что здесь исполняется не сгезсепсіо, 
а сіітіпиепсіо.

Точно так же после третьей доли с уменьшающейся ам­

плитудой делается небольшая остановка правой руки, пос­
ле которой и следует новий ауфтакт к четвертей доле. Л е ­
вая рука занята показом сіітіпиепсіо.

Такт 8-й. Левая рука показьівает фермату движением 

руки влево и затухание звучання, не обозначенное в пар- 

титуре, но происходящее в действительности и оправдан- 
ное окончанием длинной ф рази . Мягкое снятие фермати 

левой рукой происходит одновременно с окончанием дви­

жения правой и началом ауфтакта к третьей доле (см. 
«Неснимаемая фермата»). Ауфтакт правой руки к третьей 

доле более жесткий, определяющий акцент, помеченний 

автором. Зтот же акцент может бить подчеркнут н левой 
рукой, как би «внбрирующей» к моменту его возникнове- 

ния, с полусогнутьши пальцами и ладонью, повернутой к 
лицу дирижера.
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Затухающее движение от третьей доли к четвертей и 
остановка на ней (заметная и ощутимая) связаньї с обьтч- 

ньім сіітіпиепсіо левой руки.

9-й и 10-й тактьі дирижируются для одного оркестро­

вого голоса, теми же приемами, что и первьіе тактн.
В 11-м такте вступают остальньїе три голоса (соли- 

рующие виолончели). Вступление им показьівается нес­

колько более заметньїм ауфтактом, однако, в границах 

ріапо.
Оставшиеся тактьт «Протяжной» дирижируются теми 

же приемами, о которьіх мьі говорили. Н а протяжении всей 
пьесьі следует сдерживать оркестр, предостерегая его от 
возможного ускорения темпа. А также —• сохранять не- 

большую силу динамики (всего две кульминации в 15-м и 
27-м тактах). Пользуясь указалньїми вьіше приемами, мьі 

в общ’их чертах разобрали один из возможньїх вариа«тов 
учебного дирижирования популярнейшим образцом1 рус- 

ской классической музьїки.

К О Н Т Р О Л Ь Н О Е  ЗА Д А Н И Е 
(для третьего семестра)

Повторение пройденного. Дробленьїе схемьі. Разновидности ауф ­
такта. Левая рука. Упражнения для развития функций левой руки. 
Снятие звучання, координация обеих рук, подача вступлений.

Понятие о партитуре. Сольфеджирование ее голосов. Чтение пар­
титури начинается преимущественно с изучения партитур нетрудньїх 
квартетов Гайдна, Моцарта, Бетховена (медленньїе части). Знакомство с 
альтовим и теноровим ключами. Проработка сперва одной правой 
рукой двух строчек скрипок, затем отдельно левой —  партий альта и 
виолончели. Сведение обеих рук вместе. Далее —  знакомство с парти­
турами І квартета Чайковского (часть 2), 2 квартета Бородина

(часть 2).
Детальное ознакомление с инструментами оркестра. Посещение ре- 

петиций професіонального, учебного, самодеятельного оркестров. Под- 
готовка к самостоятельной репетиционной работе с оркестром.

Повторение нескольких произведений, пройденньїх ранее. Сперва — 
правой, и отдельно —  левой руками. Вьіяснить и наметить для себя по- 
ведение левой руки в каждом из произведений. Далее — свести обе 
руки вместе. Дирижирование новьіх произведений обеими руками в той 
же последовательности (в порядке возрастающей трудности). В конце 

третьего семестра зачет или зкзамен с коллоквиумом.

РЕК ОМ ЕН Д УЕМ ЬІЙ  М У ЗЬІК А Л ЬН ЬШ  М АТЕРИАЛ 
(звездочкой отмеченн произведения, 

которнми можно дирижировать по партитуре)

Схема «на раз»: ^  х і
Бах —  «Хорош о темперированньїй клавир». 1. 1. Фуга л і

(фа м ажор).
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Бетховен — Симфония № 5 (кода финала).
Чайковский— «ІДелкунчик» (Вальс цветов).

Схема «на два» (в том числе и сокраїцєнная):

Бах —  «Хорош о темперированньїй клавир». Т І Фуга XV  (соль 
мажор). '

Бетховен —  Соната для ф-но №  3 (до мажор. Часть 4).
Бетховен Соната для ф-но №  4 (ми-бемоль мажор Часть І) 
Мендельсон —  Песня без слов №  34 («Прялка»), ’
Григ —  «Пер Гюнт» (Утро) *.

» — Лирическая сгоита (Часть І. Мальчик-пастух) *. 
Мусоргский —  «Сорочинская ярмарка» (Вступление и гопак 
Редакция Лядова) *.

Хачатурян —  «Гаянз» (Сбор хлопка. Танец старика и ковров- 
щиц. Лезгинка) *.

Схема «на три»:

Бах —  «Хорош о темперированньїй клавир». Т. І. Фуга X IX  (ля 
мажор). Прелюдия XX  (ля минор).
Бетховен —  Соната для ф-но №  5 (до минор, часть 1).

Схема «на четире»:

Бах — «Хорош о темперированньїй клавир». Т. І. Прелюдия XX IV  
(си минор).

Бетховен —  Соната для ф-но №  3 (до мажор. Часть 1).

» » — »— №  5 (до минор. Часть 2).
» » — »— №  10 (соль мажор. Часть 2).

Григ —  «Пер Гюнт» («В пещере горного короля») *
Рахманинов —  «Алеко» (Вступление) *.
Чайковский —  «Бремена года» (№  6 —  «Июнь»).

« Симфония №  2 (часть 1) *.

Римский-Корсаков —  «Золотой петушок» (третье действие, циф­
ра 227, «Свадебное шествие») *.

Прокофьев —  Сказки старой бабушки (№ 2).

Хачатурян —  «Спартак» (Танец Фригии и сцена расставания). 

Схема «на пять»:

Лядов —  «П ро старину». Баллада ор. 21 (бис).
Римский-Корсаков —  «Сказка о царе Салтане» (Конец I I  дей- 
ствия, цифра 144, Х ор —  «Много лет тебе, славньїй наш князь»), 
Будашкин —  Первая рапсодия (по партитуре для оркестра рус- 
ских народних инструментов) *.

Схема «на пять» в бьістром темпе:

Глинка —  «Руслан и Людмила» (хор из финала первого действия 
«Лель таинственньш»),

Римский-Корсаков —  «Сказка о царе Салтане» (Первое действие, 
цифра 67, «С крепкий дуб тебе повьірастн»).

Схема «на шесть»:

Моцарт —  Симфония «Юпитер» (до мажор, КУ 551, Часть

Римский-Корсаков — «Садко» (Вступление «Океан —  море си­
нєє»).

Схема «на восемь»:

Бах — «Хорош о темперированньїй клавир». Т. 1. Прелюдия X X II 
(си-бемоль минор).
Моцарт —  Симфония ми-бемоль мажор, КУ 543 (Вступление)*. 
Бетховен —  Соната для ф-но №  8 «Патетическая» (вступление). 
Россини •— «Севильский цирюльник» (начало увертюри) *. 
Чайковский — «Евгений Онегин» (№  2. Хор и пляска крестьян 
из первой картини. Д о Апсіапіе).
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Схема «на Д е в я т ь » :
Даргомнжский —  «Русалка» (трио из первого действия),. 
Римский-Корсаков —  «Царская невеста» (действие II, сцена ПІ, 
цифра 112).

«Сказка о царе Салтане» (действие IV, цифра 203).

Схема «на двенадцать»:
Шопен —  Ноктюрн Ор. 9 №  2.
Чайковский — «Спящая красавица» (№  8. Асіадіо из первого 
действия).

Разньїе размерм:
Рахманинов —  Прелюд (до-диез минор).
Чайковский — «Лебединое озеро» («Раз сГасІіоп» из 2 действия, 
полностью)
Моцарт —  «Похищение из Сераля» (увертюра) *.
Григ-— «Пер Гюнт» («Ж алоба Ингрид») *.
Стравинский —  «Ж ар Птица» («Хоровод царевен») *
Хачатурян —  «Спартак» («Пляска пиратов»)*.

П о партитуре для оркестра русских народних инструментов:
Андреев —  Полонез *.
Куликов —  Липа вековая *.

Будашкин —  Сказ о Байкале. Хороводная и плясовая.
Холминов —  І. сюита *.
Шишаков —  Увертюра *.

ХАРАКТЕР Ж ЕСТА

Активний и пассивньїй жестьі. Вьіражением одной из крам­

них стеиеней различия характеров жеста является так на- 

зьіваемое активное и пассивное дирижирование. Следует 
при зтом оговориться, что термин «пассивньїй» применя- 

ется здесь весьма условно, ибо конечно, каждьій жест ди­
рижера всегда должен обладать определенной актив- 

ностью, действенностью.
Активность жеста всегда находится в прямой зависи- 

мости от характера музьїки и ее динамики. Чем она наси- 

щеннее, чем больше внутреннее напряжение музьїки, тем 

активнеє жест.
Однако, нередко в партитурах встречаются и спокой- 

ньіе, как бьі застьівшие зпизодьі, вьідержанньїе звуки, са- 

ми по себе не требующие активного, волевого, «зовущего» 

жеста. В особенности не нужен он во многих зпизодах ак- 
комгіаінемента певцу, солисту-инструменталисту; во время 

пауз, которьіе нуждаются только в отсчете, но не в актив- 
ном жесте. Подобньїе зпизодьі дирижируются (скорее — 

тактируются) более спокойньїм, мягким —  иассивньїм жес­

том, не вьізьівающим активного звучання.
Степень пассивности жеста различна для ведення му­

зьїки и отсчета пауз.
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Пассивньїй жест на паузе. Дирижер обязан отсчитьівать 

паузи. Однако, паузи зти отсчитьіваются не тем воле- 

ньім, активним жестом, которьій применялся для показа 
:івучащей музьїки. Такой жест маг би дезориентировать, 

даже спровоцировать некоторьіх, менее квалифицирован- 

ньіх музикантов на преждевременние вступления, ввести 
мх в заблуждение своим характером, более подходящим 

для активной игри, нежели только для молчаливого от­
счета долей такта.

Позтому дирижером для показа пауз применяется сла- 

бьій, неактивний жест. Нужно ясно представить себе раз- 
ницу между действенньїм, волевьш, вьізьівающим звуча- 

пие активним дирижированием, и напротив, лишенньш 

волевого начала, относительно пассивньш жестом (в 

паузах), принципиально резко различающимися между 
собой.

.активна* доля

пассивная доля 

активная доля.

пассивная доля, но с активним ауфтактом после 
- І

активная доля .

пассивная доля, но с активньїм ауфтактом после 

пассивная доля

. активная . доля

З доля также пассивна, ко с аКГИвньїМ ауфтактом к 
следующ ей 4 й доле

1 и 2  доли -  пассивньїй жест
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В пассивном жесте на паузе не принимает участия вся 
рука —  здесь достаточно легких движений одной кисти, 

лишь намечающих рисунок схемьі такта. Амплитуда руки 

сведена до минимума, уменьшена до предела. П оказ схе­
ми осуществляется главньїм образом  кондом палочки без 
ярко вьіраженньїх ауфтактов или рефлексов. Тем заметнее 
будет активний ауфтакт к возникающему после паузи зву­
чанню.

Пассивньїй жест на звучании. Следует также различать 

звучание, требующее активного дирижирования (каждая 
доля такта насищена движением или сменой гармоний), и 
более спокойное, длительное, тянущееся звучание одной 

ноти или аккорда. В нервом случае к каждой новой счет- 

ной доле інеобходим активний ауфтакт. Во втором —  нет 
сменьї нот, аккордов и т. п.—  и такне ауфтакти не нужни. 

Н аоборот , после первой активной доли (на которую при- 

ходится начало нотьі или аккорда) дирижер сохраняет 
темп, «констатируя» доли такта спокойньїм отсчитьіваю- 

щим жестом, не требуя нового, активного звучання.

1 доля -  активная 
остальньїе -  пассивньїе

Такой пассивньїй жест представляет собой тактирова- 
ние рисунка схеми, «откладьівание» долей такта, полностью 

(или почти полностью) лишенное интенсивности, наполнен- 

ности.
Однако, снятие ноти или аккорда (прекращение зву­

чання) отмечается более активним жестом, нежели зто би ­
ло в предьідущих, тянущихся долях такта.

Применяя пассивньїй жест, дирижер при зтом не отклю- 

чается от общего движения и пульса музьїки. В некоторих 
же случаях бистрого темна и знергичного характера музи­

ки отсчитьівающий жест дирижера сохраняет четкость, 

остроту и на видержанном звучании, и даже в паузах.
После окончания тактирования пассивним жестом ауф­

такт к последующей активно звучащей музьіке вновь бе- 

рется более решительно и определенно, как того требует 
характер нового зпизода музьїки.
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4442
М . ГЛИНКА.,,Йван Сусанин? Увертюра

В приведенном примере первьш такт готовится знергич- 

ним, решительньш ауфтактом к первой доле. Левая рука 
требует большото, сильного звучання все то время, пока 

правая тактирует остальньїе доли импульсивним, твердим 

жестом (начало увертюри тактируется из-за медленного 
темпа «на четире» или «на два с дроблением»), В о вто­

ром такте, активно показав первую восьмую, ! дирижер 

«откладивает» вторую долю относительно пассивньш жес­
том (для того, чтоби не визвать случайной ошибки, игрьі 

кого-либо из! оркестрантов «в паузе»), Следующий ауф­

такт к третьей доле (аккорду) дается очень сильним, ак­
тивним движением. Так же поступает дирижер и со сле- 

дующей первой долей третьего такта, после которой сле- 

дуют пассивньїе жести, лишь «констатирующие» ритм и 
паузи всего оркестра. Пустой четвертий такт («гранд-пау- 

за» всего оркестра) или совсем не тактируется по долям, 

или (как зто чаще происходит в подобних случаях) мо­
жет бить показан одним жестом-прикосновением палочки 

к пюпитру. Во время зтой паузи дирижер, однако, не дол- 

жен «расслабляться», терять внутреннее напряжение (под- 
готовленное им еще до начала дирижирования первьім так­

том увертюри). Точно отсчитивая про себя четире доли 
паузи оркестра и сохраняя при зтом інеобходимую внут- 

реннюю активность, дирижер проявляет ее вновь в( ауф- 

такте к следующему, пятому такту. Накопленная знергия 
концентрируется в нем с новой силой (ведь музика здесь'
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идентична началу увертюри). Вновь звучит мощньїй ак- 
корд всего оркестра!

Те же приемьі, что и в первом, втором, третьем тактах, 

применяются в пятом, шестом и седьмом. Вторая, третья и 
четвертая доли седьмого такта отмечаются пассивньїми 
жестами. Напряжение, драматизм аккордов вступления ис- 

чезают. Возникает музика иного характера —  широкая, 
распевная. И  после первой и второй долей девятого такта 

правая рука производит мягкий ауфтакт к третьей доле — 

началу сольной мелодии гобоя. Левая рука уже раньше 
изменила характер дирижирования —  фразу гобоя она го- 

товит мягким, плавним жестом, соответствующим неболь- 
шой силе звука и спокойному характеру кантиленной ме­
лодии.

Пассивньїй жест в аккомпанементе. Аккомпанируя певцу 
или инструменталисту, дирижируя оперним произведением, 

следует особенно четко разграничивать степень ясности по­
каза активних и пасеивньїх долей:

№ 4 3

П . Ч А Й К О В С К И Й . „Е в ге н и й  О негин " /б ка р т и н а . А р и я  Л е м ско го /

Апсіапіе сціахі асіадїо « 0 6 )

ПО

В приведенном примере в конце первого такта Дирижер 

вижидает певца, которий начинает петь после фермати на 
иаузе. Возможен и пной вариант: дирижер, виждав фермат- 

ную паузу, мягким, пассивним жестом указьівает певцу 
момент его вступления. Первая доля второго такта откла- 
дивается столь же мягко ц пассивно, лишь констатируя 

наступивший такт, но не вьізивая звучання. Зато ауфтакт 
ко второй доле показивается более активно, вьізьівая иг- 

ру оркестра (однако, в звучании ріапо).
То же чередование активних и пассивних долей наблю- 

дается во второй половине такта (в его третьей и четвер­
тей долях). Так как темп музьїки медленний, то на зву- 

чащих долях (второй и четвертой) рука слегка скользит 
по горизонтальной линии плоскости дирижирования, «ви- 

тягивая» звучание полной доли такта (в данном случае 

довольно длинное). Рефлекс руки — начало ауфтакта к 
следующей доле такта — прекращает звучание.

В третьем такте полностью повторяются приеми дири- 

жирования предидущим тактом. Несколько иначе следует 

вести такт четвертий, где первая доля показивается (как 
и прежде) пассивним жестом. Ауфтакт ко второй доле да- 
ется жестом активним. Столь же значимий ауфтакт сле­
дует произвєсти и к третьей доле. Зтим подчеркивается 

смена гармонии, ход басового голоса на полтона вниз. 
ПослеІ третьей доли внимание дирижера вновь переклю- 
чается на певца, которий продолжает свою партию, уве­

личивая силу звука.
В іпятом такте снова пассивная первая доля. Со второй 

доли продолжается активное дирижирование со все более 
возрастающими по силе ауфтактами к каждой последую- 

щей доле такта, расширением амплитудн движений п ра­

вой руки и, по мере надобности, показом сгезсепсіо левой 

рукой.
Если в такте єсть хотя би одна звучащая доля (неза- 

висимо от ее длительности), дирижер обязан отсчитать 

пассивннми жестами все пустне доли такта и активним 
жестом показать звучащую долю. Если звук приходится 
между долями, применяется междольннй ауфтакт (актив^- 

ннй, сильний рефлекс от счетной доли, предшествующей 

звучанню).

-1-і  і і  \111--К  1 1̂ ---- -

«Пустьіе такти». Если в такте нет ни одной звучащей но- 
тьі у оркестра, то нет и необходимости его тактировать. До-
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статочно одним легким прикоснойением конца палочки к 
пюпитру (или партитуре, на ,нем лежащей) «отложить» 

зтот іпустой такт. Солист (если он играет или поет свобод- 

но на протяжении зтого такта) самостоятельно проведет 
свою партию без дирижера.

№44

П . Ч А Й К О В С К И Й . „Е вге ни й  О не ги н Г /їка р ти на  „С ц е н а  письма?

При .наличии двух или нескольких пустьіх тактов, сле- 
дующих один за другим, дирижер вправе отсчитать («от­

ложить» прикосновением палочки к партитуре или пульту) 

все зто количество тактов вперед, независимо от темпа
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солиста. У дирижера появляйся при зтом йозможность 

дать кратковременньш отдьіх вниманию оркестрантов. Не 
следует «откладьівать» тактьі тогда, когда солистов >нес- 
колько, и когда они исполняют свои партии не свободно (в 

манере речитатива), а строго соблюдая ритм и требуя по- 
стоянного их ведення дирижером.

Такти с ритмическим характером музьїки солиста (во 
время пауз оркестра) лучше показивать («откладьівать») 

на первьіх их долях, то єсть в темпе, чтобьі не отключать 
оркестр от лульса звучащей музьїки.

№ 45

Н . Р И М С К И Й - К О Р С А К О В .  , -Ц а р е к а я  н е в е с т а '7 іа к т . Ар.ия Грязного/

Л . БЕТХО ВЕН . К о н ц е р т  для скр и п ки  с о р к е с т р о м . І  части

В подобньїх случаях (особенно, когда нет резкого про- 

тивопоставлення солиста оркестру) «ведение» оркестра 

представляется целесообразньш даже в его паузах, чтобьі 

не нарушать целостности музикального развития. Здесь 

тесная связь с драматургией произведения внражается да­

же в тактировании (пассивньїм жестом) оркестрових пауз.
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№ М\

М, І» У Д А Ш К И Н . Концерт Для домрьі с оркестрол і

Говоря о «пустьіх» тактах, следует отметить также так­

ти сольного звучання («каденцнн») одного оркестрового 
інструмента, свободно нграющего свою партию и не соп- 
ровождаемого оркестром.

№ 47

Н .  Р И М С К И Й -  К О Р С А К О В .  . . Ш е х е р а з а д а ' :  Ічасть

В подобньїх случаях дирижер также «откладьівает» так- 

тьі каденции прикосновением палочки к партитуре. Если 

каденция значительна по обьему, возможно не «откладьі- 
вать» тактьі, предупредив об зтом оркестр. Тогда дирижи- 

рование возобновится непосредствеино после конца каден­
ции. Чрезвьічайно важно хорош о знать каденцию соли- 
рующего инструмента и подготовить оркестр к его вступ- 

лению еще за некоторое время до ее окончания.

Такти с вьіписанньїми начальними паузами. Вьіписанньїе 
в іначале произведения паузьі (для всего оркестра) не всег­

да обязательно тактировать, просчитьівать. Композитори 

уже с конца прошлого столетия постепенно отказались от
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их указания, вероятно, не видя в зтом большой надобно- 
сти '.

Тактировать или не тактировать паузьі в начале про­
изведения должен решать сам дирижер, оценивая зна- 

чимость и музикальний смисл. Немаловажную роль здесь 
играет квалификация оркестра ,и дирижера.

Рассмотрим несколько характерних случаев:

№ 48

Ж . БИЗЕ. „Арлезианка''Прелюди*

. АИеего (Іесізо (Тетро йі т агс іа )

ї ї  ■

П аузи  в приведенном примере не обязательни для 
тактирования. Н о если дирижер намерен их отсчитать, то 

первие две доли (на которие падают паузи) он отмечает 

пассивним жестом. Вслед за зтим рука производит силь­
ний, знергиЧний ауфтакт к третьей доле такта, которий и 

определяет такой же знергичньш,, волевой, решительний 
характер главной теми.

Возможно обойтись без показа пауз (предупредив о р ­
кестр об зтом) и начать дирижировать прямо с третьей до­

ли (то єсть иепосредственно оо звучання), произведя к ней 

знергичний ауфтакт. Обладая хорошей техникой, можно 
обойтись и без предупреждения оркестра, поставив руку в 
исходное положение второй доли и очень уверенно, твердо, 

активно начав ауфтакт к третьей доле. Оркестр непремен- 
но пойдет за дирижером, правильно восприняв направлен- 

ность такого ауфтакта к т р е т ь е й доле и его активность.

Однако, в некоторих случаях вьіписанньїе автором 
«пустие» паузи перед началом звучання пьесьі обладают 

большим смисловим значением: они «создают настроение», 
предваряют характер звучання последующей музьїки. 

Вступление к «Аиде» немислимо без двух неполннх долей, 

которие дирижеру следует протактировать пассивним 
жестом, в характере, соответствующем дальнейшей му- 

зике. После зтих долей скрипачам уже не столь слож-но 
начать свою игру.

В с.ледуюшем примеое, дирижируя паузами (не заби- 

вая о пассивном жесте), легче добиться необходимой сос-

1 По-видимому, такого же мнения придерживались и редактори 
«Камаринской» Глинки, упразднившие (в ее более поздних изданиях) 
имевшиеся ранее две начальньїе паузи: четвертную и восьмую (см. 

нотний пример №  78).
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редоточенности, состояния углубленности. Зто также мо­
жет несколько облегчить совместность ріггісаіо:

№  49
Ф . Л И С Т .„П р е л ю д ь г

Апсіапїе

Такти с невьіписанньїми паузами. Иногда автор в начале 

произведения не считает необходимнм вьіписьівать общие 
для всего оркестра паузи:

№ 5 0

С . П Р О КО Ф Ь Е В . Классическая симфония.Гавот* 

N011 їгорро  а ііе ^ ґо

Здесь рука ставится в положение второй доли четнрех- 

дольной схеми. Точний и определенний ауфтакт к третьей 

доле обусловливает возникновение звучання. Амплитуда 
руки — средняя. Твердость и точность жеста должна соот- 
ветствовать авторскому указанию резапіе (тяжело).

Р А ЗН О В И Д Н О С Т И  АУФТАКТА И УД АРА

Приведенние вьіше основньїе види ауфтактов правой 

руки не исчерпьівают многообразия зтого важнейшего зле- 

мента, дирижерской техннки. Остановимся на некоторих 

его разновидностях.

Укороченньїй ауфтакт. Для показа короткого звука, возни- 

кающего после счетной доли восьмой паузи с точкой или 
восьмой паузи с двумя точками, не требуется активного 

ауфтакта к началу зтой доли, то єсть к паузе. Здесь доста- 
точно пассивного ауфтакта к ней (если зтой доле непред- 

шествовала какая-то музика, то рука просто ставится на
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нее без ауфтакта). В начале счетной доли (на паузе) 

производится остановка, длительность которой почти равна 
половине длительности доли. После остановки следует бо­
лее резкий рефлекс руки в направлений следующей по 

схеме доли. Рука в рефлексе должна двигаться с такой 
скоростью, чтоби наверстать упущенное на остановку вре­

мя и тем самим сохранить темп. Более бистрий (укоро­

ченньїй) и знергичний ауфтакт визьівает активную «ата­
ку» звука.

Зтот вид укороченного ауфтакта применяется также 

для показа зїоггапсіо и т. п. акцентов.

Задержанний ауфтакт. Одно из положений об ауфтакте 

говорит: скорость, с которой он производится, определяет 

темп последующей музики.
Однако, встречаются случаи, при которих ауфтакт мо­

жет и не соответствовать последующему темпу, не опреде- 
лять его. Зто может бить в практике духового оркестра 
(или духовой группьі симфонического). Особеніности уст- 

ройства некоторих медних инструментов и дихання испол- 

нителей приводят иногда к замедленному (по сравнению с 
другими группами) звукоизвлечению. Звук их возникает на 

какие-то мгновения позднее, нежели у других групп о р ­

кестра, создавая неприятное впечатление «разнобоя».
Зто можно предупредить, применив так назьіваемий за- 

держанний ауфтакт, отличающийся от обьічного тем, что 
подьем руки (начало ауфтакта к вступлению «меди») 

происходит значительно бистрее, интенсивнее обичного. 
В момент достижения верхней (висшей)' точки подьема 

рука дирижера как би задерживается на какое-то время, 
компенсируя тем самим предшествующее ускорение под-ье- 
ма. Зта-то задержка и привлекает особое внимание испол- 
нителей, давая им возможность вовремя набрать в легкие 
воздуха и заранее подготовиться к «атаке» звука1. Зтим 
же приемом можно предупредить часто встречаемое слиш- 
ком раннєє возникновение удара литавр.

Последующая точка удара руки может бить подчеркну- 

та кистевим движением.

Двойной удар. В музикальних произведениях нередко

встречаются два смежннх аккорда у всего оркестра, рас- 
положенних в непосредственной близости возле одной 

счетной доли. Они равноценни по значимости и по силе и

1 В оркестрах народних инструментов зтот способ практически 

не применяется.
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позтому требуют каждьій для себя отдельного удара. Од­

нако, из-за бьістрого темпа дирижер успевает сделать 
только лишь один первьій удар:

№51

Л. БЕТХОВЕН. „КориоланГ Увертю ра
ГА11є£Го с о п  Ьгіо]

В подобньїх случаях вьіручает двойной удар —  бистрьій, 
стремительньш удар на первьій из аккордов, короткая ос- 

тановка после него и столь же решительньш и бьістрьій, 
небольшой по амплитуде удар кисти вбок, но уже без до- 
бавочного ауфтакта к нему (и с такой же короткой оста- 
новкой в конце после него). Удар зтот и должен прихо- 
диться на второй аккорд.

Если первьій удар производился обьічньїм положением 
кисти (плоскость ладони параллельна полу), то второй де- 

лается бьістрьім отклонением ее направо (зто движение, 
подобное повороту ключа в замке и должно подменить от- 
сутствующий ауфтакт).

Возможен иной вариант: кисть ставится боком (вниз 
мизинцем) на первьій удар. Тогда ко второму она возвра- 
щается в своє обьічное положение (ладонь параллельна 
полу).

Задержанньїй удар. В случаях применения сокращенньїх 

схем возникает иногда необходимость показа не только
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ОСНОВНУ* долей, но и какнх-либо междолевих акцентов 
(синкоп):

№ 52
М. ГЛИНКА. „Йван Сусанин" Увертюра

(Тактирование производится «на раз» ).
Рука, достигнув точки основного удара, задерживается 

на ней. В момент наступления второй (акцентированной) 
доли такта она производит сильньїй, знергичньїй рефлекс, 
оттолкнувшись от точки, подчеркивая, акцентируя ее.

Тот же прием в пиано применяется, естественно, с мень- 

шей затратой знергии рефлекса руки, но столь же четким 
показом второй и пятой восьмих с ударением, на них па- 

дающим (см. нотний пример №  31).
Прием зтот применим также и в случаях, не имеющих 

авторского указания междольной акцентировки, но где 
мелодическое движение виявляет ее необходимость. (см. 

нотний пример №  12).
В приведенном ниже примере акцент приходится на 

третью долю (ритм мазурки, схема «на раз» ):

№53
М. ГЛИНКА . „Йван Сусанин? Увертюрі 

[У іуасе ]
в ------------------------- - “  - -

І
>•
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Рука после первой доли без задержки продолжает своє 

обнчное движение в последующем ауфтакте. Н о в месте 
третьей доли (уже находясь ближе к верхнему уровню) 

производит дополнительньш мелкий удар (гак сказать, 
«утрированньїй триольньїй рефлекс»), которьій и формиру- 
ет необходимьій акцент.

Подобньїм приемом можно пользоваться и в тех случа­
ях, когда акцент падает на вторую половину дуольной до­
ли (утрированньїй дуольньїй рефлекс).

Приведенними примерами разновидностей ауфтактов, 
разумеется, далеко не исчерпьівается все их многообразие.

К О Н Т РО Л Ь Н О Е  ЗА Д А Н И Е  
(для четвертого семестра)

Упражнения для развития самостоятельности левой руки и даль- 
нейшей координации движений обеих рук. Несимметричньїе схемьі «на 
семь», «на одиннадцать» и т. п. Динамика и фразировка левой руки, 
упражнения, связанньїе с зтим разделом. Дирижирование обеими рука­
ми в сопровождении ф-но. Повторение пройденного материала. Подроб- 
ньіе сведения о партитуре, группах инструментов, рассадке оркест­
рантов. Способи звукоизвлечения и трудности инструментов. Сльїша- 
ние реального звучання оркестра и контроль над слишимнм. Особенно- 
сти работьі с оркестрантами. Групповие и общие репетиции. Работа 
с маленьким ансамблем (или оркестром баянов —  для дирижера о р ­
кестра русских народних инструментов) над пройденними ранее в 
классе произведениями (сложность партитур, над которьіми будет ра- 
ботать дирижер с оркестром, должна бить несколько ниже тех, над 
которьіми проводится работа в классе). Работа с оркестром желательна 
не менее 8 часов в семестр.

РЕК ОМ ЕН Д УЕМ ЬІЙ  М У ЗИ К А Л Ь Н И Й  М АТЕРИАЛ
(все произведения изучаются по партитуре, 

кроме нескольких, написанньїх в оригииале для фортепиано)

Гендель —  Кончерто гроссо (любой).
Корелли —  Кончерто гроссо (любой).
Шуберт —  Симфония №  8 (си минор «Неоконченная»).
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Григ —  «Пер Гюнт» (сюитьі 1 и 2).

Д воржак  —  Славянские танцн №  1 (до м аж ор), 5 (ля м аж ор), 
10 (ми минор).
Верстовский —  «Аскольдова могила» (увертюра).
Чайковский —  Ю мореска (соль мажор) (для ф-но).
Чайковский — «Щелкунчик» (увертюра и танцьі из Дивертисмен­
те).

— ■»—  ■— «Лебединое озеро» (Чардаш ).

— »—  —  «Снегурочка» (музика к драме).
Калинников —  Симфония №  1 (часть 1).
Ипполитов-Иванов —  «Н а посиделках» (пьеса для балалайки с 
оркестром).

Хачатурян —  «Гаянз» (гопак).
Дунаевский —  «Дети капитана Гранта» (увертюра).

Схема «на семь»:

Бородин —  Песня темного леса.
Шостакович —  «Песнь о лесах» (финал).

Схема «на одиннадцать»:

Римский-Корсаков —  «Садко» (І действие, цифра 37, хор «Будет 
красен день»),

— »—  —  «Снегурочка» (заключительньїй хор «Свет
и сила, бог Ярила»).

Для оркестра русских народних инструментов (по партитуре):
Будашкин —  Н а ярмарке. Рапсодия №  2.
Бояшов —  «Конек-горбунок» («Красна девица»),
Куликов —  Молодежная увертюра.
Фрид —  Скази  Б аж ова («Данилушкин рож ок»),
Чайкин —  Праздничная увертюра.
Шишаков —  Сюита на теми песен Красноярского края.
Раков —  Увертюра.
Ильин —  Сюита для оркестра русских народних инструментов. 
Глазунов —  Русская фантазия.
Количество произведений, вьіученньїх за два семестра (3 и 4) 

должно достигать не менее десяти. Семестр заканчивается контрольним 
уроком (или зкзаменом) как в классе, так и в оркестре. Результати 
оцениваются по двум показателям —  работа в классе и уменье рабо- 
тать с оркестром бистро и продуктивно, достигая при зтом хороших 
художественних результатов.

АКЦЕНТЬІ, С И Н К О П ЬЇ

Акцентьі правой руки. Акцентьі и подобньїе им динамиче-

ские оттенки1 кратковременньї по своей природе и отно- 
сятся только к одной доле такта или к части ее. Они тре- 
буют точного и четкого жеста, заметно вьіделяющегося 

своей относительной силой. В свою очередь, сила акцента 

зависит от основного нюанса. Следовательно, зїоггаїо в 

нюансе ріапо —  укол, легкий всплеск. То же зЬгхаіо , но 

уже в їогіе (или тем более їог ііз з іт о ) —  удар большой 

сильї.

1 Употребляя термин «акцент», ми подразумеваем все види дина- 
мических оттенков ( > ,  V, Д ,  Гр, з{, зГГ, г{ и т. п.).



Дирижеру следует различать два основних вида ак­
центов —  на счетние доли и между ними. Первне требуют 
сильного, знергичного ауфтакта. Вторие —  такого же 
сильного рефлекса от предьідущей доли.

Акцент на счетную долю. Н а предндущей доле такта рука 

производит довольно ощутимую остановку, после чего рез- 
ко отрнвается от нее и более активним движением-рьів- 

ком (на пути к акцентируемой доле) «наверстнвает» упу- 
щенное время. Таким образом , ауфтакт к акцентируемой 

доле более резок, активен, нежели к остальннм долям. 
Степень его зависит, разумеется, от основного нюанса и 
характера акцента (см. также предндущую главу, раздел 

«укороченньш ауфтакт»).

Акцент между долями. Акцент, приходящийся между до­

лями, не требует к себе ауфтакта, и его качество решает 
рефлекс. Рука находится на предшествующей акценту точ- 
ке счетной доли. Рефлекс после нее определяет более рез- 

кий, сильний удар, приходящийся на ноту (или аккорд) с 

акцентом.

Синкопа. Акцентированная нота, приходящаяся на слабую 

долю такта, требует применения специальньїх дирижерских 

приемов: очень точного, четкого, заметного ауфтакта или 
рефлекса. Так же, как и акцент, —  синкопа бивает на 

счетную долю и между долями такта.

Синкопа на долю. Синкопа, приходящая на счетную долю 

почти аналогична обичному акценту, и ей также пред- 
шествует четкий ауфтакт, более активное падение руки и 

твердая, точная точка удара. Сила удара соответствует 

пределам основного нюанса.

№ 54
П . Ч А Й КО В С КИ Й . „Евгений О негин" Вступление>

а)  [Ап<іап(с соп т о їо ]

С . Р А Х М А Н И Н О В . Симф онические танцьі /началоГ
б )  N011 а11е£Г0

Синкопа между долями. Синкопа между счетними долями

(и следовательно между ударами руки) —  более сложна и 
подобна акценту между долями (см. више). Ясность и 
точность виполнения зтого вида синкопи обусловливается 

как подчеркнутой точкой удара основной доли, так и столь 
же четким рефлексом, предшествующим возникновению 
звука. Особенно зто важно, если синкопи продолжаются в 
течение нескольких тактов:

№ 55

К. ВЕБЕР. ..Вол^ньїй ст рел ок " Увертю ра. /т ак т и ру ет сяна два/ 
[М оІІо  уіуасе]

В более сложном примере (тактирование «на раз») 
точка удара (она же —  сильная доля) несколько смягчена. 
Вся активность перенесена в триольний рефлекс.

Н  [Т с т р о  Лі Уа1$е]

№ 50

М .  Г Л И Н К А .  Вальс  -  ф а н т а з и я

І Л і р ш Н

1І е е з М

.....‘ Ч  г —

Акцентьі левой руки. Все сказанное више относилось 

только к правой руке. Для показа акцентов левой рукой 
применяются те же приеми, которие рекомендовались для 
правой, с той разницей, что левая включается только на 
нужние доли такта (не тактируя предидущие и последую- 

щие). Зтим подчеркивается большая значимость акценти- 
руемих долей.

Акцентьі с несовпадением жестов. Если в предидущем 

случае показа акцентов двумя руками нюанси каждой
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руки совпадали между собой, то в некоторьіх иньїх случа­

ях такого совпадения может и не бить. Разделенньїе дви­
жения правой и левой рук будут особенно нужньї при по­

казе нюансов Гогіе-ріапо {РР ), Гогііззіто-ріапо (РРР ) 

и т. п.
Левая рука после удара правой на їогГе моментально 

ставится в положение ріапо, то єсть вьібрасьівается вперед 

и неподвижно застьівает с предостерегающей ладонью к 

оркестру.
Возможен иной вариант: одновременно с ударом правой 

руки на їогіе, левая производит такой же сильньїй удар. 

И  после него моментально ставится в положение ріапо 

(как и бьіло сказано вьіше).

№57

Л. БЕТХОВЕН. Симфония №Г 
/вступление^ ./Тактируется „на восемь/

а) Асіаліо тоИо * = 88

В . Б ОЯШОВ. .^Конек- Горбунок'.* Сюита 

для о ркестра  русских народних и нструм рнтов. З часть...Краса -  деаица
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И ЗМ Е Н Е Н И Я  ТЕМ ПА И Ч Е Р Е Д О В А Н И Я  РА ЗМ Е Р О В

Темп в пределах одной пьесьі не всегда остается не- 
изменньїм. Он может меняться как постепенно, так и вне- 
запно.

Постепенное ускорение темпа. Для ускорения темпа (ассе- 

Іегапйо, 5Ігіп£Єпсіо и т. п.) дирижер уменьшает амплитуду 

движения руки между долями и одновременно учащает 
ударьі. Зтим сокращается время прохождения руки меж­

ду долями, наглядно отображая в жесте необходимость 
постепенного ускорения темпа.

Исходнь/й.
ИоВь'ій
темп

Прием, ускоряющий темп. Зто, прежде всего, ускоренньїй

рефлекс руки после точки удара. Рука бьістро отлетает от 
точки и с ус коре ниєм движется к последующей доле. Тем 
самьім создается ощущение более бьістрого ее наступления.

№58

М . М УС О РГС КИ Й. Н очь на Льісой горе1

темп



росо а росо р}й апітато
1 8  9

В данном примере примерно с 5— 7-го тактов начина- 
ется постепенное ускорение, приводящее в 11-м такте к 

новому, более бистрому темпу.

Постепенное замедление темпа. Расширение темпа (гаїїеп- 

іапсіо, гііепиіо, гііагсіапсіо и т. п.) достигается обратньїм 
приемом. Рука задерживается в точке удара, рефлекс уве- 

личивается. Одновременно с зтим удлиняются и промежут- 
ки времени, в течение которьіх тактируются счетньїе доли 

схемьі.

№ 59

С .  Р Я У З О В  . С ю и т а  д л я  о р к е с т р а  р у с с к и х  н а р о д н ь ї х  и н с т р у м е н т о в
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Прием, замедляющий темп. В точке удара производится 

остановка, длительность которой зависит от степени за- 
медления. Ни один оркестрант не позволит себе сьіграть 

следующую долю такта, пока рука дирижера стоит непод- 
вижно в точке удара предьідущей доли. Ауфтакт к следую- 
щей доле потребует, соответственно, больше времени, при- 
зьівая оркестрантов к замедлению темпа, с каждой после- 
дующей долей степень замедления будет увеличиваться. 
Некоторую пользу может принести введение слегка при- 
поднятого, как бьі «утяжеленного» локтя, которьш в дан­
ном случае ведет за собой кисть и тем самьім становится 
«главньїм» в процессе дирижирования.

Легче всего понять зтот прием, применив его перед 

третьей долей такта в схеме «на четьіре» и перед четвертей 
долей в схеме «на шесть». Разумеется, локоть при зтом 
должен бить полностью свободньїм.

В особо сложних случаях дирижер может привлечь 
еще большее внимание оркестрантов применением специ- 

ального предупреждающего жеста левой руки («внима­
ние»!)

Постепенньїе переходи темпа, связанньїе с изменением 
схем тактирования. При изменениях темпа дирижер не 

всегда пользуется одной и той же схемой тактирования: 
изменения темпа могут сопровождаться также и измене- 
ниями схемьі.

Часто в практике встречается необходимость заменьї 
обьічной схемьі на сокращенную (при ускорении) или на- 
против —  на дробленую (в случаях замедления темпа). 
Четко и определенно показьіваемая первая доля такта— 
залог успешного овладения зтим приемом.
Постепенньїй переход на сокращенную схему. Опираясь 

более обьічного на первую долю, рука постепенно начина- 
ет отмечать остальньїе менее четким жестом (как бьі «сма- 
зьівая»), приводя их в дальнейшем к полному исчезнове- 
нию. Время от одной первой до другой первой доли (сле- 
дующего такта) сокращается и амплитуда движения ру ­
ки уменьшается. При зтом и происходит ускорение темпа.
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№ 60
Л. БЕТХОВЕН. Симфония № 5 /финал/

Р г е з і о  ( д и р и ж и р у е т с я  „н а  р а з " )

Постепенньїй переход с сокращенной схемьі на обьічную.

При замедлениях темпа происходит процесе, обратньш 
предьідущему. Показьівая ту же сильную долю такта, ди­
рижер постепенно начинает намечать и остальньїе доли 

следующей (обьічной) схемьі, расш иряя при зтом амплиту- 
ду движения руки. Доли зти постепенно обретают самосто- 
ятельность, пока наконец не превращаются в полноценньїе. 
Время, затрачиваемое на прохождение руки между долями 
увеличивается (см. нотньш пример №  59)
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Постепенньїй переход с обьічной схеми на дробленую.
Процесе похож на предьідущий. Дирижер начинает расши- 
рять амплитуду движений руки, замедляет темп и осво- 
бождает место для появлення вспомогательньїх дроблених 
долей. Только подготовив соответствующим образом  нуж- 
ную схему —  он начинает разбивать (дробить) каждую 

долю такта на две или три вспомогательние. Необходимо 
при зтом следить, чтобьі время, затрачиваемое прежде на 
одну долю такта (учитьівая замедление) —  теперь соответ- 
ствовало бн времени на две или три доли.

Внезапньїе изменения темпа. Д о сих пор говорилось о  по- 

степенньїх изменениях темпа. Н о  они могут бить и вне- 
запньїми, без какой-либо подготовки, замедлений и уско- 
рений, связующих фермат или пауз.

А(іа£Іо Л11е£го АІІеего Асіа^іо

ц і  і  і   ̂ или

Ясность, понятность руки дирижера при внезапном из- 
менении темпа определяется прежде всего четким, уверен- 
ньім ауфтактом к новому темпу. В особо сложньїх случаях 

возможно прибегнуть также к концентрации внимания о р ­
кестра, применив жест «внимание».

Из медленного в бистрий. Сразу  после наступления по- 

следией доли прежиего такта рука дирижера останавли- 
вается на какое-то мгновение (зта последняя доля должна 

отзвучать полностью!). После зтого рука производит ауф­
такт к последующей музьіке уже в новом темпе (то єсть 
в том, которий и должен наступить). Ясность и определен- 
ность зтого ауфтакта гарантирует оркестрантам представ- 
ление о скорости темпа и характере последующей музьїки. 
Амплитуда руки уменьшается по сравнению с прежней, 
соответствовавшей более медленному темпу.

№ 61
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Из бистрого в медленньїй. Несколько реже встречается 

переход из бистрого в медленньїй темп. Для зтого приме- 

няются два приема:
1. Доведя бнструю музику первого темпа до ее окон- 

чания и наступления нового, более медленного темпа^, ди­
рижер производит короткую остановку руки на первой до­

ле нового темпа. Степень скорости ауфтакта к следующей 
доле такта (показанного дирижером с максимальной яс- 

ностью) и определяет новьш темп.

№ 62

М . ГЛ ИН КА. „К ам аринская*

[АИе£ГО тод ега іо  ^ і і б ]

- з* . 4 -^ 1 - п -

р
-

ш ........

2. Последняя доля предндущего (бьістрого) темпа не 
тактируется дирижером, а доигрьівается оркестром само- 

стоятельно, «по инерции». Вьшгранное таким образом  вре­
мя используется дирижером для ауфтакта к новому темпу, 

уже в более медленном движении.
Ауфтакт, разумеется, нужен уже более спокойннй, чем 

прежде. При зтом следует точно рассчитать время, чтобьі 

не визвать ненужной паузьі на тактовой черте, и точно по- 

пасть в первую лолю нового темпа *:

* В  случаях, если медленньїй темп окажется слишком медленньїй, 

следует по отношению к нему применить дробленую схему.
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№ 63

[З р іг і їо з о  / - 96]  РИ М С КИ Й  К О Р С А КО В . - ІІ Іе х е р а за д а "  4 часть

Следует всегда иметь в виду, что при всех изменениях 

темпа главное — зто хороший, отчетливьій, ясньїй ауфтакт 
определяющий характер и скорость нового темпа.

Случаи полиритмии. Не так уж редко встречаются в ди- 

рижерской практике одновременньїе сочетания двух раз- 
личньїх размеров или ритмических фигур, обьединенньїх 
одной^общей сильной долей такта. Простейший пример по- 
добной полиритмии —  сочетание дуоли с триолью. Дири- 
жируя подобньїми сочетаниями, следует отдавать пред- 
почтение той ритмической фигуре и схеме, которьіе уста­
новились раньше, стали привьічньїми для исполнителей.

№ 64

Опорними долями, скрепляющими данньїй пример по­
лиритмии, являются первая и третья доли такта, которьіе
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потому и должньї бьіть подчеркнутьі более заметньїми ж ес­

тами правой руки.

Или.

Случаи полиметрии. В редких случаях дирижеру приходит- 

ся сталкиваться с одновременньїм сочетанием двух (или 
даже трех) метров (разм еров )— полиметрией. В отличие 
от полиритмии сильньїе доли (метрические акценти) зтнх 
метров не совпадают, причем все доли равньї по длитєль- 

ности между собой.

№65

В. М О Ц АРТ. „Д о н  Ж уан“  Финал 
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В данном примере полиметрии играют одновременно 

три оркестра. Поскольку менузт (3/4) является стержнем
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зтого зпизода и его играет главьій оркестр, сидящий в яме 

(в отличие от двух других —  на сцене), то следует придер- 
живаться трехдольной схемьі. Для верхней строчки (ор- 

кестр I I I  на сцене) одна доля менузта соответствует трем 
восьмим (полному такту). Восьмьіе оркестров І и I I I  не 
совпадают, однако в первом оркестре єсть триоли у вал­

торн, которие и соответствуют зтим восьмим оркестра I I I .  
Для среднего голоса (оркестр I I )  одна доля трехдольно- 

го такта основного оркестра І соответствует одной же до­
ле двухдольного такта оркестра II.

Равньїе по длительности счетньїе доли и обт>единяют 

все три оркестра. Ясность трехдольной схеми здесь имеет 
значение только для оркестра І. В о всех подобньїх случаях 

приходится вибирать схему, которая не только организует 
разньїе метри у разннх частей оркестра воєдино, но и 

которая явится ясной и удобной для оркестрантов. В ред­

ких случаях дирижер, обладающий хорошей техникой, 

может производить тактирующие жестьі двумя руками 
разнометрических схем: например, для одной части о р ­

кестра правая рука тактирует «на два», а левая в зто же 
время —  «на три» для другой его части. Или правая рука 

тактирует «на три», а левая —  «на четире» и т. п.

Вот несколько более простой случай полиметрии, где 

необходима предельно ясная схема:

5 Г ) ] 2 ) ) Г Т Т І ) ^ 1§ __

5  ̂ ")8 ' ■ ь — " Л .. 4 - і  ! _ і
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№  6 6

И . С Т Р А В И Н С К И Й . „И стория  солдата “  часть 2 .„К о р ол ев ски й  м ари Г  
[ і  = і і г ]

Гротесковому соло корнет-а-пистона (с ярко вьіраженньїм 
двухдольньїм метром) сопутствуют остальньїе инструмен- 
тьі маленького ансамбля с перемежающейся трех и четьі- 
рехдольной ритмической остинатной фигурой, независимой 

от мелодии. В данном случае именно двухдольная схема 
и будет обьединяющей для зтих различньїх метров.

Переменньїе размерьі. Не представляют никаких трудно­
стей для дирижера партитури, в которьіх размер меняется 
через один и л и  несколько тактов, если знаменатель зтих 
размеров остается общим:

И- -і § і  }■ І  у

Основное правило при дирижировании подобньїх случа- 
ев —  ясная схема и подчеркивание «раза»  в сменах схем 

при полной идентичности длительностей разньїх долей зтих 
тактов. Следует также подчеркивать и направление дви­
жения второй доли такта. Именно по зтой доле оркестран­
ти ориентируются в изменении схеми, а следовательно и 
размера.
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Совершенно иначе приходится поступать в случаях пе- 
ременньїх размеров с разньїми знаменателями. Подобние 

примерьі можно часто встретить как в современньїх пар­
титурах, так и в фольклорной музьіке.

4-Ил із т  \-(і і ц п т  |в-і- х ,_)
Чтоби найти ключ к решению подобньїх дирижерских 

задач —  следует представить себе все размерн приведен- 
ньіми к одному общему знаменателю. Иначе —  3/4 пред­
ставить себе размером 6/8 (с группировкой «три по два»). 
В сознании дирижера главенствующее место займет имен­
но зта пульсация восьмих. И  тогда понять длительность 
следующего за ним такта 3/8 не представит затруднений, 
если в обоих тактах ориентироваться на движение именно 
восьмих. Точно так же следует поступать и в отношении 
дальнейших тактов (размер 2/4 представляется как 4/8 

и т. п.)

ІФі1 Г ІГ Iі  г >1ЛН "ІФі1 г Iі г '8 Л ЛІ» І ГІГ іУ г1
і  2  з  4  5 6  1 2 3 4  1 2 3 4 5 6

Приведенньїе вьіше примерьі сравнительно простьі, ког­

да тактируется каждая доля такта. В более бистрьіх тем­
пах, при об^единении двух или трех долей в один удар 
(сокращенньїе схеми) следует вибирать для себя именно 
ту схему, которая и подходит в данном случае:

№ 67

В. БОЯШОВ. Скерцо для Оркестра русских народньїх инструментов
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Тактьі «(Н іге» и «йі диаіго ЬаМиїе». В заключение раздела

о переменньїх размерах будет уместно также упомянуть об 

особом  виде ритмических комплексов, назнваемьіх тактами 
«ді іхе» (из трех) и « сі і ^иаі^о Ьаііи іе» (из четьірех уда- 
ров). Под зтим подразумевается группировка тактов, каж- 

дьій из которьіх в отдельности является как бьі частью бо­
лее крупного такта из 2, 3, 4 и более долей. Подобньїе 

случаи встречаются только в умеренно-бьістрьіх и бьістрьіх 
темпах. Тактируется в них только одна первая доля.

У іуо  Мойсгаїо

написано: - 5—^ ----------1—бЬ-----1 --------- ) і  *-------- 1 исполняется: 1 ‘ і ' і *  і '—
1 і  і 1 ' 1 2  З 4

( , на четьіре -г і

А1ІЄЦГО МоЛегаіо

1 2 З
Г-.на тр и ")
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Один из первьіх случаев применения такого приема 

встречается в Скерцо из IX  симфонии Бетховена, где авто­

ром он и обозначен. В конце «Ковки меча» из «Зигфрида» 
Вагнер пишет: К іїт о  сіі іге шізиге, К ііт о  сіі сіие т ізиге 

(ритм в три такта, ритм в два такта). Автори многочислен- 

них более поздних примеров, которнми изобилует музи­
кальная литература как правило никогда не останавлива- 
ют на них внимание исполнителей. И  при изучении такого 
произведения сам дирижер обязан уметь распознать их 

ритмическую структуру.
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Так например, «Вальс-фантазия» Глинки: 

мог би бить заиисан иначе и рассматриваться исполните- 
лем как один такт, составленннй из трех прежних:

«Праздничная увертюра» Шостаковича, представленная 
автором в размере X  (а ііа  Ьгє у є ) и тактируемая «на

два»:

№70

Д . Ш О С Т А КО В И Ч . „Праздничная увертюра*

№71

Анализируя ритмический скелет произведения полезно 

™ ЯТь подобнне скрнтне структури. Зто значительно 
упрощает и облегчает исполнительский процесе дирижера,
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поскольку в своем сознании он постоянно подразумевает 
тот или иной комплекс более крупного плана, не обяза- 
тельно отраж ая его в схеме. Такое «укрупненное» мишле- 
ние помогает осознать структуру произведения, придавая 
исполнению стройность, ясность, логичность и убедитель- 
ность.

ФЕРМАТА

Фермата —  остановка, задержка звука или паузи. Дли- 

тельность ее определяется характером произведения, логи- 
кой музикального развития и художественним вкусом ис­
полнителя. В партитуре фермата обязательно виставля- 
ется во всех голосах оркестра в пределах одного такта, 
даже если она падает на разние счетньїе единици доли.

Види фермат. Кроме обичной фермати, которая ставится 

над нотой или паузой, встречается также фермата с по- 
меткой «1ші£а» (длинная), видерживаемая еще дольше 
обичной. Для обозначения более коротких фермат (ис- 
ключительно для пауз), применяются знаки ’ "  или т 
(так називаемьіе «люфтпаузи» —  воздушние паузи). 

Практически ничем не отличается от них фермата на так- 
товой черте (цезура). Нередко фермата на паузе не бьіва- 
ет виписана в нотном тексте, однако ход музикальной дра- 
матургии требует ее вьіполнения: зто так назнваемая не- 
написанная, подразумевающаяся фермата.

Способи дирижирования фермат. Дирижеру следует раз- 

личать два основньїе вида фермат: фермату на звучании и 
фермату на паузе. Способи их дирижирования резко раз- 

личньї между собой.
При фермате на звучании правая рука дирижера дви- 

жется, причем движение зто не прекращается вплоть до 
окончания звучання фермати.

Н а фермате же во время паузи рука неподвижна.

Движение руки во время звучання фермати. В течение 

всего времени, пока в оркестре продолжается звучание на 
фермате, рука дирижера не должна бьіть неподвижной. Ее 

движение по горизонтальной линии как би «поддержива- 
ет» звук, не дает повода оркестрантам уменьшить его ин- 
тенсивность, а тем более (что иногда случается) и совсем 

прекратить игру ранее того момента, когда наступит конец 
фермати. Неподвижная рука дает гораздо больше поводов
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для прекращения извлечения звука до срока его оконча- 

ния Ч

Правила показа ферматьі. Фермата на звуке может бнть
взята в любой точке дирижерской схемьі. Для показа ее 
обязательньї три момента —  постановка фермата (точка), 
дальнейшее ведение звучання и снятие его. Наибольшие 
трудности может визвать третий, заключительньїй мо­
мент—  снятие (прекращение звучання) или переход фер­

мати в последующее звучание.

При фермате на звуке горизонтально движущаяся ру ­
ка приводится в ту точку, откуда ей затем будет удобно 
произвести ауфтакт к последующей доле такта. При фер­
мате на паузе рука сразу  ставится в положение, удобное 

для последующего ауфтакта.
При фермате, связанной с усилением или ослаблением 

звука, правая рука движется не по горизонтали, а в на­
правлений подьема или спуска (см. более подробно об 
зтом ниже). Степень воздействия такой ферматьі увели- 

чивается соответствующим движением левой руки.

Фермата на звуке. Движение руки, показьівающей ферма­

ту, происходит почти всегда медленнее основного темпа. 
Скорость движения руки зависит от того, сколько времени 

дирижер намеревается вьідерживать фермату.
Направление движения руки при фермате на звуке мо­

жет бьіть:

>
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^ _______ Ц _____ )_______  - І А  1_______ 1 і- і- і-

(в  четьірех дольном разм ере)

1 Попробуйте в оркестре показать фермату на звучании неподвиж- 

ной рукой, и вн убедитесь в преимуществе приема <ведения звука», как 
би  физического ощущения его в своей руке. •

Именно зтим оостоятельством и обм сняется потребность некоторьіх 
дирижеров (по-видимому, чувствующих несовершенство своей техни- 
ки) трясти руками во время ферматьі.
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1. В сторону, противоположную началу основного на­

правлення. Зтот способ применяется преимущественно в 
тех случаях, когда фермата требует после себя кратковре- 

менного снятия, падающего на следующую долю такта

(см. ниже «Снимаемая фермата»).
2. В ту же сторону, куда рука должна бьіла двигаться 

после точки удара. «Петля», производимая ею при зтом 
удлиняется, растягивается. Такой способ удобен в тех слу­
чаях, когда фермата переходит иепосредственно в звуча­
ние последующей доли такта (см. ниже «неснимаемая фер­

мата»).

Ауфтакт

П\

- X
на 1 долю

Г\

^ ______ і-
на 2 долю 

^в трехдольном разм ере)

Ґ*

.і і  і -
на 3 долю

Ча 1 долю На ~2 "долю На І  долю На 4 долю

(в четнрехдольном размере)

Завершение фермати. Существуют два способа заверше­

ння фермат: , ч
1. После окончания звучання («снимаемая фермата»).

2. Перевод ее в последующее звучание без паузьі («не­

снимаемая фермата»).

Снятие отзвучавшей фермати («снимаемая фермата»). 

Медленно движущаяся («тянущая звук») рука дирижера 

иепосредственно перед моментом прекращения звучання
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делает петлю в сторону, противоположную направленню 
основного движения.

Точка Точка.

21__ £> <2__

Зта петля, в свою очередь, является началом ауфтакта 
к следующей доле такта, где рука и останавливается на то 
время, в течение которого будет длиться пауза (или це- 
зура) после фермати. Н а зтой паузе рука стоит неподвиж- 
но (или пассивннм жестом отсчитнвает пустие доли так­
та). Если фермата длится очень долго и движение руки в 
одном направлений уже исчерпало свои возможности, его 
можно плавно перевести в противоположную сторону.

Фермата на продолжающемся звучании («неснимаемая» 
фермата). В противоположность предндущему случаю —  

звучание фермати может не иметь своего окончания и без 
перернва переходить в последующую музику. Тогда вмес- 

то «петли» для снятия звучання (в которой уже нет необ- 
ходимости) рука переводит зто звучание в последующее 
без какой-либо заметной паузи. Для зтого достаточно вс­
тановить руку, тянущую фермату на короткое мгновение, а 
затем —  произвести рефлекс —  начало ауфтакта к после- 
дующей доле с новим звучанием.
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Л . БЕТХОВЕН. Симфония № 7. І  часть-

№ 72

„ сиимаемая *
[У іуа се ] ґ?\

Ш
неснимаемая

і * :  ОЬ. --------- сг-
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—
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Фермата, включающая в себя усиление или ослабление- 
звука. Фермата на звучании может сопровождаться также 
и изменением его сили (как усилением, так и ослаблени- 

ем).
При сгезсЬепсіо на фермате правая рука движется, по­

степенно повьішая свой уровень и степень интенсивностк 
жеста. Левая рука делает обьічний для нее жест усиления. 

звука.

Или

Правая
рука

Л евая

рука
ПраВая'
рука

№ 73

Бітіпиепсіо на звучащей фермате производится в про- 
тивоположном направлений вниз, снижением уровня по­

ложення руки и ослаблением интенсивности ее движения. 
Левая рука показьівает соответствующее уменьшение звуч­

носте.
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№ 74

Фермата на промежуточньїх долях такта. Могут встре- 
чаться фермати и на промежуточньїх долях:

4-і ПІЛ Л -%-М__д~?

Здесь следует разграничить два вида фермат: 1. В мед- 
ленном темпе. 2. В бьістром темпе.

В медленном темпе (часто к тому же сопровождающемся 

и замедлением) долю, на которую падает фермата, лучше 
раздробить, взяв саму фермату отдельньїм, дробленим 
ударом .

л\

і і і а  і і
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П . Ч А Й КО В С КИ Й . Евгений Онеґин‘1 І  картина. № 6

[Апсіапіе]

№75

В бьістром темпе возможно ограничиться показом  ̂доли, 

включающей в себя фермату, не производя для самой фер­

мат ьі отдельного удара.

1
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№ 76

Р. Ш У М А Н . С имф ония № 4 /т. т. 1 4 3 -1 4 1\

После того, как фермата отзвучит, рука продолжит своє 
движение.

Фермата, общая для всего оркестра. В общей для всего 

оркестра фермате достаточно показать всего лишь одну 
долю, ту, на которой зта фермата и обозначена. В первую 

очередь сказанное относится к ферматам, заканчивающим 
всю пьесу или часть ее.
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Одним ударом показьіваются и ферматьі, общие для всего 
оркестра, вьіражающие неподвижную, как бьі застьівшую 

звучность.

№ 77

Н. РИМ СКИЙ - К О Р С А К О В . „Ш ехеразада"

ф . М Е Н Д Е Л ЬС О Н . „С он в летнюю ночь" Увертюра

б) л —а- -в-

«1 р

Фермата перед паузой. Нередко встречаются случаи, когда 

момент снятия фермати является одновременно и долей 

такта, падающей на паузу.
№78

Модегаїо т а  елегеісо ^ = 8*

М . Г Л И Н К А . Камаринская



Общую фермату всего оркестра во 2-м, а также и в 4-м, 
8-м и 10-м тактах рука показьівает также одним ударом.’ 
Активний ауфтакт к первой доле следующепх такта пока­
зьівает снятие фермати, и одновременно —  первую долю на 
общей паузе. Вторая доля (в 3-м и 5-м тактах) показьіва- 
ется пассивним жестом, после чего активний рефлекс ви- 
зивает дальнейшее звучание.

Фермата, обьединяющая разньїе доли такта. В отличие от 

общей фермати совершенно необходимнм является показ 
всех долей такта, если часть оркестра начинает фермату 
на первой доле, а остальная часть —  продолжает движение, 
приходя к той же фермате лишь на следующих долях 

такта. В подобних случаях остановка руки должна про- 
исходить на последней фермате.

№ 79

ҐТ\

4-і і і т
Незаметное прекращение звучання фермати в конце пьесьі.
Если звучание музьїки в пределах ріапо, и кроме того, 

ему сопутствует (Зітіпиепсіо, в конце произведения возмож­
но применить следующий прием. Руки опускаются посте­
пенно, не снимая звучание и очень медленно. М узика вслед 
за зтим (продолжительньїм по времени) движением также
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постепенно замирает, затухает, как би незаметно раство- 
ряясь. Точного момента прекращения звука установить 

нельзя, он исчезает...

Фермата на паузе. В отличие от фермати на звучании, 

фермата на паузе показивается неподвижной, стоящей на 
месте рукой и состоит всего лишь из одного момента —  
постановки фермати. Точка местонахождения руки соот- 

встстЕует доле такта, на которую фермата и приходится, 

и является, в свою очередь, исходной для ауфтакта к по­

следующей доле.
К фермате на паузе не требуется активного ауфтакта, 

вполне достаточно наметить зту долю пассивним жестом 

руки, не визивающим никакого звучання1.

Цезура, или короткая пауза (в том числе и на тактовой 

черте) показивается простой остановкой руки, или срав- 
нительно бистрим отдергиванием, отведением ее к кор­

пусу.
Максимальная ясность жестов, остановок и моментов 

снятий необходима при показе всякого рода фермат.
Приведем два примера из популярной литератури, в 

которих у начинающих дирижеров могут встретиться за- 

труднения:

№ 80

Н. РИ М СКИ Й  - КО Р С А КО В . „Ш ехеразада" 2 часть1

1 Не следует опасаться длинной, хорош о вьідержанной паузи с фер- 
матой. Такая пауза может служить как бьі «водоразделом», рубежом 
между двумя различньїми по характеру и значенню зпизодами или час- 

тями целого.
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N ° 81

К . ВЕБЕР. „В о л  ьньїй стр елок*

Здесь приходится сталкиваться, кроме технических труд- 

ностей, также и с условностями традиций исполнения. Так­

тируется пример «на два» (автором указан размер ф  ).

Первьіе два такта не представляют никаких сложностей. 

На второй доле третьего такта дирижеру следует пока­
зать знергичную фермату на Гогііззіто, требуемую тради- 

цией исполнения.
Ясная и решительная «петля» ауфтакта по направ­

ленню к «разу» четвертого такта снимает звучание. Ф ер ­

мата на паузе производится на первой доле, а не на второй 

(как зто указано автором). Н а зтой паузе-фермате рука 

неподвижна. Положение руки является исходньїм для 

ауфтакта ко второй доле, и от его характера и качества 
зависит многое. Позтому он и является технически наи- 

более трудньїм местом для данного зпизода. Ауфтакт не 

должен бьіть слишком длинньїм и знергичньїм: гораздо 

важнее здесь рефлекс от второй доли, которьій и помогает 
скрипачам начать свой стремительньїй пассаж  дублиро- 

ванньїми восьмьіми.
Возможен и такой вариант исполнения: не производя

ауфтакта ко второй доле 4-го такта, очень резко оттол- 
кнуться от нее, ведя за собою  скрипачей. Как и прежде, 

зтот рефлекс и явится началом ауфтакта к 1-й доле 5-го 
такта.

Следующие — 6, 7 и 8-й тактьі —  тактируются так же, 
как и 1-й, 2-й и 3-й, заканчиваясь такой же традиционной 
ферматой на второй доле 8-го такта и столь же резким ее 
снятием. Момент снятия фермат (к точке «раза») и єсть 
момент наступления ферматьі на генеральной паузе 9-го 

такта. После нее следует обьічньїй ауфтакт к последующей 
музьіке.

Пример весьма показателен и легко получается с о р ­
кестром при первом же проигрнвании (с обязательньїм 

вьіполнением всех указанньїх приемов и ясньїм их вопло- 
щением).
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К О Н Т Р О Л Ь Н О Е  ЗА Д А Н И Е  
(для пятого и шостого семестров)

Повторение пройденного. Дальнейшая отработка деталей дири- 
жерской техники: разновидности ауфтакта, фермат, синкоп и акцентов. 
Понятие об исполнительском процессе и вопросах интерпретации. Ди- 
рижер-аккомпаниатор •— следование за солистом и собственное понима- 
ние произведения —  задачи обьединения двух трактовок.

РЕК ОМ ЕН Д УЕМ ЬІЙ  М УЗЬІК А ЛЬН ЬІЙ  М АТЕРИАЛ 
(кроме сонат Бетховена и вальса Шопена — 

все остальное — по партитуре):

Бах —  Сюита №  2 (си минор).

Бетховен —  Соната для ф-но №  7 (ре мажор. Часть 1).
— »---- Симфония №  1 (до мажор. Часть 4).
Шопен —  Вальс №  10 (си минор Ор. 69 №  2).
Вебер —  «Оберон» (увертюра).
Глинка —  Вальс-фантазия.

» — «Ночь в Мадриде» (увертюра).
Мусоргский —  «Рассвет на Москве-реке» из «Хованщиньї» (Ре- 
дакция Римского-Корсакова).
Римский-Корсаков — «Майская ночь» (увертюра).

» —  «Сказка о царе Салтане» (сюита).
Прокофьев —  Симфония №  7 (части 1 и 3).
Шостакович —  Л ю бая из Балетних сюит. Сюитьі из к/ф «Овод», 
«Молодая гвардия», Симфония №  1 —• (часть 3).
Хачатурян —  «М аскарад» (музьша к драме Лєрмонтова).

Для оркестра русских народних инструментов (по партитуре):
Шебалин —  Русская увертюра.
Куликов —  Молдавская увертюра.
Холминов —  Праздничная увертюра.
Василенко ■— Праздничная увертюра.
Бояшов В. —  Северние пейзажи (сюита).

» —  Симфониетта.
Кравченко Б. —  Русские кружева.
Леви Н. —  Русский север.
Кикта В. —  Сказание о Наталии Микулишне (сюита по карти­
нам Васнецова).
Бойко Р. —  Звони времен Петра І (сюита).

Аккомпанемент срєдней сложности певцу или инструменталисту 
(предварительно отработанньїй в классе и только после зтого -— вьі- 
несенньїй в оркестр). Рєпетиционная работа с оркестром не менее 10 
часов в семестр. Репетиция в оркестре —  всегда под наблюдением педа­
гога.

Пятьій семестр заканчивается зачетом с  контрольним уроком, а 
шестой —  зкзаменом как в классе, так и в оркестре. Оценка вьіносится 
(как и прежде) по двум показателям: работа в классе и умение ра- 
ботать с оркестром наиболее продуктивно и бьістро, достигая при зтом 
наилучших художественних результатов.
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ФРА ЗИРОВК А  И Ш ТРИХОВЬІЕ ОСОБЕННОСТИ 

ПРОИ ЗВЕД ЕН ИЯ

В функции рук входит также показ начала и конца 

фраз, дьіхания, штриховьіх особенностей и т. п. Одновре- 
менно с тактированием зто производит правая рука, зна- 
чительную помощь которой оказьівает левая.

Начало и конец фрази . Перед началом фразьі правая рука

производит небольшую остановку (задержку) в точке, 
предшествовавшей ее началу. После чего ф раза  начинается 

уже новьім, более значительньїм ауфтактом, как би заново.

Н а последнем ударе (совпадающем с окончанием фра- 
зьі, л и г и  или просто дьіхания) рука производит вновь ма­
ленькую (зависящую от темпа) остановку, как би закан- 
чивая своє движение. Последующий рефлекс руки проис- 

ходит за более короткое время, наверстьівая упущенное и 
тем самьім показьівая начало новой фрази .

момент момент
остановки остановкн

руки руки

ФРАЗА ОИЧАЗА

Фраза и штрихи. Оркестровая звучность неисчерпаемо 

многообразна, разнохарактерна, причем звучание как 
струнних, так и духових инструментов во многом опреде- 

ляется их штрихами. Позтому дирижер должен уметь пра­
вильно отображать в жесте такие важньїе для формирова- 
ния характера фразьі компоненти, как штрихи.

Огромное количество штрихового разнообразия может 
бить обт>единено в две группьі: 1. Связньїе штрихи. 2. Раз- 
дельньїе штрихи.

Связньїе штрихи. К связньїм штрихам ми относим Іедаіо

(^  Г) и рог іа іо  ( Г Г или Г Г )> представляющее собой 
утяжеленное 1е§'аіо. В основе исполнения Іе^а іо  лежит, 
главньш образом , постепенное, неторопливое, плавное дви­

жение правой руки из точки одной доли—-в точку следую- 
щей. Зластичное и без рнвков движение всей правой руки 

завершается легким упором кисти в момент точки удара. 
Зто движение-толчок —  смягчено, сглажено, с плавной пет- 

лей после него:
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І
Левая рука при зтом может медленно двигаться в го- 

ризонтальном направлений от начала Іедаіо до его окон- 

чания.
Раздельньїе штрихи. Раздельньїе штрихи в свою очередь 

подразделяются на штрихи твердьіе и мягкие, короткого и 

длинного звучання.
Твердне штрихи короткого звучання. Зти штрихи мьі отно-

сим к группе з іа с с а іо 1. Характер з іа сса іо  чрезвьічайно

разн ообразен2. Так например, точка над нотой ( ^ )  —  

обичное з іа сса іо , которое следует играть коротко, легко и 
без акдента (струнньїе смьічковьіе инструментьі пользуются 
штрихами з іа сса іо  и зр ісса іо ). « З іа с с а ііз з іт о » , или «кли- 

иишек» (( ) —  более острое з іа сса іо , требующее резкого 

окончания звука.

«Домик» ( р ) означает сильний акцент, сокращающий 
длительность звучання ноти. Исполняется он с помощью 

штриха т а г са ііз з іт о  или тагіеіе.

З іа с с а іо3. Для показа зтого штриха кисть правой руки 
всегда находится параллельно плоскости пола (обьічное 

для нее горизонтальнеє положение). Движение всей руки, 
соединяющеє точки схеми, завершается более бистрим,

1 Поскольку названия исполнительских штрихов впервне возникли 
в практике струнного исполнительства, а затем уже широко вошли в 
музикальний обиход, —  в справочной литературе штрих з іасса іо , как 
и гісосЬеі, относится к связньїм штрихам, поскольку исполняется дви- 
жением смичка струнного инструмента в одну сторону, аналогично 

Іедаіо.
Предлагаемая здесь классификация штрихов представляется нам 

более удобной для запоминания и освоєння начинающим дирижером, 
поскольку она находится в естественной зависимости от результата 

штрихового исполнительства.
2 В нотном тексте зти штрихи обозначаются различннми симво­

лами некоторьіе из них до сих пор не имеют своих названий (напри­
мер, ’ Д  , А  , укорачивающие длительность нотьі и акцентирующие ее

в то же время). Мьі пользуемся теми названиями, которие применя- 
ются в оркестровой практике и отражают рисунок знака-символа.

3 У  струнньїх инструментов различаются два штриха з іа сса іо  и 
впіссаіо Первий из них чаще встречается в сольной исполнительскои 
практике. В оркестровом исполнительстве чаще всего применяется 

штрих зріссаіо.
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четким «броском», толчком одной кисти. Толчок зтот зна- 
чительнее и больше обичной «точки», напоминает как бьі 
«укол», производящийся сверху вниз.

После каждого толчка наступает короткая, почти мгно- 
венная остановка. Петля (сопуствующая обичной точке), 
здесь почти полностью отсутствует. В руке все время 

должно наличествовать четкое ощущение «конца палочки», 
то єсть точки удара, приходящейся именно на ее конец! 
Недопустимо запаздьівание удара в конце палочки по от- 
ношению к удару кисти.

Левая рука может подкреплять движения правой подоб- 
ннм же «клеванием», но, разумеется, без показа схеми.

Твердьіе штрихи длительного звучання. В зто понятие вхо- 
дят уже упоминавшиеся више штрихи шагіеіе, т аг са іо  (в 

тех случаях, когда акцентируются нотьі значительной дли- 

тельности). Для показа зтих штрихов применяется прием 
«протягивания точки удара» или «витягивания звука», то 
єсть после твердого падения правой руки к точке удара 

она не заканчивает на зтом своє движение, но резко изме- 
нив направление (сверху —  в сторону), продолжает вести 
звук по горизонтали, протягивая точку удара и как би 
«внжимая» звук.

Резкий рефлекс руки к последующему ауфтакту пре- 

кращает звучание (напоминая «неснимаемую фермату»).
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У П РА Ж Н Е Н И Я  

Д Л Я  Д А Л Ь Н Е Й Ш Е Г О  С О В Е РШ Е Н С Т В О В А Н И Я  

М А Н У А Л ЬН О И  ТЕХНИКИ

Предлагаемьіе упражнения для дальнейшего совершен- 
ствования мануальной техники сложнее предьідущих. Они 

еще более способствуют развитию самостоятельности 
каждой из рук в отдельности и всего дирижерского аппа- 
рата в целом.

Упражнения для развития самостоятельности рук. За о с ­

нову прннятьі тактирующие жестьі левой руки (что, как ми 
знаєм, не входит в круг ее прямих обязанностей и на прак- 

тике почти не применяется). Однако, здесь они могут при­

нести пользу для вьірабатьівания полнейшей независимости 
обеих рук.

У п р а ж н е н и е  1. Функции рук меняются: левая так­
тирует, правая —  показьівает динамику (теми же средст- 
вами, которьіми ранее пользовалась левая). Упражнение 
проводится в различньїх схемах и нюансах.

У п р а ж н е н и е  2. П равая рука тактирует трехдоль- 
ную схему, а левая в то же время — двудольную. Все до­

ли такта одинаковой длительности (доля равна доле).

Лева* рука Права* рукг

і. а  з і  2 з  і

пр. Р - § - і — 1----- і -------- -̂--------------------- Ц -

я . і  • 1 — — 1-і—4— ^— ні-
*  * » і з 1 я і
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Руки при зтом продельївают разньїй путь, для каждой из 
них вполне самостоятельньїй. Первая доля такта «раз» 

является общей для обеих рук.

г\- п

Далее правая рука производит движение -направо 

(трехдольная схема), а левая—  вверх (двудольная схе­

ма).

Для левой руки схема на зтом заканчивается, и следу- 
ющий удар начинает все сначала: он снова приходится 

вниз (первая доля такта —  «раз»), В то же время правая 
рука делает еще третий, последний удар на верхнем уров* 

не ее трехдольной схемьі.

Ґ гО
1

1
1
І

І
А
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В дальнейшем «раз» правой руки (первая доля сле- 

дующего такта) совпадает со второй долей левой руки 
и т. д.

Через каждьіе два трехдольньїх такта первьіе доли («р а ­
зи») совпадают.

В дальнейшем следует упражняться в разньїх схемах 
и меиять их для обеих рук по очереди.

Например: правая рука —  «на три», левая —  «на че- 

тнре» и наоборот. П равая —  «на четьіре», левая —  «на 
шесть» и т. п.

У п р а ж н е н и е  3. Руки так же тактируют в разньїх 
схемах. Такт равняется такту. Из совпадающих долей в 
обеих схемах єсть только одно —  первая доля такта, ос- 
тальньїе доли его не совпадают друг с другом и тактиру- 
ются не одновременно.

П равая рука тактирует «на три», левая —  «на два».
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Первьіе доли совпадают: 

ґ\ _ А

Затем правая рука продолжает своє движение вправо 

(по направленню ко второй доле трехдольной схеми). Л е ­

вая идет вверх, но в более медленном движении.

П равая рука уже произвела точку удара своей второй 

доли. Левая —  все еще движется по направленню к своей 
второй доле. Падение ее на точку удара приходится точно 
посредине между второй и третьей долями правой руки в 

ее трехдольной схеме.

В о время движения левой руки от ее второй доли к первой 

правая успевает показать свой третий удар.
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После зтого «разьі» обеих рук совпадают в первой доле 
следующего такта.

А

Упражнение следует продельївать до полного его освоє­
ння, после чего можно схеми переменить местами: правая 
рука тактирует «на два», левая —  «на три». Схеми также 

могут бить усложнени: одна рука тактирует «на четьіре», 
другая —  «на три» (и наоборот). Подобное усложнение уп- 
ражнений желательно продолжить и далее.

Точно так же зти упражнения, как и предидущне уп­
ражнения по развитию самостоятельности рук, могут со- 
провождаться ритмическими аккордами фортепиано, за 
которнм сидит концертмейстер или сам педагог. Сопро- 

вождение первьіх двух упражнений менее обязательно, чем 
последующих.

Третье упражнение может вначале проводиться без 

фортепиано. Сопровождение становится желательнмм пос­
ле преодоления первоначальних трудностей;- " ’----

Упражнения для развития техники. Попробуйте продири-

жировать приведеннне ниже схематические примерн сна­
чала одной правой рукой, потом-— жестами, свойственни- 

ми одной левой руке (определяющими динамику, х арак ­
тер и т. п.). В совершенстве освоив примерн каждой ру ­

кой, можно перейти к дирижированию обеими руками.
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Упражнения зти полезньї тем, что позволяют сосредо- 

точить все внимание исключительно на ритмической и ди- 

намической сторонах техники дирижирования, в то же 

время предоставляя простор для воображения какой-либо 

весьма условной музьїки.

Упражнения для развития воли. Во время классного урока 
нередко приходится наблюдать, как пианист-концертмейс- 

тер играет призведение, не обращ ая внимания на дирижи- 
рующего ученика, которьш идет за пианистом, а не руково- 
дит его исполнением. Внешне —  как будто все благополуч­
но, произведение звучит так, как и должно звучать, уче- 
ник доволен. Н о по с у щ е с тв у  —  дприжировать, то єсть 

управлять, он не учится.
Происходит зто потому, что в ученике не развита спо- 

собность «вести» за собой исполнителей, не развита его 

воля.
Совершенствование ее (а заодно и умение работать с 

исполнителями, добиваться от них нужного качества ви-
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полнения указаний дирижера) дается далеко не всем и да­

леко не сразу. Для воспитания и развития в ученике зтих 
необходимьіх качеств рекомендуются следующие упражне- 
пия: ученик дирижирует одной правой рукой (а если он к 
тому времени овладел левой, то и ею ) импровизированной 
музьїкой в различньїх схемах, динамике, темпах и т. п. Все 
зто может совершенно произвольно меняться им почти в 

каждом такте. Например:
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Пусть ученик проявит как можно больше инициативьі в 

переменах схем, внезапньїх и постепенньїх изменениях ди- 
намики и темпов. Все зто целиком предоставляется на его 
усмотрение.

Тем самьім учащийся постепенно приучается к мьісли, 
что он —  дирижер! Именно он ведет за собой исполните­

лей. Разумеется, концертмейстери обязаньї безропотно по- 
виноваться каждому его жесту и следовать за каждьім его 
движением (о роли и задачах концертмейстера см. ниже).

Заниматься упражнениями следует до тех пор, пока 
учащийся не приобретет требуемое от него качество —  

уменье вести за собой исполнителей, пока не разовьется 
в нем необходимая дирижерская воля.

Отклонения от схеми. Как известно, схема тактирования

представляет собой как би каркас, на котором и распола- 
гаются счетние доли такта, наполненнне определенннм му-
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зьїкальньїм смьіслом. Но содержание и форма музьїки 
иногда не соответствуют конструкции зтого «каркаса», ви- 
ходят за его предельї. Тогда тактировочная схема должна 
принимать очертания существа музьїки и к нему приме- 

няться. Например, бьівает (и нередко), что акцентирован- 
ньіе звуки перемещаются с сильньїх долей — на слабьіе. 
И  даже прнходятся между ними. Зто не только уже рас- 
сматривавшиеся вьіше синкопи, но еще более сложнне 
ритмические образования, которие дирижер обязан пока- 
зьтать оркестру.

В таких случаях схема никак не должна являться дог- 
мой!

В более позднем периоде созревания техники дирижера 
требования динамики и характера звучання могут бьіть 

достигнути и иньїми, более совершенньїми средствами, чем 
те злементарньїе, что подобнн приведенним вьіше. Средст- 
ва зти, разумеется, не противоречат указанннм для пер- 
воначального обучения: они являются их продолжением, 
усовершенствованием.

Ежедневньїй тренаж дирижера. Дирижер, как и спортсмен, 

балетний артист, драматический актер и т. п. обязан тре- 
нироваться, упражняться, ежедневно держа свой техни- 
ческий аппарат в состоянии полной «боевой готовносте». 

К числу постоянньїх упражнений, необходимьіх для разви- 
тия свободи и самостоятельности рук, поддержания необ- 
ходимой «форми» принадлежит система общей физической 
зарядки —  систематический ежедневньїй тренаж. Сюда 

входят занятия ритмикой и комплекс специальной гимна- 
стики, направленной на укрепление мьішц, виработку пра­
вильного, полноценного дьіхания. И з общего числа ком- 

плексов упражнений предпочитаются такие, которие не 

зажимают руки, а напротив, освобождают мускулатуру и 
вирабативают полное подчинение ее воле человека. Все 

зто должно проводиться не механически, но только с пред- 

варительньїм включением сознания тренирующегося и с 

таким же полньїм пониманием задач, на преодоление ко- 
торих и направлени данньїе упражнения.

О  физических упражнениях для развития рук говори­
лось више. Помимо зтого каждий обучающийся дири- 
жерской технике может придумать для себя целий ряд 

индивидуальних дополнительньїх приемов применительно 
к своим слабим сторонам. Так например, если у него з а ­
жати руки, принесут пользу упражнения по освобождению 
рук. Если руки слабо используют все пространство перед 
корпусом, следует применять иной комплекс и т. д.
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При отсутствии ежедневного, систематического тренажа 

у дирижера может легко появиться бистрая утомляе- 

мость отдельньїх мускулов или даже всей руки, ведущая 

к потере общего тонуса и ослабленню творческой воли. 
В самом деле, продирижировать цельїм концертом с об- 
ширной подчас программой в двух отделениях, а тем более 
оперним спектаклем и не устать при зтом возможно лишь 
превосходно натренированному, физически крепкому, силь­

ному, виносливому и вполне здоровому человеку. Дири- 
жирование —  зто немалая физическая нагрузка на весь 
организм дирижера и прежде всего на его сердце. При- 
бавьте к зтому еще и огромное нервное напряжение, зани- 

мающее едва ли не первое место во всей деятельности ди­
рижера. Нетрудно при зтом понять, как важно для дири­

ж ера иметь отличное здоровье!
Само собой разумеется, что помимо физических упраж ­

нений и тренажа дирижер обязан также ежедневно разви- 
вать свой слух и тренировать его специальними упражне- 
ниями. К тренажу следует причислить и занятия по чтению 
партитур, читку с листа на фортепиано и все сопутствую- 
щие дирижированию дисциплини. Полезньїм также пред- 
ставляется посещение классов вокала, камерного ансамбля 

и занятий других педагогов.

К О Н Т РО Л Ь Н О Е  ЗА Д А Н И Е  
(для седьмого и восьмого семестров)

Н а двух последних семестрах обучения дирижированию должно 
все больше внимания уделяться работе с оркестром. В классе —  зто 
повторение пройденного материала, отработка и совершенствование 
его, подготовка к оркестровой репетиции. Упражнения, ежедневньїй 
тренаж, дальнейшее совершенствование мануальной техники и углуб- 
ленная работа над партитурами произведений различньїх жанров, ста­
лей и зпох, знакомство с более сложньїм репертуаром, которнм учаще- 
муся придется овладеть впоследствии в работе. с професіональними 
коллективами. Детальное изучение инструментовки, штрихов струнних 
и духових инструментов и освоение методики работьі с оркестром.

Подготовка дипломной работьі —  собственной инструментовки ка- 
кого-либо произведения и разучивания его с оркестром.

РЕК ОМ ЕН Д УЕМ ЬІЕ  М У ЗЬІК А Л ЬН ЬІЕ  П Р О И ЗВ Е Д Е Н И Я  
(все по партитуре)

Бах —  Бранденбургские концерти № №  1, 3, 6.
Гайдн —  «Воєнная симфония» №  100 соль мажор (№  12 из «Лон-

донских симфоний»).
Моцарт —  Симфония соль минор КУ 550.

Бетховен —  Симфония №  1.
— »— — «Згмонт» (увертюра).
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Шуберт —  Симфония №  5.

Вебер «Волшебннй стрелок» (увертюра)
Вагнер -  «Тангейзер» (увертюра). ЄрТЮра)'

Россини «Вильгельм Телль» (увертюра)

! ! » “ Ь«Г ебТ и ^0Н 8 ЛІ ТНЮЮ ночь> (вся музьїка). 
гтИ™ «Гебридьі, или Фингалова пещера» (увеотюпа) 

б  Г м ! РМЮД“ ’  (симфоническая падма). Р Р ' '
Ь и з е -  Маленькая сюита «Детские игри»

Ьизе —  «Арлезианка» (первая и вторая сюитьі)

Д ворж ак  —  Симфония №  9 («Из Нового света»)

Иоганн Ш траус —  «Летучая мьішь» (увеотюва) «На
голубом Дунае» (вальс). (увертюра). «Н а прекрасном

Легар —  «Веселая вдова» (увертюра).

Й н Г Г - ^ ,Г с Х .Г  ■ - р — о.

Мусоргскии —  «Хованщина» (Пляска персидок)ЙГІТкЙМЬЯГ** ■ п—  “ >•
— <«* 11 лизр —  «Медннй всадник» (сюита)

Шостакович —  Симфонии № №  1 12.’
Хачатурян «Спартак» (сюитн).

ПпокпЛкриЄВ 1<!:Семь красавиц» (сюита из балета).

Лля опкргЇ Г  ° ЛуШКа» (сюита). «Камеиньїй цветок» (сюита)
Для оркестра русских народних инструментов:

Бояшов В. —  Танцевальная сюита

Б -К расний  Петроград (сюита).
Глибовскии Б. —  Превращения Петрушки. Ор 14 (сюита)
Холминов А  —  Приветственная увертюра
Пейко Н . —  Симфония №  7 . у

* — Торжественная увертюра.

Пахмутова А. —  Русский праздник (увертюра).
Матвеев М. —  Русская сюита.
Шишаков Ю . —  Симфония.
Чернов Г. —  Симфония.

ІдоРИТретАьи7п^тУухоКв Г НЬ,Є ИЛЛЮСТРа д и и  к повести В. Шукшина

Зарицкий Ю . —  Ивановские ситци (сюита).

гіЬІВКИ И3 0Пті) РУССКИХ композиторов —  «Йван Сусанин» 
лан и Людмила», «Князь Игорь», «Русалка» «Евгений О н е г ^Г ’ /тГ

мен” а*^В* ^ ^ ,Л* ^ ^ И^и р^ ^ ^ ^ ’И*^®Р“ ®”*>Д”® зуст>Пи 3др0^ккшипане

Дополнительньїе произведения (все по партитуре)

Бетховен —  «Кориолан» (увертюра).
Брамс —  Симфония №  4 (часть 1).

ібб

ВерлиоЗ —  «Римский карнавал» (уверїюра). «ФантасМіМбскай сйм-
фоиия» (часть 1).
Шуман —  Симфония №  3.

Мусоргский —  «Ночь на Льісой горе».
Чайковский —  «Ромео и Джульетта» (Увертюра-фантазия).
» —  Симфония №  5.

Ипполитов-Иванов —  «Кавказские зскизи».
Глазунов —  Симфонии № №  4, 5.
Мясковский —  Симфонии № №  21, 27.
Спендиаров —  «Алмаст» (марш), «Зриванские зскизьі».
Пейко —  Молдавская раисодия.
Книппер —  Солдатские (или Колхозние) песни.
Владигеров —  Болгарская раисодия «Вардар».
Семестр заканчивается Государственним Зкзаменом: исполнением 

произведения в собственной инструментовке или двух разнохарактер- 
ньіх произведений меньшего масштаба (из которьіх одно —  в собствен­
ной инструментовке) и аккомпанемента.

Оценка виводится (как и прежде) из умения продуктивно рабо- 
тать с оркестром, качества исполнения и ответов по всему пройден- 

ному курсу.

ФОРТЕПИАННЬІЕ СОНАТЬІ БЕТХОВЕНА 
В УЧЕБНОМ  ПРОЦЕССЕ Д И РИ Ж ЕРА

Закрепление навикав тактирования и становление злементов ди- 
рижерской техники хорош о проводить на музнкальном мате- 
риале первьіх фортепианньїх сонат Бетховена, являющемся неоденимой 
помощью для будущего дирижера в его учебних занятиях Огромная 
ценность зтих прекрасних образдов классической музики также —  в 
предельной насьіщенности их возможностями для применения и отра- 
ботки многочисленньїх приемов дирижерской техники.

Известно, что чем меньше ставится перед учащимся задач, тем 
больше возможностей имеется для их вьшолнения. В данном случае 
отсутствие партитури с ее многочисленними строчками, оркестровими 
тембрами и иньїми сложностями помогает учащемуся сосредоточить 

все своє внимание только на двух строчках фортепианного текста и 
тех дирижерских приемах, которне нужньї для преодоления встречаю- 
щихся трудностей. А их в сонатах более, чем достаточно! С другой 

сторони фортепианньїе сонати звучат столь оркестрово2, что достаточно 
лишь небольшого воображения, чтоби представить себе в них звучание 
различних оркестрових групп и л и  отдельньїх солирующих инструмен­
тов (недаром они давно уже служат основой для многих тисяч пере- 
ложений для оркестров всевозможних составов во всех консерваториях 

мира).

1 В данной главе на материале фортепианних сонат Бетховена 
дается пример пользования «Основним музикальним материалом» (см. 
стр. 50), которнй автор рекомендует для овладения техническим мас- 
терством во время классньїх занятий.

2 Посмотрите, например, на н а п и с а н н н е  автором, но не в н- 
п о л н и м н е  на фортепиано сгезсепсіо на длинньїх тянущихся аккор-

дах Ьаг£0 из Седьмой сонати (9-Й, 11-й, 39-й и др. такти) и целнй 
ряд аналогичннх иримеров, как би написанних для оркестра.
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В качестве примера разберем некоторьіе особенности тактирования 
средней части (Агіа^іо сапіаЬіІе) из Восьмой сонатьі Бетховена («Па- 
тетической»):

№82

Л .БЕ ТХ О В Е Н . Соната N98 ІІчасть
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22 23 24
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Хорош о познайомившись с музикой в с е й сонати ', бнографией 
автора, зпохой создания произведения, сопоставив сонату с другими 
произведениями зтого же и других периодов, переходим к детальному 
гармоническому анализу и разбору форми второй ее части. Зто —  
рондообразная форма с основной тональностью ля-бемоль м аж ор2. 
Вьіставленньш автором в начале пьесьі размер 2Л предполагает, на 
первьій взгляд, тактирование с  помощью двудольной схеми. Однако, 
нетрудно убедиться в ее неудобстве. Рука движется слишком медлен- 
но и позтому не в состоянии управлять пульсом музики. Всего две 
счетньїе доли в такте никак не обеспечивают взаимосвязи со звуча- 
нием. Вьіясняется острая необходимость введення промежуточннх до­

лей, вьіравнивающих зто несоответствие.
И  оно легко исчезнет, єсли мьі будем тактировать уже не «на два», 

но «на два с дроблением», или, еще лучше, применим четьірехдольную 

схему, как нанболее подходящую.
Дирижировать стало удобно. Медленная, глубокая, певучая (сап- 

ІаЬіІе) и сосредоточенная музика первой темьі (в форме рондо — зто 
тема А, и л и  рефрен) легко «поддается» правой, тактирующей руке.

Левая рука с первого же такта начинает показ певучей фразьі — 
Іедаіо —  длинним, тянущимся движением. Во втором такте, «вьітяги- 
вая» первьіе три доли, левая рука подготовляет окончанне фразьі 
на последней доле3, после чего производит небольшую остановку и 
правая рука. Более ощутимьш ауфтакт к первой доле 3-го такта начи­
нает новий мотив. Здесь автор не обозначил сгезсепсіо однако, под- 
нимающаяся вверх мелодия допускает небольшое усиление звука.

В зтом такте следует предостеречь от возможного небольшого 
ускорения темпа. Н а последней ноте (си-бемоль) следует слегка з а ­
держаться, и если ускорение все же произошло, то си-бемоль следует 
слегка сфилировать, ослабить звучание, чтобьі подвести его к следу- 

ющему, заключительному звуку фрази  (ми-бемоль).
Лиги, вьіставленньїе в нотном тексте, логически соответствуют 

фразе, что становится ясньїм при пропевании зтой музики. Тогда ми-бе- 
кар в конце 4-го такта послужит началом нового четирехтактного 

предложения.
Левая рука все зто время показьівает кантилену верхнего голоса 

длинними, тянущимися горизонтальними движениями. Разумеется, и 
правая рука, тактируя мягкими, плавними жестами, на небольшом сгез­

сепсіо в 3-еім такте также слегка расширяет свою амплитуду. Все лиги 
подчеркиваются небольшими остановками руки после них и едва ощу 
тимьіми задержками ауфтактов к их началу. Такт 7-й соединяется с 
первой половиной такта 8-го, где и заканчивается (на ля-бемоль-ма- 
жорном аккорде) первое проведение теми. Конец ее (3-я доля) сопро- 
вождается небольшой остановкой правой руки и «снятием дихання» 
левой. Окончание фразьі является одновременно н началом нового, 
триольного движения с соответствующим ему триольним рефлексом. 
Легкое кнстевое движение правой руки показьівает з іасса іо , впервие 
появившиеся здесь на двух последних долях такта. С 9-го такта сле-

1 В различньїх редакциях сонат Бетховена встречаются довольно

значительньїе разночтения, во избежание которьіх ми приводим здесь 

оригинальное издание (уртекст). „ . ,
2 Возможно говорить также и о двоинои трехчастнои форме (с дву-

мя трио А— В— А— С— А+ Сосіа).
3 Нередко приходится слишать н иную трактовку зтого такта с 

окончанием мотива на третьей доле и началом следующего с ре-бемоля 

(последней доли такта).
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дует второе проведение темьі А (уже октавой вьіше и с добавлением 
четвертого аккомпанирующего голоса). Все последующие 8 тактов 
(9 16) дирижируются, как и предьідущие; следует только отметить, 
что более високий регистр и звучит более светло.

Н а третьей доле 16-го такта заканчивается второе проведение те­
ми А. Правая рука производит небольшую остановку (конец ф рази ), 
левая снятие звучання легким закругляющим жестом. Правая спо- 
коиньїм, пассивньщ движением переводится в положение 4-й доли. Л е ­
вая на зти две последние доли совсем виключена.

Более знергичньїй, активний р е ф л е к с  укороченного ауфтакта 
правой руки от^4-й доли вьізнвает звучание затакта (одна тридцать 
вторая) к новой теме В (17-й —  22-й такти), тонально неустойчивой. 
На протяжении зтих шести тактов иного характера, нежели предьіду- 
іцие, правая рука тактирует более четкими жестами для аккомпаниру- 
ющеи фигурьі нижнего голоса.

М ожно мьісленно представить себе звучание 17-го такта, как 
диалог двух оркестрових голосов. Тогда в следующем такте возможни 

вступления (показанньїе левой рукой) нових голосов ил и  групп ор- 
кестра.

Если вообразить, что два проведення темьг А бьіли порученьї не- 
ким оркестровщиком струнной группе, то музика теми В перешла к 
деревянньїм духовим. Тогда зто мог би бить диалог, предположим, 
между флейтой и кларнетом (или гобоєм) (17-й такт, —  флейта, 18-й — 
гобой или кларнет и т. д.). Все зто, разумеется, —  весьма условно, но 

именно такое представление об оркестровом звучании пьеси и опреде- 
ляет^отношение дирижера к данной музьіке и дает ключ к поведению 
левой руки. Первая и третья счетньїе доли 22-го такта тактируются 
более четким жестом, ибо у аккомпанирующей группьі нет «раза», 
которьш и должна заменить четкая, ясная точка правой руки. Левая 
рука показьівает вступления воображаемьім голосам оркестра и канти­
лену мелодии.

После тональних сдвигов (фа минор— 18-й и 19-й такти— до 
минор — 21-й такт), тема В заканчивается в ми-бемоль мажоре (23-й 
такт).

Такти 23— 28-й —  переходньїе к возвращению основной темьі А и 
характеризуюся закреплением доминантьі будущего ля-бемоль мажо- 
ра (основной тональности второй части сонати). Закрепление зто про- 
исходит посредством двойной доминантьі.

Остановкой руки в 23-м такте заканчивается на первой доле пре- 
дьідущая фраза, после чего рука спокойно (пассивньїм жестом) пере­
водится на вторую долю. Рефлекс руки после второй доли вьізьівает 
начало новой фрази . Левая рука в зтом такте может бить виключена. 
24-му такту сопутствует небольшое сгезсепсіо и расширение амплитудн 
движений обеих рук.

В 25-м такте после второй доли (пассивной) рука производит реф­
лекс для показа вступления нижнего голоса. Левая рука стоит в по­
ложений «ріапо». К четвертої"! доле она показьівает вступление верх- 
него голоса.

26-й такт —  снова небольшое сгезсепсіо на весь такт, правая рука 
расширяет амплитуду движеннй, левая слегка поднимается вверх, уси- 
ливая активность жеста. 27-й такт —  такое же усиление, общего зву­
чання с расширением амплитудьі правой и сгезсепсіо левой руки. Такт 
28-й —  обратное предидущему действне: сужение амплитудьі правой и 
сіішіпиепсіо левой, связанное с некоторим успокоением движения, 
подготовляющим возврат к основной теме А.

Такти 29— 35-й полностью повторяют первое проведение основ­
ной темьі. Обратнте внимание на такт 36-й и сравните его с 16-м! Там
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звучание новой фрази  происходило после четвертей доли такта, здесь 
же она начинается с четвертей доли.

В новой теме С (ля-бемоль минор) характерен диалог верхнего 
и нижнего голосов. Появляется новое движение —  сопровождающие 
мелодию триоли. Их четкий показ обеспечивается ясной триольной от- 
дачей правой руки. В 37-м такте дирижер ведет мелодию в е р х н е г о  
голоса плавньїм движением левой руки. Правая обеспечивает пульса- 

цию ритмических триолей. К первой доле следующего 38-го такта ле­
вая рука дает вступление н и ж н е м у  голосу (в пределах р іап ізз іт о ). 
То же повторяется в следующих 39-м и 40-м тактах. В такте 41-м, 
как обьічно, правая рука расширяет амплитуду и повьішает степень 
активности для показа сгезсепсіо, левая показьівает его же поступа- 
тельньїм движением вверх.

Н а последней доле зтого такта правая рука на мгновение оста- 
навливает своє движение, как бьі собирая сильї. После короткой оста- 
новки следует более резкий рефлекс-рьівок вверх и падение к первой 
доле 42-го такта (зіоггапсіо). Левая рука поддерживает его таким же 
резким движением —  ударом вниз, почти тактировочного характера. То 
же повторяется и к третьей доле (снова зіоггапсіо). В о многих редак- 
циях точно такое же зіоггапсіо имеется и в первой доле следующего, 
43-го такта, и исполнители-пианистьі его осуществляют. Если дирижер 
стоит на той же точке зрения —  предндущий прием, показьівающий 
зіоггапсіо, повторяется и здесь. Хотя после р іап ізз іт о  (37-й такт) и 
не появилось нового нюанса, но сгезсепсіо в 41-м такте, а главное дра- 
матическое напряжение и динамизм музьїки, как и последующие з і —  
в 42— 43-ем тактах заставляют предполагать здесь силу звука не ме­
нее іогіе.

В  44-м такте модуляцией в ми мажор заканчивается первое прове- 
дение темьі С. После сильного удара на первой доле руки отдергива- 
ются к корпусу (точно так же, как и в первом упражнении для вне- 
запной сменьї динамики). Левая рука показьівает ріапо, правая про- 
должает тактировать в том же нюансе, для чего ауфтакт ко второй 
доле производится уже слабьім движением. Следующие доли еще бо­
лее уменьшают силу звука (сіесгезсепсіо). В 45-м такте начинается 
второе проведение темьі С, но уже в иной тональности —  ми мажор_, 
Здесь повторяется все сказанное вьіше в отношении тактов 37— 39-й 

с диалогом верхнего и нижнего голосов.
Н а первую долю 48-го такта —  гіпіоггапсіо, приходящееся на умень- 

шенньїй септаккорд. Не забьівая о нюансе РР , дирижер должен отра- 
зить в своем жесте зтот акцент, что придаст музьше еще более драма- 
тический характер. Четкие точки правой руки и триольньш рефлекс 
помогают ритмически точному движению и з іа сса іо  в нижнем голосе. 
В 49-м такте на первую долю —  еще более острий укол зГоггапсіо ■. 
В некоторих изданиях точно такое же зіоггапсіо имеется в такте 50-м. 
Здесь же необходимо расширение амплитудьі правой руки и показ 
сгезсепсіо левой, с небольшим замедлением темпа, возвращающим к по- 
следнему проведенню рефрена (темьі А в главной тональности) ля-бе­
моль мажор. Хотя сгезсепсіо зто и имеет незначительньїй диапазон от

1 Хотя разница между гіпіоггапсіо (г! —  внезапно усиливая, вьі- 
деляя) и зіоггапсіо (зі —  внезапно акцентируя) невелика, Бетховен 
употребляет их не случайно, п о с т е п е н н о  нагнетая драматизм. Столь 
же характерна для Бетховена тщательность в применении зіоггапсіо и 
ір  ( > ) .  Исполнителю необходимо ясно представлять себе разницу меж­

ду зтими акцентами.
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РР до Р  —  все же оно должно ощущаться достаточно определенно. 
Такая ясная градация нюансов характерна для стиля Бетховена.

Тактьі 51— 65-й повторяют первое и второе проведение главной 
темьі А. Однако вместо прежнего дуольного движения аккомпанемента 
(как в начале произведения) здесь остаются триоли от предьідущей 
темьі. То же остается и в аккомпанементе средних голосов при втором 
проведении темьі.

В такте 65-м заканчивается в главной тонал’ьности последнее 
проведение основной темьі А й в  такте 66-м начинается Сосіа. Те же 
четкие жестьі тактирующей правой руки. Левая может бьіть виключе­
на до третьей доли, начиная с которой она показьівает вступление ме- 
лодии на четвертей доле. В следующем, 67-м такте незначительное 
сгезсепсіо достигается расширением амплитуди правой руки и движе­
нием вверх левой. В середине такта на сіітіпиепсіо —  обратньїе движе­
ния. То же повторяется в 68-м и 69-м тактах. Остановка руки на пер­
вой доле 70-го такта показьівает окончание фрази . Вторая доля отме- 
чается более пассивним жестом с остановкой руки (на зтой доле). 
После остановки —  более резкий ауфтакт, подчеркивающий гіпіоггапсіо 
на третьей доле. Однако, зто гіпіоггапсіо здесь —  совсем незначительно 
по силе: всего лишь в р іап ізз іт о  (вспомним, что гіпіоггапсіо зависит 
от основного нюанса, как и другие акцентьі). Скорее —  оно подчерки- 
вает не столько динамику, сколько гармонню (доминанту). Зто же 
повторяется еще дваждьі —  в 71-м и 72-м тактах. Затем короткая оста­
новка на первой доле последнего 73-го такта, кистевое, легкое движе­
ние на вторую долю, еще одна остановка, показнвающая окончание 
звучання короткой доли, небольшое замедление темпа к концу пьесьі —  
и последний, заключительньїй аккорд на фермате. Левая рука стоит 
в положений ріап ізз іто , правая —  медленньїй движением (показьіваю- 
щим очень тихое звучание аккорда на фермате) —  движется по на­
правленню от центра вправо, некоторое время по горизонтали, потом 
так же тихо опускается вниз, «гася» звучание. Оно постепенно затиха- 
ет и нельзя било би  точно установить момент его прекращения, так 
же как и момент снятия.

М и  привели здесь весьма приблизительньїй разбор, показав, как 
можно дирижировать второй частью Восьмой сонати Бетховена с при- 
менением всех имеющихся для зтого в нашем распоряжении средств.

В порядке возрастающей трудности, после основательного изуче- 
ния Асіа^іо сапіаЬііе из Восьмой сонати Бетховена —  следует перейти 
к такой же работе над 2-й частью (Ьаг^о е М езіо) 7-й сонати. Здесь 
все технические и музьїкальние трудности представленьї в еще большем 

количестве и степени.

Далее рекомендуется также изучение Ьаг^о из 4-й сонати, Ьаг^о- 
А раззіопаіо из 2-й. В качестве дополнительного материала можно взять 
и медленние части 3-й и 5-й сонат. Одновременно принесут большую 
пользу также и бистрьіе (первие) части названньїх сонат.

ПЕДАГОГУ О ПРОЦЕССЕ ОБУЧЕНИЯ

Дирижерская одаренность часто не может бьіть в пол- 

ной мере виявлена на вступительньїх зкзаменах. Нередко 
внешняя ловкость рук принимается за подлинное дарова- 

ние, а несколько поданньтх вовремя вступлений —  за доско­

нальнеє знание партитурьі.
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И напротив, глубокое понимание музьїки, скрьітьіе спо- 
собности, заторможенньїе техническими или иньїми дефек­
тами,— нуждаются в распознании и дальнейшем их рас- 
крьітии. Количество ошибок в постижении истинного су- 
щества ученика пока весьма велико на практике. И потому 

следует бьіть крайнє осторожньїм в виводах и оценках, ни 
в коем случае не допуская преждевременньїх суждений. 
Педагогу необходимо колоссальное терпение, видержка и 
такт. Ему приходится иногда долго и терпеливо вести уче­
ника, испьітьівая неудачи и разочарования, пока тот под 

его руководством не научится самостоятельно вьідвнгать 
перед собой и решать все более ответственньїе задачи. П о ­

ка он не научится самостоятельно мислить. «Роль педагога 
состоит в том, чтобн открнвать двери, а не в том, чтоби 
проталкивать в них ученика...» 1

Дело педагога — не только дать необходимне знання, 
обьяснить истинн, привить полезньїе для профессии нави­
ки. Еще важнее —  пробудить в ученике критический под- 
ход к оценке характера своих жестов и трактовки музьїки, 

взаимоотношений с оркестром и т. п. Педагог должен на­

учить ученика самостоятельно готовить новнедля него про- 
изведения, а не копировать готовне образци, повторяя 

чью-либо трактовку, что особенно ощутимо, когда ученик 
готовит произведение, пользуясь механической записью2.

Ученик всегда находится под влиянием своего учителя 
(на то он и ученик!). Он может даже начать копировать 
жести и манери своего наставника. Н о педагог-дирижер 
не должен навязивать ученику свой стиль, свои индиви- 
дуальньїе приеми. Несравненно важнее воспитать в нем 
(на базе общепрннятих методов) своє отношение к испол- 
нительскому процессу, помочь создать свой индивидуаль- 
ний стиль дирижирования.

1 Ш  н а б е л ь  А. В сб.: Исполнительское искусство зарубежньїх
стран. —  М., 1967, вьіп. З, с. 66.

2 Ознакомление с іпроизведением при помощи многократного про- 
слушивания пластинок, магнитофона, радио и т. п., конечно, облегчает 
процесе его поверхностного познания. Однако, зто же нередко может 
иметь отрицательную сторону; вместо самоуглубленного изучения пар­
титури иждивенчески используется чужой труд, что в конечном итоге 
приводит к полной подражательности, копированию готових образцов.

Знання, полученнне таким путем, не будут основательнн. Они
не заменят кропотливой, самостоятельной работи над произведением,
вдумчивого анализа его.

Прослушивание записей принесет пользу после получения собст- 
венного представлення о произведении. И  особенно для сличения своего 
понимания, результате тщательной работьі над партитурой ■— с чьей-то 
другой трактовкой, для проверни собственной, уже сложившейся само­

стоятельно интерпретации.
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Подтверждением зтому может служить пример многих 
крупних педагогов, скрипачей, пианистов, вокалистов, как 

и дирижеров, воспитавших музикантов, разних по мане­
рам, индивидуальностям и стилю исполнения 4.

Очень важно, чтоби ученик привикал воспринимать 
свои жести как би в отражении восприятия их оркестран­
тами (для которих они и предназначеньї). Зто несравнен­
но более целесообразно, чем простне движения —  упраж- 
нения рук, направленние неизвестно к кому (или —  к зер- 

калу). Мисленно представляя себя в роли оркестранта, 
учащийся должен таким образом проверять зффективность 
и действенность своих «посилов». Важ но воспитать в уче­
нике самоконтроль, способность «видеть» и «слишать» се­
бя со сторони. Качество зто необходимо каждому музнкан- 

ту-исполнителю, но прежде всего —  дирижеру.
Рекомендуемие некоторими педагогами занятия перед 

зеркалом предусматривают упражнения и даже «отраба- 

тивание» жестов, глядя на своє отражение. К занятиям 
такого, рода следует отнестись с большой осторожностью 
и даже весьма критически. И бо зто легко может привести 
к злементарному позерству, поверхностному и неглубокому 

отношению к своим жестам и внешности вообще.2.
В нашей повседневной практике существует еще слиш- 

ком мало учебних оркестров, созданних специально для 
обучения дирижеров, оплачиваемих музикальним заведе- 
нием, в стенах которого он постоянно работает. Однако, 
учащемуся ничто не может помешать самому организовать 
небольшие ансамбли из числа его товарищей по учебе, 
наконец —  руководить ансамблем (оркестром) из другого 
учебного заведення или клуба в порядке самодеятельности. 

Зто может оказаться великолепной практикой для учаще- 
гося. Все здесь зависит от его инициативьі и организатор- 

ских способностей (так необходимьіх дирижеру!).

1 Один из возможних примеров — класе профессора Ленинград- 
ской консерватории И. А. Мусина, из которого вишли (в разное время) 
такне разние артисти —  А. Кац, Ю. Темирканов, М . Бухбиндер, Л . Ле- 
вин, А. Ратнер, В. Гергиев и много других дирижеров, занимающих те- 
перь ведущие пости в крупнейших филармониях и оперних театрах 

страньї.
2 Иногда, правда, одного взгляда в зеркало для ученика бивает

достаточно, чтоби оценить целесообразность того или иного жеста,
мимики, правильности уровней положений рук и т. п. Н о важно — не 
превращать дирижирование перед зеркалом в самоцель. Идеальнмм 
средством для контроля такого вида занятий явилась би видеозапись, 
к сожалению пока еще не применяющаяся в должном обьеме в про- 

цессе обучения.
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Создание же настоящего учебного, «лабораторного» о р ­
кестра дало бьі возможность учащимся не только прохо­
дить произведения в их подлинном оркестровом виде, но и 
учиться работать с оркестрантами, проверять правиль- 
ность своих жестов («посьілов») и тут же исправлять воз- 
можньїе ошибки.

Считается, что фортепиано, в сопровождении которого 
проходят занятия в классе, наиболее полно передает зву­
чание оркестра п основних музикальних компонентов —  

темпа, динамики и характера музики. Однако фортепиано 
может лишь имитировать оркестровьіе тембри, штрихи, 
способи звукоизвлечения и ведення звука, как и целий 
ряд оркестрових приемов (р іггісаіо, закритие звуки 
и т. п.). Тем самим для учащегося, ранее не общавшегося 
с оркестром, зто создает мнимую реальность, тембровое 

«вообще», слуховой барьер, к преодолению которого нуж- 
но постоянно стремиться.

Педагогу следует систематически развивать умение 

учащегося слишать звучание партитури во всем ее гармо- 
ническом и тембровом богатстве только с помощью внут- 
реннего слуха. Дав какую-то одну отправную ноту (если 

ученик не обладает абсолютним слухом )— заставить его 
далее пропеть, проинтонировать основние линии голосове- 
дения (по горизонтали) и гармонические звуки (по верти­
кали), а также обогащать его слуховой опит (посещение 

концертов, занятий инструменталистов, прослушивание за- 
писей и т. п .).

Приобретя навики внутреннего, воображаемого, пред- 
ставляемого слишания оркестра, возможно применить их 
в такой форме обучения: учащийся дирижирует произве- 
дением, не сльїша его реального звучання, а лишь представ- 
ляя его своим внутренним слухом. Способ зтот значитель- 

но развивает слух и освобождает учащегося от «суррогат- 
ного» звучання фортепиано. Но при зтом отсутствует воз­
можность реально ощущать результат отдачи своих жес­
тов (хотя би и с помощью фортепиано).

Педагог-дирижер всегда должен бить готов встать за 
пульт (как в классе, так и на репетиции учебного оркест­
р а ) , чтоби показать ученику, как ему следовало би вести 

себя в данньїй момент, продемонстрировать необходимий 
прием, недостаточно отработанний в классе, или иние де- 
тали дирижирования, исполнить нужний зпизод или даже 
все произведение.

Однако, рискованно при оркестре, во время репетиции, 
показивать ученику его ошибки, тем более с налетом иро-
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нии или насмешки. Лучше отложить зто до классннх за­
нятий, щадя самолюбне ученика и время оркестра.

Н а уроках в классе педагогу следует достаточно часто 
подчеркивать главенство, ведущую роль ученика-дирижера, 
восиитивать инициативу будущего руководителя. И  при­

ходить к нему на помощь только тогда, когда он сам уже 
оказивается не в состоянии найти виход из создавшегося 

положення.
Представляется полезним проведение коллективной 

системи занятий в следующем виде: занятие с одним уче- 
ником проходит в присутствии всего класса (из каких би 
курсов он не состоял). И бо очень многое из того, что гово- 
рится одному, столь же полезно знать и другому. И  даже 
учащимся более старших курсов такой повтор не бесполе- 

зен. Педагогу же зто дает возможность не повторяться в 

изложении одних и тех же истин.
Точно так же должни проходить и репетиции с ор- 

кестрбм, на которьіх (по тем же соображениям) обязан 

приеттствовать весь класе
(ЇТосле того как ученик продирижирует произведением 

или вьіполнит своє задание по упражнениям —  полезно раз- 
бирать его исполнение, вовлекая в зто обсуждение всех 
присутствующих в классе, в том числе и пианистов-кон- 
цертмейстеров, которие могут очень многое сказать о 
том ,—  било ли им удобно играть «под руку» ученика, все 

ли они понимали в его жестах и т. п.
Об-ьяснив тот или иной недостаток, следует вскрить 

причини неудачи и тут же указать пути к их преодолению. 

Педагог поступит также очень осмотрительно, если вовле- 
чет в процесе преподавания учащихся старших курсов. 
Зтим он начнет приучать будущих дирижеров к педагоги- 
ческой деятельности. И  его контроль поможет избежать 

возможних в будущем педагогических ошибок.

Р О Л Ь  К О Н Ц Е РТ М ЕЙ С Т ЕРА

Концертмейстер-пианист в классе —  активний участник 

всего педагогического процесса, первьш проводник намере- 

ний педагога.
Концертмейстер совсем не обязательно должен бить 

концертирующим пианистом-виртуозом. Зто —  крепкий

1 «В классе А. Рубинштейна его ученики собирались к опреде- 
ленному часу и по очереди играли, остальньїе слушали...» (К у р б а- 
т о в  М. Несколько слов о художественном исполнении на ф-но. —  Спб., 

1898, с. 5). Того же требовал в Московской консерватории профессор 
Л ео Гинзбург и некоторьіе инне педагоги.
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профессиональньїй музьїкант, свободно владеющий форте­
пиано и так же читающий с листа, бистро ориентирую-

щийся в специфическом репертуаре переложений симфони- 
ческих или иньїх партитур или в популярной фортепианной 

литературе типа сонат Бетховена или «Бремен года» Чай- 
ковского. Он обязан уметь играть «оркестрово», то єсть 
по возможности передавая на фортепиано тембри оркест­
рових инструментов, характери их звукоизвлечения, про- 
длевать в звучании фортепиано вьідержаннне тянущиеся 
звуки струнньїх или духовьіх инструментов, педали валторн 

(тремолируя их), имитировать короткое и сухое ріггісаіо 
струнньїх и тяжелие акценти тромбонов, умело пользо- 
ваться правой и левой педалями фортепиано и т. п.

Он обязан не просто играть музику, но играть ее по 

дирижеру, повинуясь малейшим жестам дирижера-ученика 
и претворяя их в звучании. Хороший концертмейстер не 

имеет своей исполнительской воли —  он только вьшолняет 
волю дирижера-ученика. Между педагогом и концертмей­

стером подразумевается полная согласованность: для зтого 

классние занятия педагог начинает с воспитания концерт­
мейстера... Если согласованности нет —  трудно добиться и 
хороших результатов от проведенного занятия с учеником.

Занятия в классе должни как можно более походить 

на репетиции оркестра, во время которих музиканти могут 
ошибаться, играть неточние ноти, динамику, не повино- 

ваться указаниям дирижера и т. п. Позтому крайнє полез­
но для учащихся, если концертмейстер (или играющий на 
фортепиано педагог) при исполнении музикального про­

изведения временами играет заведомо неверние ноти, ис- 
кажает динамику, штрихи и т. п. Тогда у учащегося появ- 

ляется возможность воспитивать в себе столь необходимое 
чувство контроля над сльїшимьш, останавливать играю- 
щего, указивая на ошибки, точно определяя их суть и 
предлагая способи для их устрапения. Н о при зтом ни- 
когда дирижер не имеет права остановить играющего, не 

указав при зтом точно, в чем заключалась его ошибка и 
как ее устранить.

Таким образом , уже в классе создается обстановка, 
предваряюіцая репетиционннй процесе в оркестре, где 
ошибки подобного рода также будут возможни. Разумеет- 

ся, договоренность педагога с концертмейстером должна 
осуществляться заблаговременно.

Имеется еще один результативний педагогический при­
ем: концертмейстер временами берет темп «не по палочке», 

вопреки указаниям дирижера-ученика. Здесь обязательно 
происходит одно из двух: либо ученик безропотно следует
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за темпом, навязанньїм ему пианистом, либо пьітается дик- 
товать ему свой темп. И если концертмейстер не подчиня- 

єтся ■— останавливает его, прибегая уже к помощи слова: 
«Возьмите мой темп» или «Следите за моей рукой», доби- 

вается от концертмейстера полного подчинения его руке и 

его намерениям.
Надо сказать, что подобньїе «зкспериментьі» уже на 

первом зтапе обучения дирижера дают великолепньїе ре­
зультати как в отношении развития воли учащегося, так 

и воспитания его умения работать с будущим оркестром. 

Следует только обращать внимание на то, чтоби зто не пе­
реходило граници деловой работьі и не превращалось би 

в обьічную «дузль» между дирижером и его «противной 

стороной» (в данном случае —  концертмейстером).
Концертмейстер также помогает педагогу и ученику в 

упражнениях для воспитания дирижерской воли, требую- 
щих свободного сопровождения. Разумеется, их можно 
проводить с таким пианистом, которий способен на им- 

провизацию хотя би простейшего подобия какой-либо му­
зики. И  чутко откликающегося на малейший жест или 

«прихоть» дирижера.
Заниматься зтими упражнениями следует до тех пор, 

пока в ученике не появится способность вести за собой ис­
полнителя. Конечно, более одаренние ученики, может 
бить, и совсем не нуждаются в таких упражнениях. Одна­
ко, многим они бьівают просто необходимьі. К тому же 
они воспитивают и концертмейстеров, помогая им превра- 

щаться в «оркестрантов».
Разумеется, классние занятия «под фортепиано» не мо­

гут полностью заменить собой настоящую репетиционную 
работу с оркестром. И все же, одного-двух пианистов.^си- 
дящих за фортепиано, следует рассматривать как какой-то 

(пусть и очень маленький), но все же коллектив, «змбри- 
он» будущего оркестра. И  с ним можно и следует рабо ­
тать, как и с настоящим оркестром, совершенствуя его ис- 

полнение.
В некоторих учебньїх заведеннях концертмейстеру до- 

веряется ведение дополнительних занятий с учениками, 

кроме обьічних (в присутствии педагога) с целью лучшего 
изучения произведения. Педагог должен отнестить к та­
ким дополнительним занятиям с большой осторожностью, 
поскольку они таят опасность для ученика (как и при про- 
слушивании записей) виучивать произведение не по пар­

титуре, но «по концертмейстеру».
Чрезвичайно важно, чтоби концертмейстер посещал 

репетиции как учебного оркестра, так и профессиональних
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коллективов. Детальноє знание им оркестровой специфики, 

характера репетиционного процесса необходимо для пло- 
дотворной работьі в классе.

Концертмейстер должен рассматривать свою работу 

как важнейший момент «оркестрового» воспитания учени­
ка, представлять себя в качестве прообраза будущего ор- 
кестра, с которьім в дальнейшем будет работать его воспи- 
танник.

ЗАК ЛЮ ЧЕНИЕ

Итак, техника дирижирования —  крайнє важная состав- 

ная часть огромного комплекса качеств, необходимьіх ди­
рижеру и служащих ему для управлення оркестром. Сво- 

бодное владение ею обязательно для каждого дирижера.
Техника дирижирования (как и вся оркестровая техни­

ка) за последние десятилетия значительно ушла вперед. 
То, что раньше казалось музикантам сложньїм (а подчас 
и вовсе неисполнимьім)— теперь без особого труда прео- 
долевается даже студенческими оркестрами. Требования, 

предьявляемьіе к музьіке и к ее исполнителям значительно 
изменились и возросли.

Мануальная техника —  важное средство для достиже- 
ния наилучших результатов и наиболее полного вираж е­
ння мислей и намерений дирижера как в репетиционной 
работе, так и во время концертних виступлений.

Исполнение оркестрового произведения рождается в то­

лове дирижера еще задолго до того, как он встает за пульт 
оркестра. В процессе репетиций закладиваются основи 

реального оркестрового звучання. Если зтот процесе про- 
веден дирижером и оркестром хорош о, продуктивно, если 
в нем преодолени все технические и иние трудности, на- 
мечена канва интерпретации —  зто и єсть залог будущего 
хорошего исполнения.

Разние по квалификации оркестранти требуют и раз- 
ного к ним отношения со сторони дирижера, как и разного 

по характеру и степени воздействия жеста. Так например, 
хорошим исполнителям достаточно скупого, зкономного 

жеста-показа, тогда как неквалифицированний или откро- 
венно плохой оркестр остро нуждается в применении более 
стимулирующего жеста. А вступления в подобном коллек- 
тиве нужно показивать чуть ли не всем оркестрантам под- 

ряд, задолго готовить их специальньїм предупреждающим 

жестом. Иначе —  и не вступят...
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Техника —  б свою очербдь— ТакЖе к б мг ї Л б к С  са­
мих разнообразних жестов и приемов правой и левой рук 
дирижера с их ярко вираженной дифференциацией функ- 
циональности. И в то же время —  строго скординированньїх 

в конечних результатах своего воздействия, направленних 
на то, чтоби исполнители играли правильно, в нужном тем­
пе, характере, динамике и т. п. Легко и без какого-либо 
труда понимали все намерения дирижера, вираженньїе в 

его жестах и так же точно претворяли их в живом звуча- 
нии. Дирижер же, занимающийся т о л ь к о  показом мет­
ра (пусть даже и в ясной схеме) — не более, чем простой 
«отбиватель такта»

Техника дирижирования—  зто прежде всего —  к у л ь ­
т у р а  ж е с т о в  обеих рук (и главним образом  левой!).

Современная техника дирижирования подразумевает 
безукоризненное владение обеими руками в отдельности, 
полное отсутствие параллелизма в жестах и в особенно- 

сти —  паралельного тактирования левой руки. Ничто так 

не видаету беспомощность дирижера, как его тактируюіцая 
левая рука,

Дирижерское искусство предельно условно. Воздей- 
ствие на исполнителей только жестом и мимикой —  вот и 

все средства виразительностн, которие дани в распо- 

ряжение дирижера (предоставленное ему слово —  только 
на репетициях, но даже и там пользоваться им следует 

крайнє зкономно), причем из жестов главньши, ведущими 
являются те, которие определяют р и т м и ч е с к у ю  сто­

рону музьїки. В сущности дирижирование испокон веков 
основивается и держится на показе именно ритмической 
сторони (какие би форми оно не принимало). Дирижер 

обязан найти максимальнеє соприкосновение зтой предель- 

ной условности с реальним музикальним процессом. 
Сделать условное естественньш и простим, само собой 
разумеющимся —  вот в зтом значительную помощь дири­

жеру и оказивает его мануальная техника.

Никогда не следует забивать, что мануальная техника 
предназначена и с п о л н и т е л я м ,  о р к е с т р а н т а м .  

И  потому хорош ая техника значительно облегчает усвоение 
произведения, как и весь нелегкий труд оркестрантов.

В процессе дирижирования не должно существовать ни- 
чего внешнего, «для красоти». В конечном своем итоге все 

приеми и жести дирижера рождаются только из музьїки.
Как и всякая иная исполнительская техника, техника 

дирижера —  результат сложного психологического про-

1 Так Вагнер презрительно отзивался о подобннх дирижерах.
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цесса бСОЗйайий й претворейий музики. Нет техники й 

руках не осознанной исполнителем-дирижером. Все должно 
предварительно пройти через его разум.

Дирижер обязан также обладать особьім ч у в с т в о м  

к о н т р о л я  над слншимьім и исполняемьім, умением 
вовремя предотвратить возможние ошибки. Специфический 
оркестровий слух его должен бить особенно острнм, и зто 

также одно из непременнейших требований, предтіявляе- 
мьіх к современному дирижеру.

Техника не подменяет главное дирижерское качество —  
волевне импульсн, поснлаемие оркестру. М и  встречаем 
немало известних исполнителей, не обладающих совершен- 
ной техникой, под управлением которнх оркестр звучит 

все же достаточно хорош о. Дело здесь в особьіх качест- 
вах —  индивидуальньїх, волевнх, которьши зтот исполни- 

тель обладает —  они-то и восполняют отсутствующее 
техническое начало.

З т о — некая «магическая» сторона артистического «я», 
особьій талант воздействия на исполнителей, особая пере­
дача его намерений1. То єсть наряду с техникой (а подчас 
и независимо от нее) существует особое внутреннее свой- 
ство спедифического воздействия на оркестр. В соответст- 

вии с ним все мисли и намерения исходят от дирижера с 

огромной силой внутреннего убеждения, заставляющего 
оркестрантов-исполнителей неминуемо подчиниться зтому 
мощному и неотвратимому воздействию. И  уже самим ви ­
ражать в музьіке то, что от них требует дирижер.

Если к тому же зто воздействие виражается в удобннх 
и понятннх для оркестрантов жестах-знаках, обеспечиваю- 

щих максимум внутреннего самовираження, то зто и єсть 

висшая техника дирижера. Такой руководитель воздей- 
ствует на весь коллектив в целом и на каждого из орке­

странтов в отдельности с максимальной силой убеждения. 

Н о степень воздействия даже у дирижера с хорошей ма- 

нуальной техникой будет неизбежно ограничена при от-

1 Все, работавшие с Тосканшш, в один голос утверждали о «ка- 
ких-то таинственньїх флюидах», исходивших от него к музикантам. 

Старие оркестранти бьівшего Мариинского театра в Ленинграде гово­
рили автору зтих строк об огромном психологическом воздействии на 
них со сторони Направника. То же повторяли оркестранти Большого 
Невероятное состояние визн-вал в оркестре Никиш. «...В любом чело- 
симфонического оркестра радио о стоявшем за пультом Голованове. 

веке, наделенном умом, памятью и силой характера, заложено и нечто 
сверхт>естественное». ( М ю н ш  Ш . Я — дирижер. —  М., 1960, с. 17). 
И  висказанной, подтверждающих зту мисль, имеется более чем до­

статочно.
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сутствии у него психологического начала, того духовного 

дара, о котором ми говорили. Того, что ми називаєм 

специфически д и р и ж е р с к и м  талантом.

Так может бить охарактеризован зтот, непознанний 
пока процесе особого психологического воздействия та- 
лантливого, яркого артиста на коллектив исполнителей. 
Зта «магия воздействия», а иначе —  талант дирижера —  

виражается во всем его общем облике, в «волевих поси- 
лах», во взглядах, мимике, внутреннем состоянии, знании 
произведения. Все зто вместе и воздействует на руководи- 
мих им оркестрантов. В какой-то степени зта «магия» 

подчас и подменяет собой слабую технику (или даже 

полное ее отсутствие).
В музнкальном исполнительстве, кроме дирижера, нет 

фигурьі более разносторонней. Дирижер проявляет себя на 
концертной зстраде, в опере, балете, оперетте, на радио, 

телевидении, в кинематографе, цирке, мюзик-холле и т. п. 
Вся зта «мнр^'оликость» накладнвает на профессию особнй 

отпечаток. \
В своем коллективе дирижер — педагог, воспитатель, 

руководитель. Он также должен бить (в какой-то мере) —  
и администратором собственних оркестрових дел. Он и 
общественний деятель, пропагандирующий и внедряющий 

в сознание масс культуру. Он отвечает за все, происходя- 
щее во вверенном ему коллективе —  за программьі концер- 

тов, уровень их исполнения, моральное состояние музнкан- 

гов, творческую атмосферу и многое-многое иное...
Имеют немаловажное значение человеческие качества, 

личное обаяние дирижера и отношение к нему со сторони 
исполнителей. У дирижера, к которому коллектив относит- 
ся хорош о — музиканти будут петь и играть л у ч ш е !

Актуально и в наше время знаменитое вьісказивание 
Берлиоза:— «..Д ириж ер должен в и д е т ь  и с л и ш а т ь ,  

должен обладать б и с т р о й р е а к ц и е й  и бить р е- 
ш и т е л ь н и м ,  знать искусство к о м п о з и ц и и ,  п р и ­

р о д у  и о б г е м  инструментов, уметь читать партиту­
ру и, кроме того обладать особнм талантом... и иними, 
почти не поддающимися определению дарованиями, без 
которнх не сможет установиться незримая связь между 

ним и всеми, кем он управляет...»1. И все зти «особие ка­
чества» (каждое из которих и не является решающим в 
профессии дирижера) —  вместе собранние в одном челове- 

ке, позволяют говорить о нем, как о «хорошем дирижере».

1 Б е р л и о з  Г. Большой трактат о современной инструментовке 

и оркестровке. —  М.. 1972, т. 2, с. 510.
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Огромное значение имеет педагогическое искусство ди­
рижера в процессе многодневного, постоянного управлення 
коллективом, воспитания его. Известно немало превосход- 
Н ЬІХ  дирижеров-исполнителей, не у м е ю щ и х  р а б о- 

т ат ь с оркестрантами, организовать себя, свой творческий 
процесс продуктивно, целесообразно, зкономно, не могу- 

щих научить людей, сидящих перед ними организованно 
и плодотворно работать. Часто такие дирижерьі даже не 
укладьіваются в отведенное для репетиций время, и про- 
изведение так и остается недоученими. Умение работать 

с оркестром продуктивно, ценя время и зкономно его рас- 
ходуя —  чрезвьічайно важньш компонент в общей сумме 
дирижерских качеств и навьїков дирижера.

Следовательно мануальная техника — лишь одна из 
граней того, что назьівается дирижерским искусством.

И когда дирижер обладает всем зтим огромньїм комп­
лексом навьїков и качеств: умеет хорош о работать с о р ­

кестром, великолепно «сльїшит», обладает превосходной 
техникой и особьім дирижерским «даром», умеет подчи- 

нить себе всю исполнительскую массу, и извлечь из оркест- 
рантов максимум того хорошего музицирования, на кото- 
рое они способньї, разбудить в них художников, артистов —  

тогда весь оркестр, согретьій и обьединенньїй мощной во- 
лей одного человека —  превращается в тот «инструмент», 

которьій извлекает из себя благородное искусство, именуе- 
мое м у зь і  кой, в самой полной мере воздействуя на сот­
ий и тьісячи благодарньїх слушателей.

КРАТКИЙ СП ИСОК  ЛИТЕРАТУРЬІ Д Л Я  Д И Р И Ж Е Р А 1

Оркестр и оркестровка 
(история и практика)

1. А л ь б р е х т  Е. Прошлое и настоящее оркестра. Очерк социального 

положення музнканто'в. -7 Спб., 1886.
2. Г л и н к а М. И. Записки^—  М., 1952, т. 1, с. 173— 181:

Определение капельмейстером придворной певческой капелльї.
3. Г л и н с к и й  М. Очерки по истории дирижерского искусства. —  

Музикальний современник, 1916, №  3, с. 26— 62.
4. Ф и н д е й з е н  Н . Ф . Очерки по истории музьїки в России с древ- 

нейших Бремен до конца X V II I  века, т. II. М .— Л., 1929, с. 69—  

75 и 148—'180.
5. Ш  те л и н  Якоб фон. Музьїка и балет в России X V III  века. —  Л., 

1935 *

6. Б а р с о в а  И . А. Книга об оркестре. —  М., 1969, 1978.
7. Б л а г о д а т о в  Г. И . История симфонического оркестра. —  Л., 

' 1969.
8. К а р е  А. История оркестровки. —  М., 1932.

9. Г л и н к а М. И . Заметки об оркестровке. —  В кн.: Литературное 

наследие. М., 1952, т. 1.
10. З р я к о в с к и й  Н . Общий курс инструментоведения. —  М., 19оо, 

1976.

1 Чтобьі облегчить ориентирование в зтом списке, ми сгруппиро- 
вали его в четнре раздела. Заглавия зтих разделов играют роль са ­
мих общих ориентиров. Так, во втором и третьем разделах можно 
найти не только литературу «о дирижерах», но и их собственнне кни­
ги по вопросам теории и практики дирижирования, статьи и воспоми- 
нания. Той же цели лучшего ориентирования служат и краткие анно- 
тации, напечатанние курсивом, к тем книгам, содержание которнх, 
как нам представляется, не в полной мере отражено в их названиях.

* Краткий очерк истории дирижерского искусства с  более подроо- 
ньім изложением русского и советского периодов можно найти во всту- 
пительньїх статьях к книгам В. В. Богданова-Березовского «Советскии 

дирижер» (Л „ 1956) и Л . Г. Григорьева, Я. М . Платека «Современнне 

дирижерн» (М., 1969); см. настоящий список № №  23, 57.
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симфонического, духового, зстрадного и русского народного орке- 
стров, злектроинструментьі, певческие голоса. М., 1964 1966 1972

1946 т .т НГ 2 Р С а К “ В Н ' А ' ° СН0ВЬІ ° Р ™ ^ Р о в ь и /- М , л ;
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15 1956Л ?962 ^ - ^ ^ Р ^ 011™  снмфонического оркестра '. —  М., 1950,

IV- Ш И Р ИНСКИЙ Штриховая техника скрипача. —  М  1983
17. Ш и ш а к о в  Ю  Инструментовка для оркестра русскйх народних 

инструментов. —  М., 1970 к а л
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20. К а р  ц е в  А., О л е н е в  Ю. ,  П а в ч и н с к н й  С. Руководство по 
графическому оформленню нотного текста. М., 1973.

Русские и советские дирижерьі

21. Н . П. А н о с  о в. Литературное наследие. Переписка. Воспомина- 
ния/Сост. В. П. Варунц. —  М., 1978.

22. Б а г р и н о в с к и й  М. Дирижерская техника рук,— М„ 1947.
23. Богданов-Березовскпй В. В. Советскнй дирижер. Л., 1956. Книга 

посвящена творчеству Е. А. Мравинского. Помимо разбора испол- 
нения различньїх произведений, заслуживает внимания предисловие, 
в котором кратко рассматриваются вопросьі истории дирижирова­
ния. Первая книга, серьезно ставящая проблему дирижерского ис­
кусства в нашей стране.

24. А. В. Г а у к Мемуари. Избранньїе статьи. Воспоминания современ- 
ников. —  М., 1975.

25. Г и н з б у р г  Лео. Избранное. Дирижери и оркестри. Вопросьі 'тео- 
рии и практики дирижирования. —  М., 1982.

26. Н . С. Г о л о в а н о в .  Сборник статей и воспоминаний/Сост. Е. Г ро­
шева, В. Руденко. —  М., 1982.

27. Дирижерское исполнительство. Практика, теория, зстетика/Ред.- 
сост. Лео Г и н з б у р г .  —  М., 1975. Книга представляет собой сво­
его рода дирижерскую хрестоматию, где собраньї статьи и вьісказьі-

1 Более подробно см.: М а т а л а е в  Л . Книги по инструментове­
дению и инструментовке. —  Советская музика, 1973, №  12, с. 107— 112.

190

вания крупнейишх дирижеров, испоЛнителей-инструмен'талистОв и 
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интерес вьізьшает вступление к книге, повествующее о становлений 
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С Л О В А Р Ь
Н А И Б О Л Е Е  УП О Т РЕБИ Т ЕЛ ЬН ЬІХ  И Н ОСТРА Н Н ЬІХ  Т ЕРМ И Н ОВ , 

В С Т РЕ ЧА Ю Щ И Х С Я  В ПРАКТИКЕ Д И Р И Ж Е Р А *

аЬег (нем. абер) —  но, однако, же 

АЬзІгісЬ (нем. абштрих) —  движение смичком вниз 
аЬтеесЬяеІпд (нем. абвзксзльнд) —  чередуя [с др. инструм.] 

а  сарре їіа  (ит. а каппзлла) —  пение хора без сопровождения

Составили Л. Маталаев и Д. Усачев.
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ассеїегапсіо (ит. аччзлерандо) —  ускоряя
асіая іе ііо (ит. ададжизтто) —  довольно медленно, но несколько ПОД- 

вижнее, чем асіа^іо 
ад а§ їо  (ит. ададжо) —  медленно.
а їїе ііо  (ит. аффзтто) —  чувство; а їіе ііи озо  (аффзттуозо) —  с чувством 

ад ііа іо  (ит. аджитато) —  возбужденно, взволнованно 
а їси па Іісепга (ит. алькуна личзнца) —  некоторая свобода, отклонение;

от темпа и ритма 
а ііа  (ит. алла), а 1а (фр. а ля) — вроде, в характере 
а ііа  Ьгє у є  (ит. алла брзвз) —  4-дольньш такт, в котором счет ведется 

не четвертями, а половинними нотами 
а11аг£ап<1о (ит. алларгандо) —  расширяя, замедляя 

а ііа  «ігеііа (ит. алла стрзтта) —  ускоряя
а11е£ге11о (ит. аллегрзтто) — темп более медленньїй, чем^- аііе^го, и

более скорий, чем апсіапіе 
а 11е§то (ит. аллегро) —  скорий темп 
аІІшаЬІісН (нем. альмзлих) —  постепенно 

аНо (ит. альто) —  альт (голос) 
аіігі (ит. альтри) —  участники группьі без солистов 
ап (нем. ан) —  к, на
апсіапіе (ит. андантз) —  умеренньщ темп в характере обьічного шага 

(букв, идя)
апсіапііпо (ит. андантино) —  темп несколько скорее, чем апсіапіе, но

медленнее, чем аПе^геНо 
Ап(ап£ (нем. анфанг) ■— начало
апіша (ит. аним а)— душа; соп ап іт а  (кон анима ) — с чувством;

ап іт а їо  (ит. анимато) —  воодушевленно, оживленно 
арегіі, арегіо (ит. апзрти, апзрто) —[играть] на медн. и ударних инст­

рум. без сурдин; букв, открьіто 
аррам іоп а їо  (ит. аппассьонато) —  страстно 
агсЬеі (фр. аршз) —  смьічок 
агсЬі (ит. арки) —  струн, смьічковие инструм.
агсо (ит. арко) —  смичок; соП’агсо (коль арко) —  [играть] смичком

агра (ит. арпа) —  арфа
а8$аі (ит. ассаи) —  весьма, очень
а ііа с са  (ит. аттакка) —  без перерива приступить к следующей части 

произведения 
аи ї (нем. ауф) —  на
АиШ гісЬ (нем. ауфштрих) —  [движение] смичком вверх 

АиНакІ (нем. ауфтакт) —  затакт 
аи$ (нем. аус) — из, по, с

ЬассЬеіІа (ит. баккзтта), Ьадиеііе (фр. багет) —  1) палочка для ударн. 
инструм.; 2) древко смьічка; ЬассЬеііа сіі ііш рапі (ит. б. ди тим­

пани) —  палочка от литавр 
ЬапЛа (ит. банда) —  1) дух. оркестр; 2) добавоч. группа медн. дух.

инструм. в оперном и симф. орк.

Ьа$$оп (фр. бассон) —  фагот
Ьаіоп  (англ. бзтзн), Ьаіоп (фр. батон) —  дирижерская палочка 

Ьаііеге її іеш ро (ит. баттзрз иль тзмпо) —  отбивать такт 
Ьаііегіе (фр. батрй)— группа из неск. ударн. инструм.
Ьайиіа (ит. баттута) —  1) удар; 2) такт; 3) дирижерская палочка;

а ЬаНиіа —  вернуться к ритмически точному исполнению 

Вескеп (нем. бзккзн) —  тарелки 
ЬеІеЬепс! (нем. бзлебзнд) —  оживленно, одушевленно
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Веше£ип£ (нем. бзвзгунг) —  движение, Ьеше^і (нем. бзвзгт) —
1) взволпованньш; 2) подвижний, оживленний [темп]

Ьіз (лат. бис) —  повторить, исполнить обознач. отрьівок 2 раза 
ВІіІ5ег (нем. блзззр), В іазіпзігитепіе (блязинструмзнтз)— дух. ин­

струм.
Во§еп (нем. боген) — смичок
Ьоіз (фр. буа) —-дерев, дух. инструм.
ЬоисЬе (фр. бушз) —  закрьітьій [звук на валторне]
ВгаІзсЬе (нем. братшз) —  альт (смьічковьій инструм.)
Ьгеіі (нем. брайт)— широко
Ьгіо (ит. брй о)— живость, веселость, возбуждение, соп Ьгіо (кой 

брйо) —  живо, весело, возбужденно 
Ви^еІ (нем. бюгель) —  крона у дух. инструм.

сассіа (ит. качча) —  жанр. вок. музики X IV — XV I вв., букв, охота 
сагїепга (ит. кадзнца) —  1) каданс; 2) каденция 
саіззе (фр. кзе) —  барабан
саіапсіо (ит. каландо) —  стихая, уменьшая силу [звука]
сат рап а  (ит. кампана)—■ колокол 
саш рапеїіо (ит. кампанзлло) —  колокольчик
сап(аЬіІ1е (ит. кантабиле) —  певуче; сапіапсіо (кантандо) —  певуче, 

распевая

сап іо (ит. канто) —  1) пение, наиев, мелодия; 2) верхний голос: дис­
кант, сопрано 

саро (ит. капо) —  голова, начало 
сазза (ит. касса) —  барабан 
сазІа^пеКе (ит. кастаиьеттз) —  кастаньєти 
сеіезіа (ит. челеста) —  челеста 
сетЬаІо (ит. чзмбало) — чембало; клавесин 
сЬеуаІе! (фр. шзвале) —  подставка [у смичкових инструм.] 
сіпеїіі (ит. чинзлли) —  тарелки 
с ^ и е Ь о із  (фр. клякбуа) —  ксилофон
сіагіпеііо (ит. кларинзтто) —  кларнет; сіагіпеііо Ьаззо (к. бассо) —  

басовий к.; сіагіпейо р іссо їо  (к. пйкколо) —  малий к. 
сіагіпо (ит. кларйно) —  натуральная труба
сІаУісетЬаІо (ит. клавичзмбало), сіауесіп (фр. клавзезн)— клавесин

сІосЬе (фр. клеш) —  колокол
сосіа (ит. к од а )— кода (конец); букв, хвост
сої (ит. коль), соїіа (колла)— с, при; соїіа рагіе (колла партз) — 

вместе с партией [следовать за гл. голосом] 
сот е  (ит. комз) — как; соте зорга (комз ^сопра)— как раньше 
сотосіо  (ит. кбмодо) — удобно, легко, без усилий
соп (ит. кой) — с, при, вместе С , • \
сошіисіеиг (фр. кондюктзр)— дирижер; уіоіоп сопйисіеиг (виолон к.), 

ріапо сопйисіеиг (пиано к.) — партия 1-й скрипки или ф-п., приспо- 

собленная для дирижирования 
сопііпио (ит. контйнуо) —  постоянний, непреривний, продолжительнии; 

Ьаззо сопііпио (бассо контйнуо) —  постоянний, непреривний бас 

(цифрованний) 
сопігаЬаззо (ит. контрабассо) —  контрабас 
соп іга їад оііо  (ит. контрафаготто) —  контрафагот
сорегіо (ит. копзрто) —  1) закритий звук [на валторне]; 2) покритне 

материей литаври 
согйа (ит. корда) —  струна
согпеї-а-різіопз (фр. корнзт-а-пистон) —  корнет-а-пистон 

согпеКа (ит. корнзтта) —  корнет
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согпо (ит. корно), сог (фр. кор) —  валторна; согпо іпдіезе (ит. кбрно 
инглезз) —  англ. рож ок  

сого (ит. коро) ■— хор

сгезсепсіо (ит. крзшзндо) —  постепенно увеличивая силу звука 
сгоіа іа (лат. кротала)— кротали: античний ударн. инструм. 
сиіуге (фр. кюиврз) — закритий звук на валторне с металлич. при­

звуком; сиіугез (кюйвр) -— медние духовне инструм. 
сушЬаІез (фр. езнбаль) —  тарелки

йа саро а і Нпе (ит. да капо аль фйнз) —  повторить с начала до конца
Оатріег  (нем. дзмифзр) —  демпфер, глушитель, сурдина 
ЙЄСІ80 (ит. дзчйзо) —  решительно, смело
сіесгезсепсіо (ит. дзкрзшзндо) —  постепенно уменьшая силу звука 
(ШасЬе (фр. дзташз) —  штрих у смичкових инструм. Каждий звук 

извлекаетея новим направлением движения смичка без отрьіва от 
струни

еНтіпиепсІо (ит. диминузндо) —  постепенно ослабевая 
сНгесІІоп (фр. дирзксьон)— дирижирование
СІІУІЗІ (ит. дивйзи) —  разделение однородних струнньїх инструм., голо­

сов хора на 2 и больше партий; букв, разделеннне; поп (Ііуізі 
(ит. нон дивйзи) —  не раздельно (исполнять без разделения на 
партии)

сіоісе (ит. дольчз), соп йоісегга (дольчзцца)— приятно, нежно, ласково 
гіоіепіе (ит. долентз)— жалобно, скорбно
Рорреігипде (нем. доппзльцунгз) —  двойной удар язика (прием игри 

на дух. инструм.)
сіорріо (ит. доппио) —  двойной; йорріо т оу іт еп іо  (дбппио мовимзи-

то) —  с двойной скоростью 
сІоиЬІе (фр. дубль) —  1) удвоение, повторение; 2) старим, наименов. 

вариаций
сігап^епй (нем. дрзнгзнд) —  ускоряя
йие (ит. д у з )— два; а Йие (а дуз), а Йеих (фр. а дз) —  вдвоем, на

2 инструм.

есЬо (фр. зкб) —  зхо, прием игри на валторне 
есШіол (фр. здисьбн) —  издание
еііеп (нем. айлен) —  спешить; еііепсі (айленд) —  поспешно 
еіпїасЬ (нем. айнфах)— просто
еп йеЬогз (фр. ан дзбр) —  внделяя мелодию или отдельний голос 
епег^ісо (ит. знзрджико) —  знергично, сильно, решительно 
Еп^НзсЬЬогп (нем. знглишхорн) — англ. рожок 
езргеззіуо (ит. зспрзссйво) —  виразительно, зкспрессивно 

е1«газ (нем. зтвас) —  несколько, немного, чуть

Р а £ 0І1 (нем. фагбт), Га^оНо (ит. фагбтто) — фагот
(азі (нем. фаст) — почти, едва
Іазі (англ. фаст) ■— сильно, бистро, скоро
ТеіегІісЬ (нем. файерлих) —  торжественно, празднично

Гегше (фр. фзрмз) —  закритий [звук]
їегосе (ит. фзрбчз) —  свирепо, бурно, дико
Реиег (нем. фбйзр) —  огонь, пилкость, горячность
їіа іі (ит. фьяти) —  дух. инструм.
Нпе (ит. фйнз) —  конец
(ІадіоІеНо (ит. фладжолетто) —  1) флажолет на смичкових инструм. 

и арфе; 2) тип старин. флейти
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Паї (англ. флзт) —  бемоль

РІаііеггипде (нем. флаттзрцунге) —  прием игрьі на дух. инструм. без 
трости (вид тремоло)

Паиіапсіо (нт. флаутандо), Я аи іа іо  (флаутато)—  1) играть смнчком 
близко к грифу (подражая флейте); 2) иногда обознач. флажолета 
на смьічковьіх инструм.

ЇІіеВепй (нем. флйссзнд) —  плавбо, подвижно
їогіе (ит. фбртз) —  сильно; Гогіікзіто (фортйссимо) —  очень сильно 
іот іа  (ит. фбрца) — сила; соп їогга (кон фбрца) — сильно 
Рго8сЬ (нем. ф р о ш )— колодочка смьічка; аш РгозсЬ (ам фрош ) —  

[играть] у колодочки 
їги ііаіо (ит. фруллато) —  прием игрьі на дух. инструм. без трости (вид 

тремоло)
?ги«іа (ит. фруста) —  бич (ударн. инструм.)
їиосо (и т . фубко) —  огонь; соп Гиосо (кон фуоко) —  с жаром, пла- 

менно, страстно 
ЇИГІ080 (и т . фурибзо) —  яростно, неистово

Сеіде (нем. гайге) —  скрипка
дешасЬНсН (нем. гемзхлнх) -— спокойно
£ете58еп (нем. гемзссзн) —  точно, определенно, размеренно
Оевап£ (нем. гезанг) —  пение
£Є8іо р 1і  (нем. гештбпфт) —  закрнтьій, застопоренньїй звук (прием 

игрн на валторне)
деіеііі (нем. гетайльт) —  разделение однородннх струн, инструм.,

голосов хора на 2 или большей партий 
0ІОСО5О (ит. джокбзо) діоібо (джоезо) —  радостно, весело, игриво 

£іи8іо (ит. джусто) —  правильно, соразмерно, точно 
£Іі88апс1о (ит. глиссандо) —  глиссандо 
Оіоске (нем. глбкз) —  колокол
Сіоскепзріеі (нем. глбкзншпиль) —  набор колокольчиков 

дгап (ит. гран) —  большой, великий
дгапсНозо (ит. грандибзо) —  величественно, великолепно, грандиозно
дгауе (ит. гравз) —  значительно, торжественно, тяжело
(ггагіа (ит. грйциа)— грация, изящество; соп дгагіа (кон гр&циа),

дгагіозо (грацибзо) —  грациозно, изящно 
СгШЬгеіі (нем. грйффбрзтт) —  гриф у струн, инструм.

£Г0880 (ИТ. ГрбССО) —  боЛЬПЮЙ, КруПНЬТЙ

дизіо (ит. густо) —  вкус; соп дизіо (кон густо) —  со вкусом

НаШ е (нем. хзльфтз) —  половина 

Нагїе (нем. харфз) —  арфа
Ьагтол^ие (фр. армонйк) —  гармонический; соп пагтопцие (сон ар- 

монйк) —  обертон, флажолетньїй звук 
Нагреддіегі (нем. харпзджйрт) —  арпеджированно 
На8і і £  (нем. хастих) —  торопливо, поспешно 
Наиріваіг (нем. хауптзац) —  гл. партия 
ЬаиіЬоІ8 (фр. обуа) —  гобой
НескеїрЬоп (нем. хзкельфон) —  геккельфон —  дерев, дух. инструм. 

Ьеї1І£ (нем. хзфтих) —  бурно, стремительно 
ЬеішІісЬ (нем. хаймлих) —  тайно, скрнто, таинственно 
Ьегаив (нем. хзраус) —  вне, наружу; обозначает внделение какого- 

либо голоса
Негйеп£Іоске (нем. хзрдзнглокз) —  альпийскии колокольчик 
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Ьегуогігеіепй (нем. хзрфбртрзтзнд) —  внделяя, вьіступая на первнй 
план

ЬеггІісЬ (нем. хзрцлих) —  сердечно, искренне
Ьіпіег (нем. хйнтзр) —  за, позади
НоЬое (нем. хоббз) —  гобой
НоЬе (нем. хбз) —  висота
Ноіг (нем. хольц) —  дерев, дух. инструм.
Ногп (нем. хорн) —  1) рог; 2) валторна 
Нишог (нем. хумбр) —  юмор

іпШапгіо (ит. имитандо)— подражая, имитируя 
іт т ег  (нем. йммзр) —  всегда постоянно 
іп (ит., нем., англ. ин) —  в, на, к, из 
іпсаїхапгіо (ит. инкальцандо) —  ускоряя
Іп8ігшпеп1 а  С0ГЙЄ8 їгоНеез (фр. знстрюман а корд фроттз) — струн.

смичковий инструм.
Іпігагіа (лат., нем. интрада) —  вступление
...І88Ішо (ит. ...иссимо) —  окончание превосходной степени в итальянск.

яз.; напр. ргезіо —  скоро, ргезііззіто —  очень скоро 
Казіад’пеїіеп (нем. кастаньеттзн) —  кастаньєти 
кеШе-і1гит8 (англ. кзтл-драмз)— литаври 
кіа^епсі (нем. клагенд) —  жалобно 
Кіапд (нем. кланг) —  звук, тон, тембр 
КІагіпеМе (нем. кларинзттз) —  кларнет
Кіауіег (нем. клавйр) —■ общее назв, для струнно-клавишньїх инструм. 
(клавесина, клавикорда, ф-п.)
КІауіегаивги^ (нем. клавйраусцуг) —  перелож. партитури для ф-п.

кіеіп (нем. к л я й н ) —  малий
КопігаЬаВ (нем. контрабас) —  контрабас
К оп іга їа^о іі (нем. контрафагот) —  контрафагот

КгаН (нем. крафт) —  сила
кигг (нем. курд) —  коротко, отрьівисто

Іаіззег уіЬгєг (фр. лесс5 вибрб) —  1) на ф-п. играть с  правой педалью;
2) на арфе оставить вибрацию струн 

Іатеп іо  (и т . ламзнто) —  плач, стон, жалоба, рндание 
Іапдват (нем. лангзам) —  медленно
Іаг^Ьеііо ( и т . ларгзтто) —  несколько скорее, чем Іагдо, но медленнее 

апсіапіе
1аг£0 (ит. ларго) —  широко; медленний темп 
Іаиі (нем. лаут) —  громкий, громко
Іеайег (англ. лйидз) —  ведущий (концертмейстер, дирижер)

ІеЬЬаїі (нем. лебхафт) —  живо
Іеег (нем. леєр) —  пустой; Іееге Зеііе (нем. леерз зайтз) —  открьітая 

струна
Іе^а іо  (ит. легато)— легато: связная игра (на всех инструм.); поп 

Іе^аіо (нон легато) —  не связно 
ІЄ££ЄГ0 (ит. леджзро) —  ЛЄГКО

Іедпо (ит. леньо)— древко смичка; сої Іе^по (коль леньо)— [играть] 

древком смичка 
ІЄІ8Є (нем. ляйзз) —  тихо, нежно 
Іепіо (ит. ленто) —  медленно, слабо, тихо 
ІіЬегіі (ит. либзртй) —  свобода, вольность
ІіЬііиш (лат. лйбитум)— желаемое; асі ІіЬііиш (ад лйбитум)— по же- 

ланию, по своєму усмотрению
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Іосо (лат. лбко) — [играть] как написано 
Іипдо (ит. лунго) — длинньш, долгий 
Іизіід (нем. лїЬстнх) — весело, забавно

т а  (ит. ма); ш аіз (фр. мз) — но
т ае з іо зо  (ит. мазстбзо) —  величественно, величаво, торжественно 
шаіп (фр. мзн) — рука 
М аї (нем. маль) — раз
т аг са іо  (ит. маркато) — вьіделяя, подчеркивая
шагсіа (ит. марча) — марш; аііа тагсіа (алла марча) — наподобие 

марша; тагсіаіе (марчале)— маршеобразно 
таг іе іе  (фр. мартзле)— штрих у смичкових инструм.; каждьій звук 

извлекается твердим движением смичка в разн. сторони с резкой 
остановкой 

таггіаіе  (ит. марциале) — воинственно 
шаВід (нем. мзссих) — умеренно
шепо (ит. мзно) —  меньше, менее; гпепо т о з з о  (мзно мбссо) —  мед-

леннее, менее бистро 
шегго (ит. мздзо) —  середина, половина, наполовину; шегго Іогіе 

(м. фбртз) —  со средн. силой, не очень громко; шегго ріапо (м. пиа-
но) — не очень тихо 

шііііаіге (фр. милитзр) — воєнний 
т і ї  (нем. мит) — с, со, вместе 
М іііе і (нем. мйттзль) — середина
т іх іе  (фр. микст) — сметанний, разнообразньш, разнородннй 
тогіегаїо (ит. модзрато) —  1) умеренно, сдержанно; 2) темп, средн.

между апгіапіе и аііедго 
тб£ІісЬ  (нем. меглих) — возможно
т о ї іо  (ит. мбльто) —  много, очень, весьма; аііецго т о ї іо  (аллегро 

мольто) —  очень скоро 
іпогепсіо (ит. морзндо) —  замирая
п іоіо (ит. мбто) —  движение; соп т о їо  (кон мбто) —  подвижно; а11е£го 

соп т о їо  (аллегро кон мбто) — скорее, чем аііедго 
піиіа (лат., нт. мута) — «перемени» (указание в партиях для перемени 

строя или инструм.), т и іа  іп... — перемени на...

пасЬ (нем. нах) —  в, к, на, за, после
пасЬІаззепсІ (нем. нахлассзнд)— затихая, ослабляя, успокаиваясь 
паїйгІісЬ (нем. натюрлих) — естественно, обично (указание в партии 

смичкових после со ї 1е§по или рігг ісаіо означ, возвращение к обич- 
ной игре агсо) 

пісЬІ (нем. нихт) —  не, нет
ІМіесІегзсІїІад (нем. нйдзршлаг) —  движение дирижерской палочки вниз 
п іп іт і (нем. нимт) —  берите; напр., п іт т і  В-КІагіпеііе —  указание ис- 

полнителю взять кларнет іп В 
посЬ (нем. нох) — еще

оЬЬІідаІо (ит. обблигато) —  облигатний, обязательний 
оЬое (ит. обоз) —  гобой
оКеп (нем. бффзн) —  открнто, открнтнм [звуком], без сурдини 

оН (нем. офт) —  часто 
оЬпе (нем. бнз) —  без, кроме 
ориз (лат. опус) —  произведение
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бгсііпапо (ит. ординарно) —  обьшновенно; указание восстановить обич- 
ний способ исполнения (после спец, приемов игрьі) 

ог§-апо (ит. бргано) —  орган

,оззіа (ит. оссйа) —  или, то єсть, допустимий вариант (обично облегче- 
ние основного текста) 

овііпаїо (ит. остинато) •—  термин, обознач. возвращение какой-либо 
теми с измененньїм контрапунктом к ней; букв, упорний; Ьаззо 
оз ііп а їо  (бассо остинато) —  мелодия, неизменно повторяющаяся в 
басу

оиуегі (фр. увзр) —  открито, откритий [звук]

раїїі^ ііопе (ит. падильонз) — раструб; райі^Нопе іп агіа (падильонз 
ин ариа) — [играть] раструбом вверх 

рагіііига (ит. партитура) —  партитура 
рам іопе (ит. пассьбнз) — страсть, увлечение 
Раикеп (нем. паукзн) — литаври 
раиза (ит. пауза) —  пауза

рауіііоп  еі Гаіг (фр. павнйбн ан лзр) — [играть] раструбом вверх
регсиззіопе ( и т . пзркуссибнз) — группа ударн. инструм.
рег(1еп(]о5і (ит. пзрдзндоси) — теряясь, исчезая
ре ііі (фр. пти) —  малий

реи (фр. пе) —  немного, мало, несколько
ріасеге ( и т . пьячзрз) —  по желанию, ритмически свободно, произвольно 
ріапІ58Ішо (ит. пианйссимо) —  очень тихо 
р іапо (ит. пиано) —  тихо
р іа ііі (ит. пьятти) — тарелки (ударн. инструм.) 
р іссо їо  (ит. пйкколо) — 1) малий, небольшой; 2) мал. флейта 
рі$Іопе (ит. пистонз) — помповий вентиль (у медн. дух. инструм.) 
рій (ит. пиу) — более
рігг ісаіо (ит. пиццикато) — [играть] щипком на смичкових инструм. 
росо (ит. пбко), ип росо (ун поко)— немного, не очень; росо аііе^го 

(пбко аллегро) — не очень скоро: росо а росо (пбко а пбко) — посте- 
пенно, понемногу; росо щепо (пбко мзно) — несколько менее; росо 
рій (пбко пиу) — немного более 

рої (ит. пби) — затем, потом, после,
роіп іе сіє ГагсЬеІ (фр. пуант дз ларше) — конец смичка; ауес 1а роіпіе 

(авзк ля пуант) — [играть] концом [смичка] 
роп іісе їіо (ит. понтичзлло) — подставка у смичкових инструм.; зиі 

ропіісеїіо (суль понтичзлло) — [играть] у подставки 
рог іатеп іо  (ит. портамзнто) — 1) в пении и при игре на дух. инструм. 

скользящий переход одного звука к др.
2) штрих у смичкових инструм. — звуки берутся несколько протя- 
нутнми на одном направлений движения смичка и с цезурами 

Розаипе (нем. позаунз) — тромбон
ро$іііоп  (фр. позисьбн) — позиция — положение лев. руки на смичко­

вих инструм.; розіііоп сій роисе (позисьбн дю пус) — «ставка» 
(прием игри на виолончели) 

розмінів (ит. поссйбиле) — возможний, возможно 
роиг (фр. пур) — для, чтоби, за, из-за 
роиззее, роиззег (фр. пуссз) — движение вверх [смичком] 
ргасЬіУоІІ (нем. прахтфоль) — великолепно, величественно, помпезно 

ргезіо (ит. прзсто) — бистро
рг іт а  (ит. прйма)—'Первая: і) 1-я скрипка; 2) верхн. струна; 3) верхн.

голос в многоголосном соч. 
рипіа (ит. пунта) —  головка смичка; букв, острие; а рипіа а агсо 

(а пунта д’арко) — [играть] концом смичка
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Чиазі (ит. куази) —  как би, почтн, вроде, подобно

гаііепіапсіо (ит. раллентандо) —  замедляя
газсЬ (нем. раш) —  бистрий, бистро
гесііаііуо (и т . рзчитатйво) —  речитатив
ГЄ8ІО (ит. рзсто) —  остаток, остальная часть [орк., анс.]
геіагсіапі _(фр. рзтардан) —  замедляя
гіріепо (ит. рипьено) —  1) в хоре или орк. голоса, сопровожд. солиста;

2) полний состав хора или орк. в сопсегіо ^гоззо 
гіхоіиіо (и т . ризолюто) —  решительно 
гііагсіапсіо (ит. ритардандо) —  замедляя 
гііепиіо (ит. ритзнуто) —  замедленно 
гиЬаіо (ит. рубато) —  ритмически свободное исполнение 
гиЬід (нем. руих) —  спокойно, тихо

8а ііе  (нем. зайтз) —  струна
заііапсіо (ит. сальтандо) —  штрих у смичкових инструм. (звуки из- 

влекаются посредством броска смичка на струну, которий под- 

прьігивает нужное количество раз)
8ап8 (фр. сан) —  без
заиііііие (фр. сотнйе) — штрих у смичкових инструм. (легкое зріссаіо) 
ЗахорЬоп (нем. саксофон) —  саксофон
ЗсЬаіІігісЬіег аи ї (нем. шалльтрихтзр ауф) —  поднять раструб
зсЬеггапсіо (ит. скзрцандо), зсЬеггозо (скзрцбзо)— шутливо, игриво

зсЬегго (скзрцо) —  скерцо; букв, шутка
зсЬІагеп (нем. шлаген)— тактировать; букв, ударять

зсЬІеррепсІ (нем. шлелпзнд) — затягивая
8сЬІиВ (нем. шлюс) —  1) заключение; 2) каданс
зсНпеіІ (нем. шнзль) —  скоро, бистро
зсоге (англ. скбо) —  партитура
8ЄССО (ит. сзкко) —  сухо, отривисто, резко
зе^по (ит. сзн ь о )— знак; аі зе^по (аль сзньо), зіпо а і зе^по (сйно 

аль сзньо) — до знака; сіаі зе^по (даль сзньо) — от знака 

зеЬг (нем. ззр) —  очень, весьма 
зетріісе  (ит.'сзмпличз) —  просто, естественно 
зешрге (ит. сзмпрз) —  всегда, все время, постоянно 

зепга (ит. сзнца) —  без 
зеиі (фр. сель) —  один, единственньш
зіоггапсіо (ит. сфорцандо),—  зіоггаіо (сфорцато) —  внезапньїй акцент 

на каком-либо звуке или аккорде 
зііепгіо (ит. силенцио) —  молчание, тишина 

з ііо їопо (ит. снлбфоно) —  ксилофон 
8Іші1е (ит. сймиле) —  похожий; точно так, как раньше 
8іпа11 (англ. смол) —  маленький, небольшой
зоіа (ит. сбла) —  одна, солистка; зоїе (соле) —  солистки _
зоп ЬоисЬе (фр. сон бушз) —  закритий звук [на валторне]; зоп сГеспо 

(фр. сон д’зкб) —  звук, подобний зхо (прием игри на валторне); 

зоп Ьа^топі^ие (фр. сон армонйк) —  обертон, флажолетний тон
зогсііпа (ит. сордина) —  сурдина; соп зогсііпі (кон сордйни) —  с сур­

динами; зепга зогсііпі (сзнца сордйни) —  без сурдин 
зозіепиіо (ит. состзнуто) —  сдержанно, видерживая звук 

80ІІ0 (ит. сбтто) —  под, вниз
зоигсііпе (фр. сурдин) —  сурдина; ауез зоигсііпез (авзк сурдин) —  

с сурдинами; запз зоигсііпез (сан сурдин) —  без сурдин; оіег Іез
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зоигсііпез (отз ле сурдин) —  снимите сурдини; те їіег  Іез зоигсііпез
( м зт т з  ле сурдйн) — наденьте сурдини 

80ІІ0  (и т . сбтто) —  под, ВНИЗ 

зоиіепи (фр. сутзню) —  сдержанно

зр ісса іо  (и т . спиккато) —  штрих у смичкових инструм.; звук извлека- 
ется движением слегка подпригивающего смичка; букв, отривистий 

зрігііо (ит. спйрито)— дух, ум, чувство; соп зріг ііо (кон спйрито), 
зрігіїиозо (спиритубзо) —  с увлечением, жаром , воодушевленно 

5р і1ге (нем. шпйцз) —  головка смичка
з іа сса іо  (ит. стаккато)— [играть] отривисто; на смичкових инструм. 

звук извлекается легким подталкиванием смичка при движении в 
одну сторону 

зіагк (нем. штарк) —  сильно, крепко, мощно 
$1еі£егпс1 (нем. штайгернд) — повишая, усиливая, нарастая 
8ІЄ880 (ит. стзссо) —  тот же самий, такой же 
51ІШШЄ (нем. штйммз) —  голос
ЗїгеІсЬіпзІгитепІе (нем. штрайхинструмзнтз) —  струн, смнчковне ин­

струм.

зігерііозо (ит. стрзпитбзо) —  шумно, громко 
8{гіп£епс1о (ит. стринджзндо) —  ускоряя 
8ІІІГХЄ (нем. штюрцз) —  раструб у дух. инструм.
8и (ит. су), зиі (суль), зиіі’ (суль) — на, над, у, к, в; зиі а —  [играть] 

на струне ля 
зиЬ (лат. суб) —  под
виШ о (ит. субито) —  внезапньїй, внезапно 
*иг (фр. сюр) —  на
зугпрЬопізсН (нем. симфбниш) —  симфонический

іасе (ит. тачз), іасе ї (тацзт) — указание о длительной паузе; букв, 
молчит

Такі (нем. такт) —  такт; іт  Такі (им такт) —  в такт

іаііопе (ит. таллбнз), іа іоп  (фр. талон) —  колодочка смичка; аі іаііопе
( и т . аль таллбнз); сій іа іоп  (фр. дю талон) — [играть] у колодочки 
смичка

іаіпЬигеІІо (ит. тамбурзлло); ІатЬигіпо (тамбурйно), іатЬйго Ьазсо 
(тамбуро баско) —  бубен 

ТатЬигіп (нем. тамбурин)— тамбурин 
іатЬйго (и т . тамбуро), іашЬоиг (фр. тамбур) — барабан 
іагпіаш (и т . тамтам)— тамтам
іап іо  (и т . танто) — столько, столь, так; аііедго поп іап іо  (аллегро нон 

танто) —  не очень скоро 
іа з іо  (ит. тасто) —  гриф у струнних инструм.; зиі іа з іо  (суль тасто) —  

[играть] у грифа (на смьічков. инструм.) 
іе т р о  (и т . т з м п о ) —  темп; ритм; такт; а іе т р о  (а темпо) — в прежнем 

темпе; І’ізіеззо іе т р о  (листзссо темпо) •— тот же темп; іе т р о  рг іто 
(тзмпо прймо) —  первоначальпий темп 

іепиіо ( и т . тзнуто) — вьідержанно, точно по длительности и силе 
іітЬго ( и т . тймбро) — тембр
ііт рап і (и т . тимпани), ііт Ьа іе з  (фр. тзнбаль) — литаври 
іоисЬе (фр. туш) — гриф у струнньїх инструм.; зиг 1а іоисЬе (сюр ля 

туш) —  [играть] у грифа на смичкових инструм. 
ігапаиіііо (ит. транкуйлло) —  спокойно, безмятежно 

іге (ит. трз) —  З
ігешоіапсіо (ит. трзмоландо) —  тремолируя; букв, д рожа 

ігіапдоіо (ит. трианголо) — треугольник
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ігошЬа (ит. трбмба) — труба 
(готЬопе ( и т . тромбона) — тромбон 
Тгоіптеї (нем. трбммзль) — барабан 
Ігошреііе (фр. тронпзт) — труба 
ігорро (ит. трбппо) — слишком, очень 
ІиЬа (и т . туба) —  туба
ІиШ (ит. тутти) — 1) все участники какой-либо группьі инструм.;

2) в концертних пьесах вьіступление орк. (во время паузи у со- 
листа); 3) орк. или хор в целом

ііЬег (нем. юбзр) — над, через, сверх 
иШтпо (и т . ультимо) — иоследний 
ип (ит., фр. ун, зн) — один 
ипЛ (нем. унд) — и
ипі80П0 (ит. унисбно) • 1) унисон, прима; 2) указание играть всей

группой инструм. в унисон после раздельного исполнєния 
ипшегкІісН (нем. унмзрклих) — незаметно

уеіосе (ит. взлбчз) — бьістро, бегло 
Уепііі (нем. взнтиль) — вентиль, пистон 
Уегіад (нем. фзрлаг) — 1) издание; 2) издательство 
уійе (лат. вйдз) — смотри; уі—сіє — обознач. в нотах: начало и конец 

купюри 
уієі (нем. филь) — много 
уі{ (фр. виф) — живо, бистро, пилко, горячо 
у іо іа  (и т . внола) — альт (соврем. смичковий инструм.) 
уіоііпо (ит. виолйно) — скрипка 
уіоіопсєІіо (ит. виолончзлло) — виолончель 
УІІе (фр. вит) — скоро, бцстро
уіуасе (ит. виваче), уіуоі1 (вйво)— бистро, живо; скорее, чем аИе^го, 

но менее скоро, чем рг^зіо 
уосе (ит. вочз) — 1) голос; 2) партия, голоса; зо іїо  уосе (сбтто вбчз) — 

вполголоса 
уоіх (фр. вуа) — голос 
Уоїк (нем. фольк) — народ 
УОІ1 (нем. фоль) — полньїй
у о ііі  (ит. вольти) — переверните [стр.]; уоШ виЬііо (вольти субито) — 

переверните немедленно 
уиоіа (ит. вубта) — пустая (указание играть на открнтой струне)

\Уа1йНогп (нем. вальдхорн)—  валторна; 2) охотничий рог 
теапй (англ. убнд) — дирижерская палочка 
^уесЬяеІп (нем. взксзльн) — сменить
\уед (нем. взг) — прочь, снять; Оатр{ег ^ е §  (дзмпфзр взг) — снять 

сурдини
\уєісЬ (нем. вайх) — мягкий, нежньїй
\уепід (нем. взних) —немного, мало
\Уегк (нем. взрк) — сочинение, произведение
\уіє (нем. ви) — как
\уіедег (нем. вйдзр) — снова
теіїй (нем. вильд) — дико, буйно, яростно
\Уіпсіша5сЬіпе (нем. вйндмашинз) — инструм., подражающий шуму вет- 

ра
\УігЬе1(:гопігпе1 (нем. вйрбельтроммзль) — цилиндрич. (франц.) барабан
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кисН іІ^ (нем. в^хтих) —  тяжело

ХуІорЬоп, хуІорЬопе (нем., фр. ксилофон)

гягі (нем. царт) — нежно, тонко, слабо 
гіетІісЬ (нем. цймлих) — довольно
ги (нем. цу) — к; по, в, для, на; ги 2 — вдвоем; ги 3 £ІеісЬеп Теііеп 

(цу драй гляйхзн тайлен) — на 3 равньїе партии 
2 ііег8і (нем. цузрст) — сначала, сперва 
2іі£ІеісЬ (нем. цугляйх) — одновременно, в то же время 
2и§іготре1е (нем. цугтромпзтз) — труба с кулисой
2ип§-е (нем. цунге) — 1) трость у дерев, дух. инструм.; 2) язичок в 

трубах органа 
гигйск^еЬаІіеп (нем. цурюкгехальтзн) — задерживая 
гизаттеп  (нем. цузаммзн) — вместе, в унисон 
2\уЇ8сЬеп (нем. цвйшзн) — между
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