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ВВЕДЕНИЕ

Роль руководителя хора в создании коллектива н обеспечении 
Пориского роста огромна. Конечно, большое значение имеет 

музикальная культура дирижера, природнне данньїе, спо- 
К днрижироваиню. Но важно также приеутствие у дири- 
іств, необходимьа вообще для руководителя коллектива, 

■ружяюдителя группьі людей, обзддиненних во имя достиже- 
оорадвденной цели. Здесь имеется ввиду умение правильно орга- 

учебньїй йди репетиционннй процесе, умение донести до 
певцов хора творческую задачу и главное — достаточное 
сплой воли, чтобн настойчиво и непреклонно добиваться 

атой творческой, художественно-исполнительской задачи. 
■одевьіе качества дирижера хора — неіфемениое условие 
«го деятельности.

о также, что діфижер обязан хорошо знать природу 
ця и ясно представлять себе весь сложннй и трудний 

ЙЦМ0 роботи с хором. Зтим вопросам и посвищемо данное учеб-

О Їц уи  сказать о структуре книги, о порядке и содержании глав.
І г л а в а  — ’ТІонятие о хоре”. В ней сообщаются краткие све-

0 хоре, его составньїх частих н о тех качествах, которие создают 
для существования хора как художественно исполнительского

МІ г л а в а  — "Вокально-хоровая техника”. Здесь обосновано 
техники в хоровом исполнительстве, разобраньї приеми 
основних вокально - хорових навикав, а также приложеньї 

і для хора.
г л а в а  — "Средства художествецной вмразительиости”. 

т м  разделе раскривается термин ’’вирааительное исполнение” 
І̂ Ищаппптгп значение отдельньїх апемевтов художественного ис- 

I, обмдиненньа понятием "средства художественной вьірази-

IV г л а в а  — "Средства и приеми управлення хором” — посвя- 
оодробному рассмотрению понятий ''техника дирижирования” 
амного фактора в работе дирижера с хором на всех стадиях — 
МИНЮЙ репетиционной работи до концертного исполнения. 
ПОДчеркнвается важность для дирижера владения техникой 

і, обуславливающей вьісщее мастерство хормейстера — 
и художника-исполнителя. 

г л а в а  — ’Тепертуар и работа над хоровим произведением”. 
помещени рекомендацни по отбору репертуаре, составлению 

концертних виступлений хора. В зтой главе изложени 
методи работи над произведением вообще и приведен 

работи над конкретним хоровим сочиненнем.



Хочется обратить внимание читателя на некоторьіе особенности 
распределення материала в книге.

Так, в особую главу вьінесеньї вопросьі, связанньїе с исполни- 
тельской стороной деятельности хора. Зто — "Средства художест­
венной вьфазительности”. Каждая из пяти глав, составляющих кни­
гу, представляет собой самостоятельньїй очерк, в котором рассматри- 
ваются те или иньїе стороньї методики хорового дела.

Некоторьіе понятия, как, например, ”нюанс”, "ансамбль”, ”дик- 
ция” и др., упоминаются во всех очерках книги. Зто происходИт 
оттого, что каждое из них рассматривается с той позиции, которая 
определена названием главьі. Так, о нюансе речь идет в первой главе — 
”Понятие о хоре”, где перечисляются признаки, определяющие хор 
как творческий, художественно-исполнительс кий коллектив. Во 
второй главе — "Вокально-хоровая техника” — говорится о том, как 
вокально-технические средства могут бить примененьї для достиже- 
ния того или иного нюанса; приведеньї примерьі упражнений для 
развития у хора навьїков нюансировки. В третьей главе "Средства 
художественной вьіразительности” — нюанс рассматривается как 
необходимьій злемент вьіразительного исполнения хорового произве­
дения; приводятся примерьі разнообразного применения нюансов в 
случаях различной трактовки художественного образа всего произве­
дения, а также отдельньїх его частей. В четвертой главе — "Средства и 
приемьі управлення хором” — даются рекомендации, как дирижер- 
скими приемами, то єсть средствами дирижерской техники, добиться 
того или иного нюанса. В пятой главе — "Репертуар и работа над хоро­
вим произведением” — при анализе исполнительс кого плана хорового 
произведения приводятся наглядньїе примерьі применения нюанса в 
данном конкретном произведении.

В главе "Понятие о хоре” дается теоретическое обьяснение понятия 
”ансамбль” — одного из важнейших злементов хорового исполнения. В 
главе "Вокально-хоровая техника” предлагаются практические прие- 
мьі достижения ансамбля. В главе "Средства художественной вирази- 
тельности” раскрьівается роль ансамбля в процессе художественно - 
вьіразительного исполнения песни. В главе "Средства и приемьі управ­
лення хором” излагаются приемьі дирижерской техники, помогающие 
установленню ансамбля во время исполнения песен, а также на репети- 
циях.

І. Понятие о хоре

Что такое хор

Существует распространенное мнение, что любая группа случай- 
но собравшися людей, поющих вместе песни, представляет собой 
хор. С точки зрения хороведческой науки зто неверно. Такое испол­
нение песни можно назвать бьітовьім или массовьім пением. В ка- 
честве же х у д о ж е с т в е н н  о-и с п о л н и т е л ь с к о г о  кол­
лектива хор должен обладать рядом специфических признаков.

Хором назьівается такой коллектив, которьш в д о с т а т о ч -  
ной м е р е  в л а д е е т  т е х н и ч е с к и м и  и х у д о ж е с т ­
в е н н  о-в ь і р а з и т е л ь н ь ї м и  с р е д с т в а м и  х о р о в о г о  
и с п о л н е н и я ,  н е о б х о д и м ь і м и  для пе р е да ч и  м и с ­
лей, ч ув с тв ,  идейного  с о д е р ж а н и я ,  к о т о р и е  з а ­
ло ж е н и в п р о и з в е д е н и и .

Партии хора и голоса, составляющие их

Хор — зто, прежде всего, организованний коллектив поющих 
людей, в котором обязательно должно бить несколько различних 
групп голосов, назьшаемих партиями. Партии группируются по харак­
теру звучання и диапазону голосов.

Високие женские голоса назьшаются с о п р а н о .
Низкие женские голоса —альти.
Високе мужские голоса —тенора .
Низкие мужские голоса —ба си .
Високие детские голоса — с о п р а н о 1.
Нередко каждая партия делится на две группи: такое деление 

назьівается <1іуі$і . В зтих случаях более легкие (високие) голоса 
составляют первую группу, остальние (низкие) — вторую группу.

Хоровая партитура

Для записи хорового произведения существуют общепринятие 
правила, благодаря которим мелодическая линия каждой партии 
отчетливо видна. Зто достигается разньїми способами. Чаще всего 
каждая партия записьшается на отдельной нотной строке. Практи- 
куется также такой способ, при котором на одной строке помещают 
две, а иногда и более, партии; зто зависит от состава хора и от слож- 
ности фактури хорових произведений.

Запись тем или иньїм общепринятьім способом хорового сочи­
нения носит название хоровой партитури2.

І Високие голоса машликов иногда назьтают д и с к а н т а м и .  

^ См. Приложение.

2.Соколов 5



Характеристика хорових партий

Партия сопрано характеризуется високим, подвижньїм, Легким 
и светльїм звучаннем. Роль партии сопрано в хоре очень велика. Чаш  
всего, особенно в хорових произведения* гармонического, аккордо- 
вого склада, ей поручается исполнение ведущей мелодии произве­
дения. Наиболее распространенньїй диашаон (обгем звуков от самого 
иизкого до самого високого) сопрановой партии — от до первой 
октави доля второй октави 3:

І

В случаях разделеяия партии на два голоса группа, испол-
няющая верхний голос, назьівается: перньїе сопрано, иижннй — вторьіе 
сопрано.

Приведем примари нз хоровой литературм, характеризующне 
партию сопрано.

Сопрано исполняот основную мелодию произведения:

3 Здесь, как ■ в прутях щ м ір и , звуш м пм м а ш м «  ошмош жука, 
яршспнеехя* «ш ок шрпшх міримюіеа рвдко.

6

ай во по-їм ли-пекь-ка, 

Р

ай со по- ле ли.пеиь.ка,

..._Ь ’ ’ 1  ' ~
ІШВ в шг ш г~ ж - :ж .::г ** ■ 

ей а» по- ІМ ли - пень-к а,

ж о __________і ^  к к

Г т  ; » Ь : ж :  я  г  г . я  

ай ав по-пв ли-Пвиь-ка,

Г.

Пример на йіуіві:

Я ■ Вик. Калннииков. Солнцс. солице встает
* [М огіегаїо]

7
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П а р т и я  а л ь т о в  отличается более низким, плотньїм, насьі- 
щенньїм звучанием. В женском двухголосном хоре альтьі часто вьі­
полняют роль второго голоса или нижнего подголоска. В смешан- 
ном хоре альтьі — средний голос, но иногда он вьіполняет ведущую 
роль, исполняя мелодию. Диапазон альтовой партии — от ля  малой 
октавьі до ре второй октавьі:

4

В случаях разделения партии на два голоса группа, исполняющая 
верхний голос, назьівается: первьіе альтьі, исполняющая нижний — 
вторьіе альтьі.

Партию альтов могут характеризовать следующие примерьі из 
хоровой литературьі:



Пример на іііу ізі:

6 Руеская народная песня «ІМіду ль я, ямЛху ль я»
Обработка А. Грммш им 

Умеренно вначале, постепенно ускоряя к концу

П а р т и и  т е н о р о в  присуще подвижное, легкое звучаНие. 
Но  ̂голоса зтой партии в то же время сггличаются твердостьюи си- 
лой. В смешанном хоре тенор — средний голос партитурьі, ноиног- 
да он вьіполняет роль ведущей партии, исполняя мелодию самостоя- 
тельно или вместе с сопрано. Диапазон теноровой партии — от до 
малой октави до ля первой октавьі.

Т

Теноровая партия обьічно записьівается в скрипичном ключе, 
а звучит октавой ниже. Иногда она нотируется в басовом ключе и в 
зтом случае звучит так, как написано:

Ю

В случае разделения партии теноров ва два голоса группа, испол- 
няющая верхний голос, назьівается: первие тенора, исполняющая
нижний — вторьіе тенора. ___  ____

Следующий пример иллюстрирует теноровую партию, исполняю- 
щую основную мелодию произведения:

Д. Шостакоянч. Десять жим для хора



10

с

А.

Т.
(сііуіїі)

Б.
(сііуііі)

12



В примере 11 у теноров вместе с сопрано 
песни. О на исполняется в октавний унисон:

П а р т а я  б а с о в обьічно является фундаментом хора, его 
основой. Ока характеризуетея сил ой, мощью; в то же время ей прису- 
іца и мяткость звучання. Нередки случай, когда басам поручается 
исполнение мелодии произведения; в мужеком двухголосяом хоре 
партия басов вьіполняет роль второго голоса. Диалязон басовой гяртии
— от фа — соль большой октавьг4 до ре первой октави:

- В случае разделения партии на два голоса груша, исполняющая 
верхний голос, назьівается: первьіе басьі (или баритоньї), испол­
няющая нижний — вторьіе басьі.

4 В прмспосв весим редко оримеязаатея еще более пажа» басоміе ноти. Ишашипь 
шиє ах певш наацваютея окпваспмш.

14

В сявщукивдм примере басьі вьтолняют роль второго голоса:

Н.
»  Мойега*» « *

Ч ьГ  *» е о * к в .я «  » н о л .і» - в * - с м « с і* а .» - п ч е ь

ПО - те - жу д о б - р м  •**- Явд-Ч”  с б м -р а -я м с ь ,

В примере

хора:

р е .т и -  ао

14 бвсовяя »рт™  (41.1.0 «*«■ '"» ф у к ам *™

ашгкжй мінгп—  акаа «Пмтіл. помнь, бурк-погожушк*» 
русмм «ради». овиввт в. Соколом

ІНеторопдиао)



- г о  _ душ -  ка, во мой зе.лен сад.

Пример на исполнение басами ведущей мелодии:

1 5  Русская народная песня «Н а горушке, на горе»

[Скоро] Обработка О . Колоаского

Голоса д е т с к о г о  х о р а  примерно соответствуют голосам 
жененого хора. Отличие заключается в величине диапазона (у дет- 
ских голосов он несколько меньше), а также в характере звуча­
ння: детские голоса более звонкие и светльїе, нежели женские.

Диапазон сопрановой партии детского хора — от до первой октавьі 
до соль второй октавьі, альтовой партии от ля  малой октавьі до ре 
второй октавьі:

16
О

П

Приведем примерьі, характеризующие зти партии:

18 Подвижно

Японская песня «Цикада» 

Мелодия Утидо бсинао 

Обработка В. Соколова

I
С. Р

Кто там? Кто там ?

літ

Кто стре.ко.чет под кус. 

^  (і 1

Кто там? Кто там?

17



■ і  ■ ьЦ
ПрЯ- ЧвТ.- СИ в те_ни гу с .то -го са.  да, {

~~:Г-...Т " . . ..... ..... >-■
цЗШ . .." г. ............ г г • і* -.

-ка_ да в ге ни гус _ т о - го  са,- да,

І І Щ Річ і'"'"Лг...*ЧИ"*
■ ф .Ч ф

и с у т .  ра до  но „ чи асе с т р е .к о -ч в т

4 ^ ' ,ц Г- г = =
под « у с .

А , замедлить

С і-

том !

Л я' •■■■ .....  -* .....ш Я ,,, Ш .........--І........

и с у т -  оа до но .  чи все стрв.ко.чат под кус-гом !

Типьі хоров

Т и п  хора определяется в зависимости от того, какие партии 
его составляют.

Хор, сосгоящий из жєнских голосов, назьівается о д н о р о д- 
ньім жене  ким хором:

20 П. Чайковский. Ей пери да «еа времени
Апгіапіе соп тоіо



Хор, состоящий из мужских голосов, назьівается о д н о р о д- 
ньім м у ж с к и м  хором:

Умеренно
М. Коваль. Ильмень-озеро 

С л о іа  М. Матусовского

ром за -  во. ди п о д .м о .р о -з и -  ло, и рас_ 
(г.)под- ня. лись ис. п о - л и . н а .  ми, не .  пре-

на -  ше 
п е  - ГвН-

о .  з е -р о ,  Иль мень 
д а р - н ь ї - е  и бьі_

ки иу лось вдаль и шар 
.  клон -  ньі .  е. Как всег-да,

-  тмрь.

Хор, состоящий из детских голосов (мальчиков и девочек млад- 
шего и среднего возраста), назьівается д е т с к и м хором:

Русская народная песня «Журавель» 

Обработка В. Соколова

Бистро



Хор, состоящий из мужских и женских (или детских) голосов, 
назьіваетсясмешанньїм хором:

П. Чайкоіский. Не кукушечка м  см рои  бтру
МоЛегаіо т0850

ся прежде всего к о л л е к і и в ,  которьш может исполнить хоровую 
партитуру, соответсгвующую его составу. Но часто понятие ”(пиі‘ 
хора" переносится и на произведение, написанное для данногососта- 
В а хора. И то и другое понимание зтого термина допустимо и право­
мочно.

Количественньїй состав хоров

Четьіре партии голосов — сопрано, альт, тенор, бас — могут пред­
ставлять собой хор, если количество певцов в каждой партии буде* 
примерно одинаковьім. Самое меньшее число голосов в партии хорі 
должно равняться трем. 8 зтом случае при исполнении продолжи 
тельного звука один из певцов может сменить дьіхание, в то время как
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голоса остальньїх двух будут продолжать звучать. Благодаря зтому 
сохраняется осиовной признак хорового пения — коллективность. При 
наяичии же двух певцов в партии в момент взятая дьіхания одним из 
них продолжает звучать только один голос, что противоречит щшцк. 
пам коллективности5. Таким образом, минимальньїм составом для 
смешанного хора нужно считать 12 человек:

С.З + А.З + Т.З + Б.З = 12 
Подобньїй смешанньїй хор, а также однородньїе хори (мужские, 

женские или детские) с минимальньїм количеств ом певцов в каж­
дой партии правильнеє називать в о к а л ь н и м  а н с а м б л е м :  

С.З + А-3 = 6; Т.З + Б.З = 6
Более полноценньш является удвоенньїй состав хора в количе- 

стве 24 человек — так називає мьій м а л и й  х о р 6. Помимо усиле- 
ния звучности партий при таком количестве певцов возможно разде- 
ление каждой партии на две группьг, то єсть сііуіві:

С.6 + А.6 + Т.6 + Б.6 = 24 
При соответственном и равномерном увеличении всех партий 

количество певцов в хоре может достигнуть 100 — 150 и более чело­
век. .

При благоприятньпс условиях могут бить создани хорьі в не- 
Сколько сотен и даже тисяч человек. Так, на праздниках песни, осо- 
бенно в Прибалтийских советских республиках, а также в Моск- 
ве, Ленинграде, Свердловске, Краснодаре и других крупних центрах 
ЮФСР многотисячние хори успешно исполняют сложньїе хоровме 
произведения. І

В условиях художесгвенной самодеятельности не всегда можімо 
добиться полного количественного соответствия голосов в хой*. 
Позтому вполне допустимьі и другие комбинации голосов. Часто; в 
самодеятельном хоре количество женских голосов превьшіает муж- 
скую группу. Если при зтом певцьі малоопьшш и мужские голоса 
трудно разделить на вьісокие и низкие, их можно обьедииить в одну 
партгао, поручив ей самостоятельную роль в хоре.

Однозвучно греншт колоколмйк

5 С м .:Ч е с н о к о »  ї ї  Хор * Ш*. -  1960.
6 ТермннП. Г. Чеакжов». В последиее даєм» для обоаначею» хорд с «ю бояш » имяп*- 

спом *ело»ек приюгг термш "камерим* хор .
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Злементьі хорового исполнения

Наличие необходимьіх партий в хоре, достаточное количество 
певцов в нем, а также определение жанрового профиля при его орга- 
низации еще не дают права коллективу считать себя хором в полном 
смьісле зтого слова. Хор должен обладать определенньїми п р и з н а ­
к а м и ,  характерними для него как для художественно-исполни- 
тельского коллектива. Назовем зти признаки з л е м е н т а м и  хо ­
р о в о г о  и сполнения .

Каковьі же зти злементьі?
Ансамбль. Прежде всего — способность всех певцов петь одно- 

временно, то єсть вместе, как один, начинять песню и кончать ее 
одновременно произносить слова во время пения, брать дьіхание в 
указанном месте, переходить от пения в бьістром темпе к медленно- 
му и от медленного к бьістрому. Зтот злемент хорового исполнения 
назьівается р н т м н ч е с к и м  а нс а мблем .

Необходимо также, чтоби певцьі каждой партии и всего хора 
пели одинаково громко или одинаково тихо в тех местах песни 
ГДЄ зтого требует ее музьїкальное содержание. Такая способность 
отдельньк певцов не виделяться среди массьі других голосов обеспе- 
тат ровное по силе звучание всего хора. Данньїй злемент хорового 
нсполнешіяназьіваетсядинамическим анс амблем

І  РО“- Певцм хора должнм исполнять свои партии правильно 
не фальшивя, или, как принято говорить, чисто интонировать Уме-

24

ниє каждого певца петь чисто обеспечивает чистое интонирование 
и всего хора. Такой злемент хорового исполнения назьівается 
строєм.

Нюанси. Вьіразительное исполнение произведения предусматри- 
вает различную силу звучання отдельньїх его мест, разние оттенки 
звучности. Зтот злемент хорового исполнения назьівается нюан­
сами.

Дикция. Огромное значение в хоровом пении имеет литератур- 
ньгй текст. Неясное произнесение слов участниками хора затруд- 
няет восприятие слушателями содержания песни. Мелодия и текст 
в песне неразделимьі, позтому певцам следует особенно вниматель- 
но относиться к тексту исполняемого произведения, уметь произно­
сить его четко и ясно. Зтот злемент хорового исполнения назьівается 
д и к ц и е й.

Перечисленньїе признаки хорового исполнения — а н с а м б л ь  
(ритмический и динамический), строй,  н ю а н с и ,  д и к ц и я  —  

лишь в своей совокупности создают условия, при которьіх хор может 
бить назван художественно-исполнительским коллективом. В самом 
деле, попробуйте представить себе пение хора, лишенное хотя бьі 
одного из тех признаков, о которьіх мьі здесь говорили. Предполо- 
жим, хор поет дружно, как один (в ансамбле), не фальшивя (с хоро­
шим строєм), с разнообразной силой звучання (с нюансами), но певцьі 
неясно произносят слова (у хора плохая дикция). Слушателей не 
удовлетворит такое исполнение, потому что, не разбирая слов, они с 
трудом смогут понять содержание песни.

Если хор, обладая хорошим ансамблем, строєм, дикцией, от на­
чала до конца песни будет петь одинаковой силой звука, без нюан­
сов, он утомит слушателей скучньїм, однообразньїм исполнением. 
Нередко хор обладает хорошим строєм, дикцией и нюансировкой, 
но отдельньїе певцьі вьіделяются силой своего голоса, то єсть поют 
недружно, не соблюдая ансамбля. Зто также нарушит художествен- 
ность и вьіразительность исполнения.

И, наконец, если хор будет петь в ансамбле, с хорошей дикцией, 
с нюансами, но фальшиво, то єсть не будет держать строя, то такое 
пение также не удовлетворит слушателей.

Разумеется, злементьі хорового исполнения не возникают сразу 
после создания хорового коллектива. Они приобретаются в длитель- 
ном процессе учебно-воспитательной и творческой работьі. Бьіло би 
ошибкой думать, что приобретенние качества остаются неизмен- 
ньіми. Неверно также предполагать, что хорошо организованньїй 
хор, как хороший музикальний инструмент, требует лишь неболь­
шой настройки через определенние промежутки времени. Для дости- 
жения, сохранения и совершенствования зтих качеств коллектив 
должен работать повседневно и неустанно.

Расстановка хора

Для успешгіой работи хора немаловажнеє значение имеет опреде- 
ленная расстановка партий во время репетиций и концертних ви­
ступлений, привичная как для руководителя, так и для певцов. Необ­
ходимо, чтоби на репетициях расноложение хора било обязательно 
таким же, как и во время виступлений.
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Существуют различньїе способи расстановки. Целесообразвее 
расположить хор в виде полу круга, так как при зтом достигаетея 
наиболее концентрированное звучание:

На следующих рисунках приводятся схеми других возможних 
вариантов расстановки хоров:

Рис. 2. Смешанньїй хор

Рис. І. Смешанньїй хор

Рис. 3. Смешанньїй хор

Рис. 5. Мужской хор

II. Вокально-хоровая техника

Руководитель хора, поставивший перед собой задачу научить 
равцов правильно петь, должен постоянно стремиться к совершен- 
Цвованию всех необходимьіх для хора качеств. Навики, обеспечи- 
рвкнцие хору хороший ансамбль, строй, дикцию, нюанси, назива­
йте* в о к а л ь н о-х о р о в о й  техникой.

Значение вокально-хоровой техники

Хорошая вокально-хоровая техника обеспечит хору д остаточ­
ну високий уровень исполнения хорового произведения. Часто можно 
рблюдать, как хор со слабо развитой вокально -хоровой техникой, 
■рясь за исполнение трудного произведения, не справляется с зтой 
ІІдачей. Даже тогда, когда певцьі хора хорошо поняли, прочувствова- 
і и  полюбили то или иное произведение, хор не сумеет виразительно 
Кв исполнить при отсутствии или при плохом качестве ансамбля, 
■роя, дикции, нюансов, то єсть в том случае, если он не владеет 
Вокально - хоровой техникой.
І  Понимание произведения и бояьшая любовь к нему певцов хора 
■Іляется, конечно, важним условнем для хорового исполнения, но 
Би не заменят тех навиков, которие необходими для виявлення 
Ьдожеств енного замисла произведения. Позтому хор должен регу- 
мрно работать над развитием и совершенствованием вокально - хоро- 
Бй техники. Прежде всего каждому певцу необходимо постоянно 
рботиться о состоянии голосового аппарата. Небрежное отношение к 
Моєму голосовому аппарату — крикливое пение, чрезмерное пере* 
помление голосових связок — нередко приводят к по£че голоса и 
■прудняют вокальную работу в хоре.
^  Очень важно, чтоби певцьі понимали разницу между громким 

*ем и криком, между тихим пением и тусклой звучностью хора.

Дьіхание— основа вокально-хоровой техники

Основой вокально-хоровой техники является правильнеє д и- 
е. Известно, что даже при наличии хороших голосов хор не 
всех своих возможностей, если певци не будут владеть ди-

же надо добиваться правильного дихання?
Прежде всего при пении необходимо стоять или сидеть (во время 

лрепегаций) прямо, не суту лясь, без напряжения. Вдох при зтом нуж- 
во делать бистро, но спокойно, не суетливо, не поднимая плеч.

При соблюдении зтих. условий у певца вьірабативается наибо- 
распространенньїй и, как показьівает практика, правильний прием
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дьіхания. Зтот прием, назьшаемьій нижнереберньїм, заключается в том, 
что при вдохе воздух, проникая в легкие, нажимает на диафрагму и 
нижние ребра и раздвигает их:

Неправильно Правильно

Рис. 6

После бистрого, но не суетливого вдоха перед началом пения 
дьіхание надо на мгновение задержать. Зта задержка организует певче- 
ский аппарат певцов и способствует одновременному началу пения. 
Задержка дьіхания длится одно мгновение и является как бьі частью 
процесса вдоха.

Вьідох при пенни нужно делать медленно, зкономно, равномерно. 
Очередное дьіхание необходимо брать до того, как запас воздуха в 
легких будет исчерпан до конца.

Разумеется, для неопьітньгх певцов одного обьяснения зтого 
приема дьіхания будет недостаточно — его надо практически пока­
зать, а главное, дать возможность певцам ощутить зффективность 
зтого процесса самим, на своем опьіте. Необходимо также научить 
певцов контролировать правильность дьіхания. Рекомендуется про- 
стой, общепринятьш способ контроля, при котором певец, положив 
руки на нижние ребра, может явственно ощутить физический про­
цесе их расширения (см. рис. 6).

Для закрепления навьїков нижнереберног о дьіхания полезнс 
проделать ряд практических упражнений. Такие дьіхательньїе упраж 
нения можно делать и без пения. Например, сделать бьістрьш в д о ї  

и задержать его не на мгновение, а на более долгое время, сохраняя 
при зтом принятое при вдохе правильное положение корпуса.

Собственно дьіхание как вокально-технический прием состоит 
из трех главньїх злементов: вдоха, мгновенной задержки дьіхания 
и вьідоха. Вдох имеет большое значение для пения, но не менее важна и 
задержка дьшшия, непосредственно мобилизующая весь голосовой 
аппарат певца к началу пения. Самьім же главньїм моментом в процес- 
се пения, несомненно, является вьідох. Вьідох должен бьіть совершен- 
но спокойньїм, без всякого намека на насильственное ”вьіталкивание” 
взятого в легкие воздуха. Отсутствие контроля за процессом вьщоха 
часто приводит к форсированию звука, детонации.

По поводу того, как пользоваться дьіханием, следует вспомнить
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советьі многих мастеров пения, которьіе рекомендуют, например, 
делать вдох, как бьі ощущая при зтом нежньїй запах цветка, а ььі- 
дох так, чтобьі пламя свечи, расположенное у рта, не шелохнулось.

Чтобьі научиться зкономно расходовать дьіхание при пении, нужно 
перейти к упражнению, тренирующему вьщох. Для зтого надо делать 
вьідох, считая про себя вначале до пяти-шести, а затем увеличивая счет 
до десяти. Для более ясного ощущения зтого процесса вьщох можно 
сделать на каком -нибудь шипящем или свистящем звуке, например с, 
з, щ, ш. Гласньїе звуки (например, а, з, у) должньї распеваться в 
среднем регистре (в так назьіваемой примарной зоне, наиболее удоб- 
ной для пения без напряжения) на звуках фа, соль, ля первой октавьі 
для женгцин и соответственно на октаву ниже для мужчин:
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Часто неопьітньїй певец, мобилизуя все своє внимание на дьіха- 
нии, делает его вначале хорошо, а затем в процессе пения, теряя конт­
роль над ним, начинает дьішать неправильно, суетливо. Позтому во 
время пения дирижер должен внимательно следить за каждьім певцом, 
напоминать о дьіхании.

Для закрепления навьїков дьіхания рекомендуется прием, при 
котором длинньїй звук в примарной зоне разбивается на более корот- 
кие, разграниченньїе паузами, во время которьіх певцьі должньї воз- 
обновлять дьіхание:

Правильность дьіхания можно регулировать не только физическим 
ощущением движения грудной клетки. На помощь должен прийти и 
слуховой контроль самого певца. Если поющий сльїшит, что после
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очередной смвньї дьаання звучаиве новой гласной «щ мш ю гхорооп 
качества предшестеующего звука, можно считать, что дьіхашю возоб- 
новлеяо правильно. Спуховой контроль поющего является веобходи- 
мьш условием для успешной трОПфОВХН дьшшия.

Прием, у казанньїй в примере 26, можно использовать и ори пении 
гаммьі с називаю»ем нот или на какую-нибудь гласную:

27
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Момент звукообразования (атака звука)

Певцьі должньї иметь представление о техническом приеме, свя- 
занном с началом пения, то єсть о моменте звукообразования. Момент 
звукообразования, то єсть момент возникновения звука той шш иной 
вьісотьі, назьшается а так  ой.

Образование звука при плотно сомкнутьос связках, производи- 
моесусилием,напором,назьівается твердой атакой :

28 Оживленно °  л *ссв- 9x0

Легкое, йдия заметное начало пения назьівается м я г к о й  а т а- 

V»:
В. Кнкта. Улетают журами

М Спокойно

і 1̂ 1 і. і' і'І
_ ко, иа край зе* _ л и , за п о .л *  и за л у ­ за ви



Приемьі звуковедения

Умение пользоваться дьіханием обуславливает очень важньїй на­
вик хорового пения — пение с различньїми приемами звуковедения. 
Аналогично существующим в оркестровой практике штрихам, хоро- 
■ое исполнительство также располагает приемами, которьіе можно 
отнести к категории штрихов.

В практике хорового исполнительства существует множество 
приемов звуковедения, вьітекающих из характера данного сочине- 
ния, его фактурьі. Их можно свести к трем категориям, которьіе 
Определяют главньїе различия в специфике голосоведения. Могут 
бьіть различньїе оттенки или степень вьіполнения зтих штрихов — 
В зависимости от нюанса, текста, тесситурьі и, наконец, стиля про­
изведения, однако, основная их характеристика остается постоян- 
ной.

1. Ье^аїо (легато), что значит связно, плавно, без толчков. Благо- 
приятньїе условия для вьіполнения 1е§аіо создаются при пении на 
гласньїе или с закрьітьім ртом. В хоровом исполнительстве часто 
применяется зтот способ пения (см. пример 90). Здесь ничто не может

(.Соколов <>о

зо
АМедго

_ ля.

Ф . Лист. Песня студента
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лисікя
Приемьі твердой и мягкой атаки полезно тренировать при пении 

отдельньїх звуков или аккордов, меняя их тесситурньїе условия. 
Культура пения хора в значительной степени обеспечивается уме- 
ИИем правильно применять зти способи звукообразования. Так, 
При твердой атаке возникновение звука не должно бьіть излишне 
р і з к и м  и кричащим, как зто бьівает у начинающих певцов при испол- 
Ивнии, например, песен маршеобразного характера. При мягкой атаке 
П№ие не должно бьіть вяльїм, пассивньїм, недостаточно опертьім на
ДЬіхание. „

Распространенньїе у малоопьітньїх певцов так назьіваемьіе подьез- 
дн” к звуку являются результатом неумения пользоваться при звуко- 
образовании приемами твердой или мягкой атаки.

СГЄ5С. єй ассеїегапйо тоїіо

Возникновение звука при несомкнутьіх связках, главньїм 
в случаях, когда перед гласной стоит согласная х(ха, хи, хе) , 
изводимое, как и щ>и твердой атаке, с усилием, напором, 
придь і хательной атакой :
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помешать плавному пению. Отсутствие согласньїх звуков сводит к 
минимуму опасность толчков и неровность в звуковедении; но даже и 
при зтом 1е§аіо является очень трудньїм приемом звуковедения. 
Совершенное владение навиками пения 1е§аіо — зто большое искус- 
ство, требующее опьіта и повседневной тренировки.

Наиболее трудний злемент пения 1е§аіо — плавний, ровний пере- 
ход от звука к звуку. Даже поступенное движение мелодии по полу- 
тонам или тонам составляет определенную трудность, а скачкообраз- 
ное движение мелодии еще более усугубляет ее. Показатель верного 
пения 1е§аіо — зто ровность нюанса данного отрезка мелодии. Под 
ровностью нюанса подразумевается сохранение сили звука на одном 
уровне, а также постепенное длительное усиление или его ослабление. 
Плавное пение может бьіть осуществлено лишь при соблюдении зтих 
условий.

При пении с текстом возникают дополнительние трудности, свЯ' 
занние с природой некоторих согласньїх звуков, например б, п, к, д, 
г; незвучащие согласньїе неизбежно прерьівают вокальную линию, 
исполняемую хором или партией хора:

А. Егоров. Песня

Не очень медленно

\\к  ;> 1 - - 1 і

— Г -вес - Йа тог - да ж и зн ь_ ю

р \ ^  А і  ^  ^
»1і Ьи :і > р # -----

Ц— ...^ ......... - -г-...- І-

Задача руководителя хора — добиться минимального ущерба 
в вокальной линии путем возможного удлинения гласних и укора- 
чивания согласньїх.

Вокально-технический прием Іе^аЮ должен бить хорошо освоен 
хором, и задача руководителя — повседневно усиленно трениро-
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вать зтот важиейших навик в хоровой технике. Он обеспечит овла- 
дение и другими навиками звуковедения.

2. Зіассаіо (стаккато) — прием звуковедения, прямо противо- 
положньїй Іе^аіо. Зто пение отривистое, короткими длительностями, 
легкими толчками:

Ф. Мендельсон. Как иней ночкой весенней пал

32 Скоро

Главньїй признак зіассаіо — цезури между звуками. Обозна- 
чается зтот штрих точками, ставящимися над нотами:
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"  г— " т — г— г и ' г— г— г—

Существует еще прием пения, обозначаемий в записи нотами, 
расчлененньїми паузами:
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В хоровой исполнительской практике часто смешиваются зти 
пня штриха. В действительности пение мелодии с паузами будет обу- 
славливать лишь точное вьіпевание восьмьіх и соблюдение пауз. Вьі- 
полнение же приема зіассаіо требует максимального сокращения 
протяженности звука и соответственного увеличения паузьі, а также 
предопределяет и легкие акцентьі (толчки), что не предусмотрено 
в примере с паузами. Если прием зїассаіо изобразить паузами, то 
данньїй пример должен бьіть вьіписан так:
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При пении зїассаіо принцип отнесения согласньїх к последую- 

щему слогу (если согласньїе не стоят в конце слова) становится 
абсолютно обязательньїм (см. раздел "Дикционньїе навьїки”) .

2. Иоп 1е§аІо (нон легато) в буквальном смисле — не легато, 
не плавно, не связно. Прием звуковедения предусматривает неко- 
торое подчеркивание каждого звука мелодии, с предельно сокра- 
щенньїми цезурами между звуками мелодии:

Р. Шуман. На Боденском озере

Оживленно, радостно
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Прием пения поп 1е§аіо труден тем, что он содержит в себе злемен- 
тьі и 1е§аіо, и зіассаїо. Руководитель должен, работая с хором над 
зтим штрихом, внимательно следить за тем, чтобьі подчеркивание 
звуков не переходило в нарочитьіе акцентьі. В то же время преумень- 
шение подчеркивания не должно привести к стиранню отчетливьіх 
граней каждого возникающего звука (или аккорда) и тем самьім 
свести данную мелодию к маловьіразительному приему, среднему 
между Іееаїо и зіассаіо.

Цепное дьіхание

Умение каждого певца правильно дьішать помогает вьіработать 
очень важньїй и необходимьій прием в хоровом пении — ц е п н о е  
д ьі х а н и е. Сущность цепного дьіхания заключается в том, что 
в процессе пения певец берет дьіхание не одновременно с исполните- 
лями, стоящими от него справа и слева. Такой прием обеспечивает 
непрерьівное звучание хора (без цезур) в течение продолжитель- 
ного в^емени. Цепное дьіхание особенно важно при исполнении про­
тяжних песен:

Латьішская народная песня «Вен, ветерок» 

Обработка А. Юрьян

Медленно. Очень плавно
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Использование приема цепного дьіхания требует от певцов хора 
большой техники. Трудность при зтом усугубляется тем, что цепное 
дьіхание — коллективньїй навьік, обуславливающий наличие у певцов 
обостренного чувства ансамбля.

Для вьіработки навьїка цепного дьіхания можно рекомендовать 
хору петь гамму большими длительностями, без пауз. Непрерьш- 
ность пения достигается при сохранении двух условий: во-первих, 
певцьі во время пения гаммьі должньї сменять дьіхание не все одно- 
временно и, во-вторьгх, обязательно в середине длинньїх звуков, а не 
между ними.
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Зти два основньїх условия могут обеспечить зффект протяжен- 
ного, непрерьівного пения, но при соблюдении определенньїх пра­
вил, о которьіх должньї знать певцьі.

Прежде всего, смену дьіхания певец должен научиться делать 
бьістро и незаметно. Особенно зто относится к моменту начала пения 
после переменьї дьіхания; голос певца после мгновенной цезурьі 
должен как бьі влиться в общее звучание, ”пристроиться” в соответ­
ствии с нюансом данного места хорового произведения; при зтом 
здесь обязателен прием мягкой атаки. Несоблюдение зтого условия 
неотвратимо повлечет за собой нарушение ансамбля — голоса неопьіт- 
них певцов будут сльїшньї каждьій в отдельности, вместо ровного, 
непрерьівного пения получится клочковатое, пес троє звучание. Таким 
образом, зффекта непрерьівности звучання, даже при соблюдении 
формального условия — отсутствия цезур, не получится.

Далее возникает вопрос: когда же все-таки каждому из певцов 
брать дьіхание при задании петь на цепном дьіхании? Казалось бьі, 
простейшим разрешением зтой задачи может бьіть распределение 
певцов, так сказать, "прикрепленне” каждого к определенному месту 
исполняемой мелодии, где он должен сменять дьіхание. Теоретически 
зто возможно, и многие руководители применяют такой метод. На 
наш взгляд, однако, метод ”закрепления” едва ли может бьіть реко- 
мендован в широкой практике, так как он требует абсолютной ста- 
бильности н в количестве, и в расстановке певцов, что не всегда бьівает 
возможно даже в профессиональном коллективе.

Вероятно, зтот прием может бьіть необходим и, пожалуй, неиз- 
бежен в небольших вокальних ансамблях. Большим хорам следует 
рекомендовать другой метод — метод предоставления свободи каж­
дому певцу в виборе моментов смени дихання при сохранении основ­
ного условия — не брать дихання одновременно с соседом. Но зто 
возможцо лишь при большом опите певцов и високой квалификации
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хора. Благодаря такой свободе на первий план виступает уже не 
формальньш расчет, а чутье хорового певца, его понимание своей роли 
в исполнении произведения и, главное, необходимое в хоровом пении 
развитое ”чувство локтя”.

Итак, дьіхание в хоре — основа вокально-хоровой техники. При- 
обретение других вокально -хоровьіх навиков, о которьіх будет 
сказано дальше, может бить успешним лишь тогда, когда хор в доста- 
точной мере овладеет техникой дихання.

Округление звука

Для академических хоров характерна так назьшаемая округ- 
ленная, прикритая манера пения.

В чем же заключается принцип пения прикритим звуком? Сущ- 
ность такой манери пения виражается в том, что некоторие гласние, 
например и, е, а, поются более округленно, соответственно прибли- 
жаясь по своєму звучанню к звукам ьі, з, о, причем в большей мере зто 
относится к неударньїм гласним.

Нельзя, разумеется, следовать зтому правилу буквально. При 
желании округлить гласную нельзя полностью изменять и на ьг, е 
на з, а на о. Звуки е и а нужно петь округленно, но зто приближе- 
ние должно бить умер енним, не искажающим смисл текста. Нельзя 
допускать, чтоби хор, например, во фразе ”Там вдали, за рекой, 
засверкали огни” пел: ”вдоли”, ”зосверкали” и т. д. Хору необхо­
димо научиться сохранять единьїй вокальний стержень, то єсть єдиную 
манеру формирования гласних, но с сохранением, конечно, характер­
них признаков той или иной гласной.

Важную роль в зтом играет положение рта и губ поющих. Рот 
не следует откривать слишком широко, так как зто может приве­
сти к откритому, ”белому” звуку. Руководителю хора необходимо 
постоянно следить за тем, чтоби артикуляционньш аппарат певцов 
(рот, губи, зуби, язик, мягкое и твердое небо) принимал форму, 
соответствуюіцую данной гласной. На рисунке 7 показано правиль­
неє положение рта при пении гласних; на рисунке 8 — неправильнеє.



На рисунке 9 показано правильнеє и неправильнеє положение 
язьїка и мягкого неба при произнесении звука а:

Пробильно Неправильно

Рис. 9

На рисунке 10 правильное положение язьїка, мягкого неба 
и рта при округленном пении гласньїх:

т Ш Ш Я

Рис. 10

Резонатори

Пользование резонаторними полостями требует от певиа оігое- 
Учення, навьїка. Работу резонаторов каждьій певец может 
па С ВЄННОМ 0ПЬІТе> контролируя ее физическими ощу- 

щениями. При правильном использовании грудного резонатора груд- 
" лос-  вибрирует. Певец почувствует зто, положив руку на 
грудную клетку; так же легко физически ощутить вибрацию резона-

переносицеТЄИ ГОЛОВЬІ 14511 ПЄНИИ ВЬІСОКИХ ЗВуКОВ’ прикувш ись к

уСЛОВИем для пения прикрьітьім звуком является уме- 
™ р е з о н а т о р а м и .  Звук, которьш произв^т
голосовьіе связки, сам по себе очень слаб. Огромную роль игоают

~ усилители зв/ ка- Но они не только усиливают звук 
но ипридают ему новьіе тембровьіе качества, новьіе звуковьіе краски ’

" Т І ™ ’ лежащие ниже гортани, сосредоточенньїе в грудной 
клетке, составляют г р у д н о й р е з о н а т о р .  Полости лежашие

в Г к Т /я Г - ’Л Г 06 НЄбй°’ 3убЬІ’ ПОЛОС'П, Н0Са’ лобная паз^ а> личе- ои костяк, гол  овной р е з о н а т о р .

Но наиболее верньїм критерием при определении правильности 
пользования резонатором будет являвся, как всегда ^ПГении
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личньїй слуховой контроль певца. Опьітньїе певцьі, желая сделать 
свой голос более ярким, красивьім, направляют звук, вьіходящий 
из гортани, в соответствующую пол ость резонатора. Необходимо 
знать, что головной резонатор предназначается главньїм образом 
для високих звуков, грудной — для низких.

Регистрьі

Часть диапазона голоса, находящаяся в определенньїх тесситурньїх 
условиях и отличающаяся своеобразной звуковой окраской, назьівает­
ся р е г и с т р о м .  Регистрьі носят наименование соответственно тем 
резонаторам, которьіми пользуется певец при пении в той или иной 
части диапазона. Так, вьісокие звуки диапазона назьіваются в е р х ­
н і м ,  или г о л о в н и м ,  р е г и с т р о м .  Низкие звуки — н и ж- 
н и м, или г р у дним ,  р е г и с т р о м .

Существует еще м и к с т о в ьі й, то єсть с р е д н и й или сме- 
шанньїй р е г и с т р ,  в котором певец пользуется одновременно 
головним и грудним резонаторами при пении звуков в середине 
своего диапазона.

Звуки верхнего, головного регистра требуют особенно тщательно- 
го округлення. Большую роль в округлении звука играет полость рта. 
Звук, виходя из гортани и проходя через резонирующую полость рта, 
получает характер и окраску, которие ми називаєм округленньїм 
звучанием. Округление достигается максимальньїм поднятием верх­
него неба, благодаря чему резонаторная полость рта расширяется и 
принимает куполообразную форму (см. рис. 10).

Тесситура

Под т е с с и т у р о й  понимается висотное положение ряда зву­
ков мелодии по отношению к диапазону голоса, внполняющего зту 
мелодию.

Принято различать т ри  в и д а  т е с с и т у р и :  в и с о к у ю ,  
с р е д н ю ю ,  н и з к у  ю. Значительная часть партитури хорового 
произведения обично помещена в средней, наиболее удобной для 
пения, тесситуре.

Високая и низкая тесситури встречаются реже. Употребление 
их вьізьшается желанием композитора виделить то или иное место 
сочинения, которое нуждается в наиболее ярком средстве вираже­
ння замисла композитора.

Естественно, что при исполнении мелодии в високой тесситуре 
(а также, в определенной мере, и в низкой), возникает напряжение 
голосових связок.

Бивает так, что какая-либо партия или весь хор поет продолжи- 
тельное время в верхнем регистре своего диапазона. Несмотря на 
то, что високие звуки входят в диапазон зтих партий, все же испол­
нение их будет затруднено вследствие напряжения голосового аппарата 
от длительного пения в верхней части диапазона. В таких случаях 
можно сказать, что у данной партии или у всего хора в и с о к а я  
те с с итур а .

Пример на високую тесситуру во всех партиях хора:
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Д. Шостакович. Десять позм для хора «Девятое января»

Мойегаїо

т7 іг т  $т ш
все гла _ за изь-е_де-ньі

С ГЄ 8 С .

ГорЬ-КО-Ю СЛЄ„ЗОЙ;Мр€М вце-

м-и  м и
все гла-зас̂гехс. и зь _  е - д е  - НЬІ горь_ ко _ ю сле_зой?мрем Вце.
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Если какая-либо партия поет продолжительное время в нижнем 
регистре, то, несмотря на то, что зти звуки входят в ее диапазон, 
Исполнение зтой части мелодии будет затруднено из-за длительного 
пения на низких нотах диапазона.

В таких случаях мьі говорим, что у данной партии в зтом сочине- 
нии т е с с и т у р а  н и з к а  я.

Пример на низкую тесситуру у альтов и басов:

40  л е с п е ш а  Вик. Калннников. На старом кургане

Ансамблевьіе навики

Ансамблем назьівается умение всех певцов хора петь одновремен­
но, слитно и с одинаковой силой. В зтом навьіке наиболее ярко прояв- 
ляется главная сущность, основа хорового пения — коллективность 
исполнения.

В самом деле, все прочие технические навьїки, способствуюіцие 
чистоте строя, хорошей дикции, культуре звука, можно тренировать 
и развивать у каждого певца индивидуально. Природа же ансамбля



иная. Тренировка зтого навьїка предполагает прежде всего группу 
певцов, позтому чувство ансамбля может бьіть развито только кол- 
лективно.

Пение в ансамбле в значительной степени помогает вьіработке 
строя, дикции, юоансировки. Ибо, как бьі чисто ни пел каждий певец в 
отдельности, если он не будет соблюдать ансамбля, дирижер никогда 
не добьется от хора хорошего звучання.

Ансамбль должен сохраняться при пении каждого слова, каж­
дого слога, то єсть каждьій звук песни должен произноситься всеми 
певцами хора или какой-либо одной партией одновременно и с одина- 
ковой силой, Малейшее нарушение зтого правила со сторони хотя би 
одного певца нарушит общее,звучание хора, то єсть нарушит ансамбль.

Как видно из сказанного, большую роль в создании и поддержке 
ансамбля играет умение отдельньїх певцов ”подстраивать” свой голос 
к голосам других певцов партии и всего хора.

В понятие ансамбля входит также и соотношение звучности от- 
дельньгх партий хора между собой. Ансамбль хора предполагает 
ровное по силе звучание всех хоровьіх партий в аккорде.

В тех случаях, когда партии хора в аккорде находятся примерно 
в одинаковьіх тесситурньїх условиях (см. пример 41), то єсть когда 
требуемьій нюанс ( тр в первом случае и р  во втором) вьіполня- 
ется с примерно одинаковнм напряжением связок у певцов всех 
партий, — такой ансамбль назьівается е с т е с т в е н н и м  ан­
с амблем.

41

Но бьівают случай, когда партии хора находятся в неодинакових 
тесситурньїх условиях (см. пример 42), то єсть когда для вьіпол- 
нения данного нюанса от певцов требуется различное налряжение 
голосових связок (в первом случае благодаря низкой тесситуре 
басовая партия для получения нюанса на до малой октави вьінуж- 
дена будет перенапрягать голосовие связки; во втором случае в та- 
кие же условия поставленьї сопрановая и альтовая партии). Тогда 
для получения ансамблевого аккорда возникает нєобходимость искус- 
ственно уравновєшивать силу звучання партий, составляющих аккорд. 
В данном примере необходимо увеличить звучность басов в первом 
случае, а сопрано и альтов — во втором. Ансамбль подобного рода 
носитназваниеискусственного ан с амбля .
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Сказанное относится к тем случаям, когда ансамбль предусмат- 
ривает ровное по силе звучание голосов партитури.

В исполнительской практике существуют и другие види ансамб­
ля, когда по ходу исполнения хорового сочинения, в соответствии 
с замислом композитора, необходимо виделить какой-либо голос 
партитури (в данном примере 1-й бас):

Г. Зрнесакс. Старики-пивоварн

п а м  - п а м  - П а м . п а м ,  п а м .  п а м  - п а м  - п а м  п а м .

Исходя из вишеприведенного определения ансамбля как ров- 
ного звучання всех партий, можно отнести данньїй пример к слу­
чаям нарушения ансамбля. Но если раосматривать ансамбль в плане 
художественно - исполнительском, то справедливо будет отнести
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подобньїй пример к о с о б ь і м  в и д а м  я н  п а * .  Р.Г,
партия, следуя замьіслу композитора, превалирует н ад о ст а їїш Г  
которьіе в зтом случае являются фоном. остальньїми,

К особому виду ансамбля относится также сочетание хора с соли- 
стом, где хор, исполняя свою партию, подчиняясь законам ансамбля

в ^ ^ у ю Т у Г ™ " 0 ПОДДЄрЖКОЙ СОЛИСта> предоставляя ему гл^.

Что же касается понятия ”нарушение ансамбля” в буквальном 
смьісле, то оно может бьііь применено лишь в тех случаях, когда 
какая-либо партия или отдельньїе певцьі не соблюдают злементар- 
ньіх правил, обуславливающих ансамблевое звучание в его основ- 
ном значений. Позтому все технические приемьі для вьіработки ритми- 
ческого и динамического ансамбля тесно связаньї с приемами, необхо- 
димьіми для вьіработки строя, ритма, нюансов.

Навьїки интонирования

К вокально-хоровой технике относится также умение хора держать 
строй, то єсть петь не фальшивя, чисто и н т о н и р о в а т ь .  Чистьій 
строй обеспечивается правильним интонированием своей партии 
Каждьім певцом, каждой хоровой партией и хором в целом. Чистое 
интонирование имеет решающее значение при исполнении хорових 
произведений без сопровождения.

Для того чтобьі вьіработать чистьій строй хора, отдельньїе певци 
должньї прежде всего уметь ”подстраиваться” друг к другу. Зтот 
навик нужно воспитьівать и тренировть постоянно. Кроме зтого, чисто 
слухового, интуитивного ’’подстраивания’’ существуют определенньїе 
правила интонирования, основанньїе на закономерности строения лада 
(мажор, минор) и интервалов. Хорошая музикальная грамотность 
даст возможность помимо интуитивньїх ощущений, вьіработанньїх и 
закрепленньїх практикой, внести в процесе пения злемент сознатель- 
ности.

Певцьі должни знать, что мажорная и минорная гамми — зто 
не просто ряд звуков, взятих последовательно, но что между зти- 
ми звуками существует взаимосвязь, назьіваемая ладовим тяго- 
тением.
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Интонирование ступенем лада

Звуки лада делятся на устойчивьіе и неустойчивьіе. У с той-, 
ч и в ь і е  з в у к и ,  определяющие лад гаммьі — мажор и минор, 
находятся на первой, третьей и пятой ступени лада. Н є у с т о й- 
ч и в ьі е — на второй, четвертой, шестой и седьмой ступенях.

В мажоре и гармоническом миноре седьмая ступень назьівается 
вводнь ї м тоном.  Она находится на расстоянии полутона (малой 
секунди) от тоники и стремится перейти в нее:

В натуральном миноре седьмая ступень отстоит от первой на це- 
лий тон, то єсть на большую секунду. Позтому в отличие от седь­
мой ступени гармонического минора она не имеет ясно внраженного 
тяготения в тонику:

Но тем не менее часто бьівает, что ингонационное стремление 
зтой ступени направлено в тонику, что подтверждается многочислен- 
ньіми примерами из хоровой литературн народно-песенного склада:

Русская народная песня «Повяиь, повянь, бурь-погодушка» 

47 [Очень сдержанно] Обработка В. Соколова
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Интонирование интервалов

Интервали по своей структуре делятся на две группьі, различ- 
ньіе по характеру звучання Зто — к о н с  о н и р у ю щ и е  интер- 
вальї ( к о н с о н а н с и ) ,  что значит созвучньїе, спокойно звуча- 
щие, и д и с с о н и р у ю щ и е  ( дис с онансь і ) ,  что значит несо- 
звучньїе, требующие разрешения, то єсть перехода в спокойное, со- 
звучное состояние.

В чистих интервалах, к которим относятся кварта, квинта, октава, 
верхний и нижний звуки интонируются (поются) устойчиво:

В зтом и нижеследующих примерах интервали даньї в одновре- 
менном звучании двух голосов, то єсть по вертикали. Тот же прин­
цип ”вьістраивания” интервалов будет сохраняться и в последова- 
тельном звучании при пении одним голосом, то єсть по горизон-

тали. _ г,
В больших интервалах — большой терции, большои секстє, ооль- 

шой септиме — при устойчивом состоянии нижнего звука верхний 
интонируется со стремлением к повьішению:

В малих интервалах — малой терции, малой секстє, малой сеп- 
тиме — при устойчивом состоянии нижнего звука верхний интони­
руется со стремлением к пониженню:
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Увеличенние интервали — увеличенная кварта и увеличенная 
секунда — по природе своей требуют разрешения; звуки, их состав- 
ляющие, стремятся к двухстороннему расширению: нижний звук 
интонируется со стремлением к пониженню, верхний со стремле­
нием к повьішению:
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Уменьшенньїе интервальї — уменьшенная квинта и уменьшенная 
септима — по природе своей требуют разрешения; звуки, их состав- 
ляющие, стремятся к двухстороннему сужению: нижний звук инто- 
нируется со стремлением к повьішению, верхний — со стремлением к 
пониженню:

Если брать интервал вне ладового окружения, то стремление 
звуков интервала будет точно соответствовать его природе. Иной 
характер интервала возникает тогда, когда звуки его существуют 
не отвлеченно, а в ладу, связаньї с мелодией или когда звучат в ак- 
корде. Воспроизведению того или иного интервала в процессе пения 
хорового сочинения всегда сопутствуют различньїе условия, кото- 
рьіе могут в значительной мере "корректировать” его характерньїе 
признаки.

Возьмем, к примеру, взаимоотношение интервала и лада, в кото­
ром интервал находится в данньїй момент. Так, в тональности фа 
мажор чистая кварта до — фа соответственно основному признаку 
зтого интервала звучит устойчиво, а также и потому, что звуки, его 
составляющие, являются V и І ступенями гаммьі фа мажор, то єсть 
устойчивьіми звуками лада.

Но представьте себе кварту до — фа уже не в фа мажоре, а в до 
мажоре. Иная ладовая обстановка, в которой вказалась зта чистая 
кварта, нарушила устойчивость интервала, она внесла ”корректи- 
вьі” в правила интонирования чистой квартьі, ибо в интервале чистой 
квартьі до — фа в тональности до мажор один звук — фа, как IV 
ступень гаммьі, будет неустойчив и, следовательно, интервал будет 
сгремиться к разрешению:
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Фа маж. До маж.

Еще пример. Возьмем малую терцию фа — ля-бемоль.

В тональности фа минор зтот консонирующий интервал — малая 
їерция, находящаяся соответственно на І и III ступени минорной 
Гаммьі, — звучит устойчиво, с легким стремлением к пониженню звука 
ЛЯ -бемоль.

Представим себе теперь те же звуки, но в другой тональности, 
например в ля миноре; во-первьіх, иньїм будет название звуков:
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4 »'р ш
И интервал будет не малая терция, а увеличенная секунда, в ко­

торой нижний звук — V І ступень гаммьі — тяготеет в V ступень — 
ми, а верхний — соль-диез, как VII ступень, то єсть вводньїй тон 
гармонического минора, — стремится перейти в І ступень, тонику 
минорной гаммьі:
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ф і * — \ : — А

Таким образом, зтот интервал в данной ладовой обстановке — 
диссонирующий, требующий разрешения путем двухстороннего рас- 
ширения.

Знание зтих закономерностей и слуховое их ощущение являются 
необходимьіми условиями правильного интонирования при пении 
в хоре. Для закрепления навьїка чистого интонирования интервалов 
в ладу в качестве упражнения рекомендуется петь мелодии, состав- 
ленньїе из всех интервалов мажорного лада:

ІГ і и . . . . Щ ^ II  р іі 1 Щ

4 і  г іг ?  и ^  и  і  ї ї  ^  г іг  я г  ■ л р

Трудности интонирования, 

возникающие из тесситурннх условий

Вокально-хоровая техника поможет также преодолению труд­
ностей интонирования, связанньїх с тесситурньїми условиями. Изве- 
стно, что интонирование большой секунди в мелодическом движении 
вверх представляет собой определенную трудность. Возьмем, к при­
меру, большую секунду соль — ля  в среднем регистре и предположим, 
что ее будет петь партия сопрано:
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Звук ля должен интонироваться достаточно вьісоко — такові 
природа зтого трудного интервала. Но благодаря тому, что испол 
нение его происходит в условиях средней тесситурьі, не требующеі 
особого напряжения голосового аппарата, чистота интонирования 
здесь зависит главньїм образом от музьїкальности певцов, от елухо' 
вого освоєння зтой интонации. Но представим зту же секунду в другш 
тесситурньїх условиях — во второй октаве:
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Трудность интонирования звука ля в данньїх условиях возраста» 
ет неимоверно, потому что для вьіполнения зтого вокального задаї 
ния потребуется не только слуховая натренированность певцов,чло И 
навьїки пения в вьісоком регистре, требующем большого напряжения 
голосового аппарата. Вот пример из хоровой литературьі, где интони­
рование большой секундьі вследствие вьісокой тесситурьі (фа-диез — 
соль-диез) представ ля ет собой большую трудность:

М. Мусоргский. Поражение Сеннахериб^ 

АНедгейо тогіегаїо, аііа Ьгєує
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Дикционньїе навьїки

Хорошая дикция певцов хора, умение ясно и четко произноеить 
слова при пении позволяет слушателям лучше понять содержание 
исполняемой песни.

Ясность и четкость произнесения слов и даже отдельньїх слогоь 
в большой мере зависит от подвижности артикуляционного аппара­
та певца (рот, губьі, язьік, мягкое и твердое небо). Позтому приї 
работе над дикцией необходимо тренировать артикуляционньїй аппа­
рат. Особое внимание, как уже отмечалось вьіше, следует обратить на 
рот певца. Очертания губ и раскрьітие рта при пении отдельньїх слов 
должньї соответствовать той или иной произносимой гласной, а поло­
жение губ должно бьіть настолько четким, чтобьі по их движению 
можно бьіло понять слова.

Нужно помнить, что п о ю т с я в буквальном смьісле зтого слова 
лишь гласньїе. Согласньїе же только произносятся. Причем делается 
зто бьістро, стремительно, так как относительно долгое протяжение 
согласньїх, даже звучащих, как, например, м, н, л, вредит качеству1 
звучання хора и может бьіть применено лишь в особьіх случаях,) 
определяемьіх характером песни, замислом автора или исполнителя. 
Вместе с тем произношение согласньїх должно бьіть четким и ясньїм, 
чтобьі смисл слова, основанного на сочетании согласньїх и гласньп 
звуков, бьіл понятен слушателям.

Гласньїе, являющиеся основой пения, наоборот, должньї тянуть- 
ся как можно дольше. Умение хора распевать гласньїе при четком 
произношении согласньїх определяет степень вокального мастер- 
ства и является важнейшим достоинством хорового коллектива 
как вокальной (певческой) организации. Приведем пример. Во фразе 
”Ши - ро - ка - а - а страна моя родная” звук а в слове "широка” 
должен петься долго, а согласньїе звуки стр в слове ”страна” — произ- 
носиться стремительно и как бьі подтягиваться вплотную к последую- 
щему слогу. Укорачивание звука а за счет последующей согласной 
может повлечь за собой неправильное произношение слова, вследствие 
чего зта фраза может прозвучать так: ’ТПирокасссстрана моя родная”.

Но, твердо помня правило, требующее от певцов хора петь гласньїй 
звук максимально долго, а согласньїй произноеить бьіетро, нельзя все 
же зто правило применять механически. Нельзя петь отдельньїй слог 
или слово, не представляя себе смьісла всей фразьі. і

Существует прием произношения двух одина^овьіх смежньгх 
гласньїх звуков, а именно: для того чтобьі избежать слияния двух 
рядом стоящих гласньїх, рекомендуетея вторую гласную подчерк- 
нуть. Например: "Восток заалелея”. В слове ”заалелся” вторую глас­
ную а необходимо как бьі повторить ее еще раз; иначе в зтом слове 
прозвучит только одна протяжная гласная а — ”за - лелея”.

Зтот же прием надо использовать в тех случаях, когда предиду- 
щее слово заканчиваетея той же гласной, с которой начинаетея по- 
следующее. Например: "Красива Амура волна”. Здесь тем более 
Необходимо вьіделение второй гласной а для того, чтобьі два слова 
не слались для слушателей в одно: "Красива - мура волна”.

Чтобьі добиться хорошей дикции, полезно делать следующее 
упражнение: вьіразительно читать текст хорового сочинения в рит­
ме музьїки (для примера возьмем хор П. Чайковского "Что смолк- 
нул веселия глас...”) :
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Но недостаточно только четко и вьіразительно прочесть текст 
Нужно вьіделить в нем особо трудньїе для произношения слова или 
Сочетания слов и учиться произноеить их твердо, скандированно, 
■ьіделяя "трудньїе” согласньїе. При произношении текста без музи­
ки, как и при пении, необходимо максимально придерживаться прин- 
ципа отнесения согласньїх букв к последующему слогу.

Для развития дикции в качестве упражнения рекомендуютея 
различньїе скороговорки, а также пение отдельньїх звуков и аккор- 
дов на наиболее трудно произносимне при пении слоги гри, гре, гро

г р и .  гре_ гр а. гро
ди -  де  -  да -  до

м и _ ме -  ма -  мо -  му.
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Навьїки пения с нюансами

Важное место в вокально-хоровой технике занимаєт умение хорі 
петь с н ю а н с а м и ,  то єсть с различной силой звучання отдельньп 
мест произведения.

Некоторьіе неподготовленньїе хорьі, желая спеть громко, ПОЮІ 
крикливо, а тихое пение превращают в тусклое, бескрасочное звучаі 
ниє; при зтом усиление звука часто еопровождается повьішением, І 
ослабление — понижением интонацни, Миогие певцьі, изменяя сил} 
звука, нарушают ритмический и динамический ансамбль. Часто оі 
начала до конца песни хор поет однообразньїм, не очень громким и н< 
очень тихим звуком, тегго їогіе или тегго ріапо. Зти недостатки 
результат отсутствия вокально-хоровой техники.

Навьік пения с нюансами тесно связан с навьїком дьіхання. Тихоа 
пение требует очень активного дьіхания и отчетливого произношения 
текста. Как и при разговоре. шепотом, слова, которьіе нужно спеть| 
тихо, следует произносить четко и, главное, на хорошем дьіхании. |

Умение хора петь с разнообразньїми нюансами — от ріапізвітої 
(очень тихо) до £ог ІІ83ІШО (очень громко), без нарушений другий 
качеств исполнения — чистотьі интонирования, ансамбля, красотьи 
звучання — является вьісшей степенью развития хоровой техникі| 
и дает возможность исполнять самьіе трудньїе произведения.

Каждая песня или отдельная часть ее имеет свой основной харак­
терний нюанс. Но ограничиваться только зтим одним нюансом нельзя. 
Нужно уметь изменять силу звучности как хора в це лом, так и отдель­
ньїх его партий. Разнообразие нюансов, а также постепенньш переход 
от тихого звучання к громкому — сгезсепсіо и от громкого к тихому — 
йітіпиеікіо — должньї использоваться при исполнении любьіх хорових 
пронзведений. Более подробно зтот прием будет рассмотрен в разделе 
”Средства художественной вьіразительности”.

Умелое пользование нюансами также требует треннровки. Для 
зтого можно рекомендовать следующие упражнения: постепенное 
усиление — сгезсепсіо и ослабление — дітіпиепіо — на одном звуке, 
ряде звуков и л и  аккорде:

Вокально-хоровне упражнения

Необходимьіе в хоровом пении навики, которьіе мьі назвали 
вокально-хоровой техникой, требуют обязательной повседневной 
треннровки. Естественно, что различная степень подготовленности 
коллектива потребует и различньїх методов зтой треннровки и, глав­
ное, постепенности в усложнении заданий.
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В начннающем хоре вокальньїе упражнения помогут участникам 
Ошладеть правильними дриемами дьіхания, будут способствовать 
развитию навьїков одновременного пения, расширению диапазона 
партий и всего хора. Упражнения также помогуг освоить правильнеє 
івуковеденне, будут способствовать верному произношению тек­
ста, воспитанию в певцах внимания к требованиям дирижерского 
жеста. По мере роста художественно-исполнительского мастерства 
Корового коллектива повьішаются и требования, а следовательно, 
усложняются и вокально-хоровьіе упражнения.

Вопросьі вокально-хоровой техники никогда не должньї випа­
діть из орбитьі внимания дирижера. В течение всего процесса заня- 
ТИй руководитель в той или иной форме должен работать над со- 
Кранением и повьішением мастерства исполнительского коллектива.

Обьічно вокально-хоровне упражнения назьівают распеванием 
кора, но зто определение не совсем точно. Распеванием хора в бук- 
Іальном смисле зтого слова можно назвать упражнения, которие 
даются хору, чтоби приготовить или, как говорят, ”разогреть” хор 
для репетиционной работи, перед вьіступлением на концерте.

В работе над техникой руководитель не должен стремиться к 
большому количеству вокальних упражнений, так как важно не 
количество и разнообразие, а последовательное применение приемов, 
направленньїх на определенную цель.

Одну и ту же мелодию или гармоническую последовательность 
Можно использовать для разрешения нескольких задач вокально- 
Хоровой техники, как, например: одновременность вступления, цепное 
Вьіхание, пение с различньїм характером звуковедения, пение на 
различньїе слоги, сопоставление нюансов, акценти, внимание к дири- 
цсерской руке и т. д. Певцьі, не отвлекаясь на разучивание новой 
Мелодии, все своє внимание направляют на вьшолнение конкретной 
іокальной задачи. Не надо, следовательно, бояться малого количества 
Попевок для упражнений; зто кажущееся однообразие должно бить 
расцвечено многочисленньїми и разнообразньїми приемами. Приеми 
Можно варьировать в сочетании с задачей, стоящей в данньїй момент 
Перед дирижером и хором, а также в зависимости от специфических 
условий, создавшихся на репетиции или концерте. Так, одну и ту же 
Попевку можно спеть закритим ртом на согласную м или н — для 
■ьіработки навика пользования головним резонатором и прибли- 
жения звука к передней части голосового аппарата; на различньїе 
слоги — да, ри, ра, мо, м у и т. д. — для треннровки дикции и умения 
Твердо и бистро произносить согласние; в разних темпах, с различ­
ньїм и нюансами — для виработки гибкости и подвижности хора; на 
различной внсоте — для развития и расширения диапазона и т. д.:
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Умеренно

101 I I  І І І П П . І І П І. .
(сопоставление мажора и минора)

(пение по руке дирижера вне ритма)

Надо, однако, иметь в виду, что, акцентируя внимание певцоі 
на каком-нибудь одном навьіке, руководитель не должен забьіваті 
и о других; так, при основной задаче — петь, четко вьіговариваі 
согласньїе, нельзя не обращать внимания и на качєство интонира 
вания, на ансамбль в партии при вьіполнении задания и т. д. Модуля 
рующие попевки весьма содействуют укреплению навьїков пенні, 
в различньїх тесситурньїх условиях. Ограниченность круга упразй 
нений, включенньїх в работу на определенньїй период времени, даеі 
певцам возможность без затратьі лишних усилий на освоение нового 
мелодического материала совершенствовать свои вокальнохоровьц 
навьїки.

Здесь мьі предложим ряд типових примеров упражнений (рас 
певаний), которие могут войти в практику работи хорових ко^ 
лективов. Заранее оговоримся, что главное в виполнении упрамй 
нения — зто не столько правильное распевание мелодических поі 
певок или аккордовьіх соединений (зто уже само собой разумееті 
ся), сколько те приемьі, посредством которьіх зти упражнения випол 
няются. И зти приеми руководителем хора каждий раз должньї бьіт]
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донесеньї до сознания певцов — или путем личного показа, или словес- 
ИЬім обьяснением (лучше и то и другое). Певцьі должни четко осозна- 
мть, как они в ь і п о л н и л и  то или иное задание. Необходимо добиться 
Такого отношения к пению упражнений, чтоби певци каждий раз 
получали удовлетворение от хорошо виполненного задания. Надо 
решительно остерегаться механического, безотчетного пропевания 
упражнений, не дающего ничего, кроме утомления голосових связок.

Пение звукорядов с постепенньїм повьішением тесситури:



Пение небольших мелодических фраз в различньїх тональностях:
67

Пение отдельньїх попевок на материале разучиваемьіх произ- 
■едений:
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Вьістраивание чистьіх квинт и сопоставление тонов и полутонов 
Вдвухголосии (или в удвоенном двухголосии) :
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Пение гаммьі с последующим аккордовьім звучанием:
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Восходящие и нисходящие хроматические секвенции:

1) По желанию распевгние можно начать с более низкой тональности.
2) По желанию кульминация секвенции может бьіть доведена до более аьісокой 

тональности.
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2) По желанию кульминация секвснционного движення вверх может бьіть дове­
дена до более вьісокой тональности.
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В работе над развитием самостоятельности партий хора большую 
Пользу может принести пение канонов различньїх видов.

Простой бесконечньїй канон:

В. Соколов

Простой канон (по желанию — с текстом):

(.Соколов 65
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Простой канон с дублировкой:

78  В. Соколов. Канон

С подьемом, знергично

,|4 »ЛИ ;
1) ■ =4=4---У-гу

>  V М

І г  Г ..п

-----У-Ь

>  ■■у--д4 =

------•---

,  .  ,  V ,

л Х-і - і г  г н и

^ ш г т е т

^  | Г І  г  ' -1 Т ц

—— ■— т- - -

1) По желанию зтот канон можно исполнять в разлнчних тональностях, применяя 
Пение закритим ртом, на различние гЛаснне или  на слоґи.

2) Мелкие ноти — для повторення.
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Модулирующий канон, по полутонам вверх (каноническая секвеї 
дня):

Решительпи, но неторопливо
В. Соколої

§3 І) Четвертий голос — по желанию.
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III. Средства художественной вьіразительности

Вокально-хоровая техника, о которой говорилось в предиду- 
щей главе, является непременньїм условием для решения главной 
МІдачи, стоящей перед хором как художественно-исполнительским 
'Цоллективом. Зто — вьіразительное исполнение произведения.

Что же такое вьіразительное исполнение?
Нередко бьівает, что при исполнении сочинения хор вьіполняет 

’ІСе условия правильного пения — соблюдает ансамбль, строй, у него 
Хорошая дикция. Но, возведя зти качества в главньїй принцип ис- 
Волнения, дирижер мало позаботился о том, чтобьі пение хора бьіло 
ІПразительньїм, правильно и убедительно отражающим содержание 
Произведения. И неудйвительно, если слушатель останется равнодуш- 
МЬім к такому исполнению, в котором отсутствует самое главное — 
І у д о ж е с т в е н н а я  в и р а з и т е л ь н о с т ь .  Подобное испол- 
Нение музикального произведения можно сравнить с картиной, где 
Ицательно вьірисована каждая деталь, мастерски изображен каждьій 
Предмет, но не ощущается связи между ними, не раскрьіто содержание, 
ІК виявлено настроение, — одним словом, не создано художественное 
Произведение. Задачу вьіразительного исполнения хорового произве­
дения должна всемерно облегчить вокально-хоровая техника. Однако 
Для того, чтобьі произведение взволновало слушателей, прозвучало 
іудожественно вьіразительно, в соответствии с его содержанием и 
Характером, недостаточно только технически правильно его исполнить. 
Помимо техники, на помощь певцам должна прийти и музикально - 
теоретическая грамотность.

Приведем такой пример. Представьте себе, что вьі слушаете рас- 
Сказ в исполнении чтеца, которьій читает четко и ясно, вьіговаривая 
Каждую букву, каждое слово, но не соблюдает знаков препинания, 
Не отделяет одну фразу от другой, не делает в предложении логи- 
чески смислових акцентов, — словом, не учитьівает строения лите- 
ратурной речи, не вьіполняет злементарньїх условий вьіразительного 
Чтения. Несмотря на ясную дикцию чтеца, литературное произведе- 
Иие в подобном исполнении трудно воспринять как художествен- 
Иое произведение. Исполнение музикального сочинения также долж- 
Но подчиняться определенньїм закономерностям, основанньїм на его 
структуре. Особенно важно зто при исполнении хорового произве­
дения, где большое значение имеет литературньїй текст.

Музьїкальная фразировка. Цезура

Руководитель хора должен ясно представлять себе структуру 
исполяемого произведения. Он должен знать, что следование зако­
нам музикальной речи — умение вьіделить главное, затушевать второ- 
Степенное, отделить одно музикальное построение от другого, под- 
черкнуть логические ударения — єсть непременное условие вирази-
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тельного исполнения. Иньїми словами, дирижер хора должен хорошої 
понимать закономерности м у з ь ї к а л ь н о й ф р а з и р о в к и , |  
основанной на правилах строения музьїкальной речи.

Одной из простейших и самьіх распространенньїх форм музь* 
кального сочинения является п е р и о д. Периодом назьівается фор 
ма, в которой излагается завершенная музикальная мьісль. Он часто 
входит в состав более крупного произведения, но бьівают сочинения, 
состоящие из одного периода. Приведем пример периода как формьі 
самостоятельного произведения:

80  М о с іе г а їо  =  7 2 )  ц  Кюи. Всюду снег
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гііагй.

Период, как правило, делится на предложения (в данном при- 
мере их два), предложения — на фразьі и фразьі, в свою очередь, — 
на самьіе мелкие части музьїкальной речи — мотивьі.

Восприятие певцами членения произведения значительно облегчает 
литературньїй текст песни. В подавляющих случаях членение на моти­
ви, фразьі, предложения в музьіке совпадает, как зто видно из при- 
веденного примера, с синтаксическим строением текста.

Прием, способствующий исполнению хорового сочинения с уче- 
том строения музьїкальной речи и делающий зто исполнение более 
понятньїм и вьіразительньїм, назьівается ф р а з и р о в к о й  (по 
названию одной из частей периода — фразьі). Он заключается в чет- 
ком, осмьісленном вьщелении отдельньїх музьїкальньїх построений 
(мотивов, фраз, предложений). При зтом исполнение построений 
должно осуществляться путем оттенения кульминаций фраз и разде- 
ления построений, согласно замьіслу композитора, едва заметной 
паузой или дьіханием. Такие разделительньїе грани между музикаль­
ними построенияминазьіваются це з у р а ми .
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Так же как нельзя вьгразительно прочитать текст песни, не са 
блюдая знаков препинания, нельзя вираз ительно спеть и ее мела 
дню, не соблюдая цезур.

В большинстве случаев цезура вьіполняется посредством смеші 
дьіхания. Нередко певцу кажется, что ему незачем брать диханні 
после той или иной фразьі, если у него в легких еще достаточньш 
запас воздуха. Зто рассуждение неверно, ибо участник хора в по 
добном случае недооценивает значение цезурьі как средства худо 
жественной вьіразительности, рассматривая ее только как удобньїі 
момент вдоха для продолжения пения.

На следующем примере видно, какую важную роль играет цезура:

А.

Т.

В. Шсбалин. Знмняя д орог і 

[В  умеренно бьістром движении. Легко) 
рр

ха _ тьі... Глушь и

На-встре-чуснег, м и є  толю<оавр.сп>і п о .л а .

с н е г мне гопь-ко вер.сп>і пало

са .  тьі

- са - тьі

снег„ На. встре.чу са -  тьі

снег... На. встре.чу мне толь-коверстьі пало - с а .ть і

Исполнение зтого отрьівка будет неинтересньїм, невьіразитель- 
Щ И М , если певцьі не будут соблюдать восьмих пауз, которьіе здесь 
Нграют роль цезур.

Вьіполнение цезурьі как средства художественной виразитель- 
Иости нужно считать непременньїм условием художественного ис- 
ролнения произведения. Не менее важно, однако, и другое — пре- 
Достеречь хор от цезур там, где они не предусмотреньї. Зто бьівает 
обьічно тогда, когда музикальная и литературная фразьі вступают 
Я некоторое противоречие. Дирижер должен найти возможность пре- 
ОДоления зтого противоречия, то єсть, не лишая мелодию ее естествен- 
цого движения, все же сделать цезуру лишь там, где того требует 
СМьісл литературного текста.

Для иллюстрации сказанного обратимся к фразе из вьішеприве- 
денного прим ера: "Навстречу мне только верстьі полосатьі...”. Ритми- 
Ко-мелодическое строение зтого текста как будто обуславливает 
дьіхание после первой четверта (после слов ”навстречу мне”) . Но 
строение литературной фразьі не предусматривает цезурьі в зтом 
Месте; цезура перед словами ”только верстьі” разорвет целостность 
Литературной фразьі и, следовательно, сделает исполнение произведе­
ния неграмотним, невиразительним и, возможно, исказит смисл.

Часто цезура может вьіполняться и без возобновления дьіхания 
(вдоха). В зтих случаях она представляет собой мгновенную паузу, 
Подчеркивающую виразительность данного отрезка мелодии, свя- 
іанного с текстом.

Б. Снетков. Завещанне лозта



Исполнение мелодии, соответствующее характру 

и фактуре хорового сочинения

Важньїм в художественном исполнении является умение хорі 
оттенять мелодию песни, основной мотив сочинения или его части! 
Пути вьіполнения зтой задачи могут бьіть различньї в зависимостм 
от того, в какие условия поставлен голос (партия), исполняющин 
мелодию, а также от характера произведения, стиля и т. д. ОбратимЗ 
внимание на’ фактуру сочинения, точнее на ту роль, которую играет] 
данная партия в хоровой партитуре, и на вьітекающие из зтого усло-І 
вия ее исполнения.

Рассмотрим несколько типичньїх случаев.
При пении в унисон забота о вьщелении мелодии отпадает, так 

как весь хор поет только одну основную мелодию:

В двухголосньїх песнях мелодию также нетрудно оттенить, так как 
второй голос часто имеет вспомогательное значение:

Сле _ ти к нам ти_хий ве _ чер на мир.ньї. е по -  ля,

В многоголосньїх произведениях необходимо более тщательно 
ІЛедить за тем, чтобьі мелодия произведения бьша ясно сльїшна, 
•ік как ее исполняет только одна партия, в то время как осталь- 
ЙЬіе три (или более) поддерживают зту мелодию. В произведениях 
Прмонического склада основная тема поручается чаще всего верх- 
иему голосу — сопрано:

д 5  М. Глинка. Москва

ТорЖественно

Зто обстоятельство значительно облегчает исполнение, ибо сопрано, 
как самая високая партия хоровой партитури, наиболее ясно вьіделя-
ется среди других голосов.

Но не всегда в многоголосньїх хорових произведениях ведущая 
мелодия поручается партии сопрано. Руководитель, разбирая пар­
титуру, прежде чем приступить к работе над ней, должен тщательно 
проанализировать ее и определить, каким голосам хора поручена
главная мелодия. __

В некоторих произведениях основную мелодию на протяжении
длительного времени исполняет не сопрано, а какая-либо другая 
партия. Вот пример, где основная мелодия в начале поручена тено- 
ровой партии:
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В более рєдких случаях основная мелодия разбивается на части, 
ІВЬолнение которьіх поручается поочередно различньїм партиям;
“ данном примере поочередно сопрано, альтам, сопрано, басам.

В. Салманов. Юиость



В хоровой лигературе нередко можно встретить особьій вид имита* 
ции — канон, в котором каждьій последовательно вступающий голоо 
проводит всю мелодию 7:

88
Скоро

Русская народная песия «С о вьюном я хожуї 

Обработка Н. Римского-Корсаком

зна -  ю ку -  да вьюн по -  ло -  жить, я не
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Для окончания

ллть, пол _ но с мо - под - цвм гу - лять.

- ки три мо -  ло душ - ки.

Нередко в хоровом сочинении отдельньїе партии поют без слов, 
с закрьітьім ртом или на какую-нибудь гласную, создавая фон для 
партии, поющей со словами основную мелодию:

89 Моїіо ігаїмцііИо
Д. Кабалевский. Рсквнем 

«Чернмй камень»
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Есть хоровьіе произведения, в которьіх весь хор поет без слоа 
В таких случаях, как и при пении всего хора со словами, возникаеі 
забота о вьіделении основной мелодии (порученной в данном случаї 
верхнему голосу — сопрано):

С. Прокофьев. Вокалт

А п г іа п іе  5 0 8 ІЄП 11І0  из °Ра™ Р"и  «Йван Грозний.
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Нюансьі

К средствам художественной вьіразительности относятся также 
н ю а н с ьі.

Необходимость изменения сильї звучання определяется содер- 
жанием произведения, смьіслом и значением отдельньк музьїкаль- 
ньіх построений.

Следующий пример ярко иллюстрирует применение различньїх 
нюансов как средства, способствующего раскрьітию содержания 
произведения (см. № 91).

Иногда характер произведения (например, воспроизведение зф. 
фекта зха) требует сопоставления нюансов (контрастная динамика) 'сл 

№ 92:
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91 Спокойно П. Чайковский. Соловушко

92
[Живо, легко]

В. Шебалин. Ж аворонок
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-  нок'. Ну и жа _ во -  р о - нок!

Ж
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Ну и ж а -  во _ ро - нок!

_щ_

Однако чаще различньїе нюансьі (Гогіе, ріапо, ріапівзішо и дру- 
гие) используются не в сопоставлении, а в постепенном переходе 
от одного к другому, то єсть в нарастании или ослабленим звуч- 
ности.

Приведем пример постепенного нарастания звучности от 
ріапіввіто до ГогШзіто (длительное сгевсепсіо):

93
Медленно

Д . Керн. Миссисипи 

Обработка В. Соколова

Постепенное ослабление звучности от Гогііззіто до ріапіввіто 
(длительное дітіпиепсіо):

С.
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Т.

Б.
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Усиление и ослабление звучання на небольших участках мелодии 
можно назвать скоропроходящим сгексепсіо и с1ітіпиеп<1о. Таков 
изменение сильї звучання обозначается условньїми графическнми 
знаками:

усиление '

ослабление ■
Художественно вьіразнтельное исполнение почти всех хоровьпс 

сочинений немислимо без употребления такого рода нюансов. Но надо 
иметь В  виду, ЧТО С К о р о п р о х о д я ї ц и е  СГЄ8СЄП(І0 и ( 1 і т і п и е п < і о  не имеют 
абсолютной сильї звучання. Сила их целнком зависит от основного 
нюанса данного произведения или его части. Часто такая нюансировка 
совпадает с кульминациямн отдельньїх фраз и способствует более 
вьіразительной подаче текстового содержания песни:

Д. Васильев-Буглай. Старннная песня про братиа-солдатика

95 Сдержанно

і. Нет

В кро.ва-вой

І Для повторення II Для окончання І

Темп

Не менее важньїм средством художественной вьіразительности 
является темп.  Исполнение хорового произведения в темпе, харак- 
терном для данного произведения и указанном композитором, надо 
считать обязательньїм, так как изменение темпа не только сделает 
такое исполнение невьіразительньїм, но может исказить произведение 
до неузнаваемости.

90

Вьібрав произведение для работьі с хором, дирижер должен внима- 
цльно отнестись к определению темпа хорового сочинения, во-пер- 
І І Х ,  следуя указаниям композитора, а во-вторьіх, основьіваясь на 
Мишизе содержания произведения.

Композитор обозначает темп произведения специальньїми тер­
мінами, общепринятьіми в музьїкальной практике. Пишутся они 
Я итальянском или русском язьіке.

Вот обозначения основньїх темпов.
Ргезіо - бьістро 
АПе^го — скоро, подвижно 
Моіегаіо — умеренно 
Апсіапіе — не спеша, спокойно 
Ьепіо — медленно.
Приведем примерьі из хоровой литературьі.
На бьістрьій темп:

96 Бьістро
Р.

'■ ф щ ф ш й

В. Шебалин. Стрекотунья белобока
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-  я со р о .  ка и про - ро -  ЧИТ

ро -  ка и про р о чит

І мне го - стеи

мне го - стеи, мне го -

На подвижньїй темп: 

97

Русская народная песня «Вейся, вейся, капустка» 

Обработка В. Орлова

На умеренньїй темп: 

9 8

Умеренно

V А І . Я
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На спокойньїй темп:
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хлад - лю -

бовь,

На медленньїй темп:

А. Новиков. Любовь

100 Медленно, вьіразительно
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Однако не всегда один и тот же темп сохраняется на протяжении 
Кего произведения. Изменение темпа во время исполнения — важней- 
Шее средство художественной вьіразительности. Позтому хор во время 
Исполнения в соответствии с содержанием произведения может уско- 
рить темп (ассеїегапдо) или замедлить (гіїагііапіо или гііепиіо). Вот 
Пример ускорения и замедления темпа’в середине произведения:
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Русская народная песня «Соловьем залетннм»

ускоряя замедлить
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Фермата

Средством художественной вьіразительности, имеющим отноше- 
ние к темпу, является полная остановка движения музьїки в ка- 
ком-либо месте произведения. Она носит название ф е р м а т ьі 
и обзначается значком /О , стоящим над нотой или паузой.

7. Соколов 97



Фермата имеет большое значение для художественно правди* 
вого исполнения песни. Можно сказать, что ни одно хоровое произ* 
ведение или песня не могут бьіть исполненьї без употребления фер. 
матьі. В большинстве случаев фермата находится в конце произве­
дения или завершает часть его. Зто и понятно: здесь фермата помо* 
гает исполнителю утвердить сказанное убедительньїм протяженньїм 
аккордом; зта ее роль усиливается благодаря соответствующему 
замедлению темпа в тактах, непосредственно ей предшествующих:

Русская народная песня «Г ори »

103 Обработка А. Александрова

В ряде случаев композитор (а иногда и исполнитель, вносящий 
свои коррективьі в исполнительский план произведения) ставит 
ферматьі не только в конце произведения или его частей; тем саг 
мьім подчеркивается особое значение зтих мест.

Пример ферматьі в середине музикального построения:
Заповіт

104 _ Обработка К. Стсцеико
[М ед л е н н о]  ^

ШИ -  ро -  ко _ го

Фермати могут бить на паузе, а также (редкий случай) в сере­
дине музьїкальной фрази:
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Существует мнение, что фермата вдвоє увеличивает длительность 
нотьі или паузьі. Зто не всегда правильно. Продолжительность фер- 
матьі зависит от характера исполняемого произведения, а главное — 
от протяженности нотьі или паузьі, над которой она поставлена. Зави- 
симость зта может вьфазиться в следующей закономерности. Предпо- 
ложим, фермата поставлена над целой нотой (при среднем темпе). 
Увеличение длительное ти вдвоє будет вполне достаточньїм, чтобьі 
оправдать существование ферматьі. Но если фермата стоит над поло- 
виной, то потребуетея увеличение протяженности более чем в два раза. 
Если же фермата стоит над четвертью, то увеличение длительности 
звучання в два и даже четьіре раза может вказаться недостаточньїм. 
Может случиться, что фермата поставлена над восьмой. Как поступить 
тогда? Конечно, ограничиться двойньїм и даже четверним увеличением 
длительности бьшо бьі абсолютно невозможно; здесь может идти речь 
уже о многократном удлинении звука8.

Таким образом, можно сказать, что протяженность ферматьі 
относительно нотьі, над которой она поставлена, обратно пропор- 
циональна длительности зтой нотьі. Но, разумеетея, применять в 
практике такой раечет можно лишь условно, приблизительно. Большое 
значение при исполнении ферматьі имеют музьїкальность и чувство 
художественной мерьі у самого дирижера.

Вьіразительность ферматьі усиливается еще и тем, что она в подав- 
ляющем большинстве случаев не появляетея внезапно, а предваряетея 
определенньїм замедлением темпа в предшествующих тактах, являясь, 
таким образом, своего рода неизбежньїм следствием замедления. 
Особенно ярко зто подтверждаетея при окончании произведения или 
его частей.

Но встречаются ферматьі (чаще всего в середине музикального 
построения), не нуждающиеся в предварительной подготовке, замед- 
лении. Зто уже зависит от замьісла композитора.

£
См. подробно об зтом в главе "Средства и приемьі управлення хором ” .
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Дикция

Произношение слов во время пения должно бьіть не только ясньїм, 
но прежде всего осмьісленньїм и основьіваться на глубоком проник- 
новении в характер и стиль произведения, в содержание его литератур- 
ного текста. В зтом смьісл дикции как средства художественной 
вьіразительности.

Разберем данньїй вопрос более подробно.
Несомненно, одна из первьіх задач руководителя добиться 

от хора хорошей техники произнесения слов, хорошей, ясной дик­
ции. Ясность подачи текста облегчает слушательское восприятие 
исполнения хорового произведения.

Но бьіло бьі неправильньїм утверждать, что такая ясность пода­
чи текста для художественно вьіразительного хорового исполнения 
всегда одинаково обязательна. Дело обстоит несколько иначе.

Приведем примерьі для пояснення сказанного. Возьмем хор 
П. Чайковского на слова А. Пушкина ”Что смолкнул веселия глас :
8.Соколов 101



101 МоЛегаІо а$$аІ П Чайковский. Что смолкнул веселия глц

Анализ музики и текста дает возможность сделать вьшод, что 
дикция здесь у всех партий должна бьіть предельно четкой, ясной.

Характер зтого сочинения — бодрьій, торжественньїй, рад ост- 
ньій — определяет и степень ясности произношения текста.

Посмотрим теперь, нужна ли такая чеканность произношения 
в произведении иного характера, например ’Торньїе вершини” 
А. Рубинштейна на слова М. Лєрмонтова:

А. Рубинштейн. Горние вершини

Сопоставив приведенное построение, звучащее в основном на 
Нюансе ріапо н ріапізвіто, с образом, содержащимся в тексте, мьі 
придем к вьіводу, что чеканность произношения, ясность дикции в 
данном случае не только не поможет вьіразительности исполнения, но, 
наоборот, снизит его качество. Произношение слов здесь должно бьіть 
именно неясним, как бьі затушеванньїм: к зтому обязьівают и харак­
тер мелодии, и нюанс, и главное, — содержание текста. Представьте 
себе, как неестественно, вне образа бьшо бьі утрированно ясное вьіго- 
варивание слов: ”Тихие долиньї полньї свежей мглой”.

Такой же дикционньш прием ”затушевьівания” текста необхо- 
дим и при исполнении произведения полифонического характера 
(для тех партий, которьіе в данньїй момент сопровождают основную 
тему):
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Вл. Соколов. Пахнет хлебом
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Пах- нет Хпв-бом, тв_ пльїм хле-бом, све^жим хле.бом^вкус-Ньїм хле_бом.

ПОМ,ПОМ, ПОМ,ПОМ,ПОМ,ПОМ;

но зер -  ном.

с.

При несоблюдении зтого условия партиями хора, играющими 
в данньїй момент второстепенную роль, слова основной темьі будет 
трудно разобрать в общем звучании всех партий хора, произносящих 
одновременно различньїй текст.

Таким образом, не следует считать, что показателем вьісокой 
дикционной техники хора является только умение четко И ЯСНО ВЬІГО- 
варивать слова при пении. Для того чтобьі дикция служила целям 
художественно вьфазительного исполнения, необходимо применение 
ее во всем разнообразии, в соответствии с характером произведения, а 
также в соответствии со значением той или иной партии хора в том или 
ином месте произведения.

104

Дикционньїе навьїки помогают хору вьщелить наиболее важньїе 
по смьіслу слова текста, обьічно совпадающие с кульминациями 
музьїкальньїх фраз. Позтому усиление звука в кульминадионньїх 
моментах сопровождается более четким произношением соответ- 
ствующих мест текста, как, например:

П О  К. Проснак. Море

Характер звуковедения и тембр

Вспомним, что в начале зтой главьі мьі говорили о мелодии как о 
главном средстве художественной вьіразительности. Но там рассмат- 
ривалась мелодия в ее тематическом значений, отвлеченно от реально­
го воспроизведения в звучании. Но ведь то, к ак  будет исполнена зта 
мелодия, имеет немаловажное значение для художественно вьірази- 
тельной передачи того или иного хорового сочинения. Можно утверж- 
дать, что прием звуковедения 1е§аІо является одним из важнейших 
средств художественно вьіразительного исполнения мелодии, так как 
он отражает главное в процессе пения: плавность, напевность. Об зтом 
могут свидетельствовать хоровьіе произведения и песни самих различ- 
ньіх жанров и зпох.
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N011 Іеваїо — также весьма распространенньїй прием звуковеде- 
ния, необходимьій для художественно вьіразительного исполнения 
многих произведений соответствующего характера.

Другие приемьі звуковедения — зіассаіо, различньїе акцентьі, 
зГоггапсіо — вносят в палитру художественного исполнения много 
дополнительньїх красок, значительно облегчают его восприятие.

В главе "Вокально-хоровая техника” мьі говорили об ”округ- 
ленном” или ”прикрьітом” звучании. Зтот прием также имеет не- 
посредственное отношение к средствам художественной вьірази- 
тельности. Степень округлення будет обуславливать т е м б р  зву­
чання, необходимьій для того, чтобьі данное произведение (или его 
части) бьіло исполнено вьіразительно, соответственно его музикаль­
ному и текстовому содержанню.

Степень ”прикрьітия” в практике академического пения может 
бьіть чрезвьічайно различна. Диапазон ”округленности” звучання 
может охватить множество самьіх разнообразньїх по характеру произ­
ведений. Например, от "Ноктюрна” Брамса, где тембр звучання требу- 
ет предельного ”прикрьітия”, до русской народной песни ”Чтой-то 
звон”, позволяющей академическую манеру пения предельно прибли- 
зить к народной, но при непременном условии — пребьівании в зоне 
”прикрьітого” звучання:

М ед л е н н о  И. Брамс. Ноктюрн
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Ансамбль, как средство 

художественной вьіразительности

В начале зтой главьі мьі говорили о том, что техническая осна- 
щенность (хорошая вокально-хоровая техника) хора служит осно- 
ванием, условием для достижения более вьісокой категории испол- 
нительского мастерства. Здесь подразумевается вьіразительное испол­
нение сочинения в соответствии с его идейно-художественньїм содер- 
жанием, в соответствии с замислом композитора.

В конце главьі, завершающей перечень средств художественной 
вьфазительности, мьі поставили а н с а м б л ь ,  и зто закономерно. 
Характеристика ансамбля, которая дана в первой главе — ’ТІонятие
о хоре”, где перечисляются злементьі хорового исполнения, а также 
во второй главе — "Вокально-хоровая техника”, где говорится о 
технических приемах, обуславливающих возникновение ансамбля, 
убеждает нас в том, что наиболее важньїм средством художествен­
ной вьфазительности является именно ансамбль, ибо только при 
наличии признаков, определяющих зто понятие, означающее — ”вме- 
сте”, могут бьіть созданьї условия для подлинно художественного, 
вьфазительного исполнения хорового сочинения.

Отношение певцов 

к исполняемому произведению

На вьфазительность исполнения хорового произведения влияет 
и отношение самих певцов к исполняемому произведению. Каждьш 
из них должен знать, что содержание музики и текста обуславливает 
определенний характер звучання сочинения: героический, веселий, 
грустньїй, лирический. Понимание произведения, проникновение в его 
содержание будут способствовать вьфазительности исполнения. Жела- 
ние хорошо и правильно исполнить произведение должно отразиться 
также и на внешнем поведении певцов во время исполнения, на их 
общей подтянутости, виражении лиц поющих. Нельзя забивать, что на 
концерте слуховое восприятие дополняется зрительньш впечатлением 
от внешнего вида поющих. Никогда веселая, жизнерадостная песня не 
прозвучит соответственно ее содержанию, если у певцов будут скучние 
лица. И наоборот, исполнению грустно-лирического произведения не 
будет соответствовать веселое и некстати радостное настроение пою­
щих.

Нужно всегда помнить, что исполнению любих, самих различ- 
ньіх по характеру хорових произведений должно сопутствовать вдох- 
новение, основанное на понимании содержания хорового сочинения и 
правильном применении средств художественной виразительности.
108

IV. Средства и приемьі управлення хором

Зта глава рассматривает средства управлення хором, которьіми 
пользуется дирижер при работе с хоровим коллективом.

Дирижерский аппарат

Основним средством управлення хором является д и р и ж е р ­
ский а п п а р а т  — руки, лицо дирижера, корпус. Главное в нем— 
зто руки. Руки дирижера действуют в соответствии с характером 
хорового произведения, с его музикальним содержанием. Вьфа­
зительность лица и движения корпуса значительно способствуют 
убедительности и доходчивости жестов рук дирижера. Действия дири- 
жерского аппарата во время исполнения произведения на зстраде 
всегда являются результатом большой предварительной работи, 
длительного общения дирижера с хором. Понимание певцами дири- 
жерской руки, умение коллектива точно и четко следовать жестам 
дирижера являются показателем степени исполнительской культури 
хора.

Во время виступления хора на зстраде дирижерский жест как бьі 
подтверждает все требования дирижера, вьідвигаемьіе им перед кол­
лективом в репетиционний период.

Следует сказать, что при различних стадиях работи над произ- 
ведением с хором степень применения злементов, составляющих 
дирижерский аппарат, также может бить различна. Так, на первьіх 
зтапах работьі над хоровим произведением руководитель в значитель- 
ной мере свободно оперирует дирижерским аппаратом. Жести в зтот 
период нередко бивают подчеркнути, преувеличени. Они могут бить 
или более размашисти, или более резкими по характеру, утрированно 
показивающими какой-либо злемент исполнения; дирижер может 
виходить за рамки правил дирижирования, употребляя жести, наибо­
лее убедительно и наглядно подтверждающие его словесние указания. 
По мере усвоения хором произведения многие средства управлення, 
применяемие дирижером на начальньїх занятиях, постЬпенно утрачи- 
вают свою необходимость, поведение дирижера становится более 
собранньїм и соответствующим общепринятим правилам дирижирова­
ния.

И, наконец, на генеральних репетициях и на концерте дирижер 
уже не прибегает ни к словесним указаниям, ни к показу голосом. 
Главной воздействующей силой в зтот период становится дирижер­
ский жест, подкрепленний внразительним взглядом, общей под- 
тянутостью дирижера.

Поскольку при исполнении хорового произведения жести дири­
жера являются единственним средством управлення, они, не теряя 
змоционального начала, должни бить при зтом предельно отчетли- 
вими, ясними, понятними. На концерте дирижер как би подьіто-
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живает результатьі репетидионной работьі с хором. Приведенньїми 
в определенную систему жестами он только напоминает о тех худо- 
жественньїх и технических задачах, которьіе решались в репетици- 
онньїй период.

Правда, иногда дирижер своими жестами на концерте требует 
от хора того, что не бьіло предусмотрено во время репетиций. Зто 
возможно, но такие требования могут бьііь осуществленьї только при 
условии самой вьісокой степени художественной зрелости хора, его 
полнейшего контакта с дирижером.

Дирижерский жест должен бьіть всегда оправдай, целесообразен 
и содержателен. Зто значит, что каждое движение дирижера как при 
работе с хором, так и при исполнении хорового произведения на 
зстраде должно преследовать определенную цель, вьіражать и под- 
тверждать конкретньїе требования дирижера.

Следует сказать, что приемьі, способьі и формьі репетиционной 
работьі с хором, а также манера дирижирования на концерте во мно- 
гом определяются вкусом, уровнем музьїкальной и общей культури 
дирижера, его опьітностью, и позтому они в значительной мере инди- 
видуальньї. Но существует общепрйнятая система движений рук, 
владение основами которой для каждого дирижера обязательно.

Техника дирижирования

С о в о к у п н о с т ь  п р и е м о в ,  о с н о в а н н ь ї х  на о б- 
щ е п р и н я т ь і х  п р а в и л а х  д и р и ж и р о в а н и я ,  н а з и ­
в а є т е  я т е х н и к о й  д и р и ж и р о в а н и я .  Хорошая техника 
дирижирования делает все движения дирижера понятньїми для пев- 
цов и облегчает ему работу с хором.

Важнейшим признаком правильносте дирижерского жеста являет- 
ся наличие в нем злемента пр е д у п р е жд е н и я .  Ни одно желание 
дирижера не может бьіть вьіполнено хором, если в жесте, которнм 
дирижер вьіражает зто своє требование, нет злемента предупреждения. 
Значение предупреждения в дирижерском жесте так же важно, как 
взмах руки перед ударом, как разбег перед прнжком, как мьісль, 
предваряющая слово. Только сочетание предупредительного и основ­
ного жестов делает дирижирование действенним и профессионально 
грамотним. Таким образом, о с н о в о й  т е х н и к и  ди р и жи ­
р о в а н и я  я в л я е т е я  с о в о к у п н о с т ь  и взаимо- 
с в я з ь  пр  е дупр едительнь ї х  и о с н о в н и х  жес тов .

В музьїкальной терминологии предупредительньїй жест назьі­
вается а у ф т а к т о м .  Основному жесту, отмечающему начало 
пения, всегда предшествует предупреждающий жест — ауфтакт, укази- 
вающий хору момент дьіхания.

Функции дирижерского жеста

Жестьі дирижера вьіполняют следующие основние функции: 
показ р а з м е р а ,  в котором написано произведение; 
показ на ч а ла  пения  (вступление); 
показ о к о н ч а н и я  пения  (снятие); 
управление т е мпо м исполнения;
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показ н ю а н с о в  и х а р а к т е р а  з в у к о в е д е н и я ;  
указания по с т р о ю.
Раз берем каждую функцию отдельно.
Здесь необходимо сказать о роли правой и левой руки при дири- 

Кировании. Плохо, если на протяжении всего исполнения обе руки 
делают параллельние движения, то єсть вьіполняют одну и ту же 
функцию. Зто обедняет технику дирижирования, делает ее маловьіра- 
•ительной. Позтому надо стараться по возможности разграничивать 
функции правой и левой руки. Рекомендуется делать зто следующим 
Образом. Правая рука отмечает размер произведения, устанавливает 
Темп исполнения, дирижирует аккомпанементом и обязательно отме- 
чаєт первую долю так та; левая — показьівает вступления, нюанси, 
помогает отдельньш партиям хора вьіполнять наиболее трудние места 
мелодии. и

Разумеется, зто разграничение в значительной мере условно. Прак­
тика подсказьівает, что часто дирижер, желая сосредоточить внимание 
певцов на каком-нибудь важном в данньїй момент злементе исполне­
ния ..установлений темпа, характера голосоведения, на силе звука и
других, -- для большей доходчивости зтих требований применяет обе 
руки в паралл ельном, одинаковом движении. Показ в ступлений 
отдельньїм голосам в тех случаях, когда зто удобно для дирижера, 
может бить осуществлен не только левой, но и правой рукой. В нашем 
пособин приеми дирижирования, связанньїе с показом дирижерских 
схем, рассматриваются применительно к правой руке; приеми показа 
нюансов, указаний строя ■ применительно к левой руке.

Показ размера (дирижерские схеми)

Показ размера состоит в том, что дирижер движениями рук отме­
чает количество долей в такте, то єсть метр, в котором написано 
произведение. З ти движения рук (тактирование) определяются д и - 
р и ж е р с к о й  с х е м о  й, при которой кажднй взмах, фиксирую- 
щий долю такта (единицу времени), соответствущим направлением 
рук отмечает сильньїе и слабие доли такта.

Движения руки (правой) по дирижерской схеме имеют четире 
основньїх направлення: вниз, влево (к себе),вправо (от себя), вверх9. 
Зти движения отражают очень важньїй злемшт музики чередование 
сильних и слабих долей. Первая доля, как самая сильная в такте, 
сопровождается движением руки вниз, последняя, как самая слабая, 
движением руки вверх. Промежуточние доли распределяются в зави- 
симости от метра (размера) и количества долей в такте.

Размерьі в зависимости от количества в них сильних долей делятея 
на простие и сложнне.

П р о с т и е  р а з м е р ь і  (двухдольньїеитрехдольньїе) содер-
жат одну сильную долю.

Д в у х д о_ л ьний р а з м е р  (4) имеет одну сильную и одну 
слабую долю: 1 510.

® Те р м и н ьї ” к  себе”  и  ” о т  себя”  прим еним ьі и  к  ле в о й  р у к е  (в  случае д и ри ж ир ов ани я 
д в у м я  р у к а м и ).

^  З десь и  далее знако м  —  обознаяена сильна я д о л я ,  з н а к о м ^  слабая.
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Схема тактирования двухдольного размера: первая, сильная доля 
такта отмечается движением руки вниз, а вторая, слабая' — движением 
руки вверх (рис. 11).
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Рис. 11

Т р е х д о л ь н н й  р а з м е р і ї и і  содержит одну сильную 

И две слабьіе доли: 1 2 1

^  М. Коваль. Слезьі
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Л. Никольский. Звонили т о н н  
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Н. Римский-Корсаков. Хор дружинников из опЩ 
«Сказание о невидимом граде КитеЖ̂

116 5о$Іепи1о 4 =  69

Схема тактирования трехдольного размера: первая доля - вниз 
іторая — вправо, третья вверх (рис. 12).

Рис. 12 Ри,;- 13

С л о ж н ь ї е  р а з м е р ь і ,  состоящие из двух (или более) про­
стих размеров, имеют две (и более) сильньїе доли, точнее одну 
сильную и одну (или более) относительно сильную долю

Ч е т ь і р е х д о л ь н ь ї й  р а з м е р  (4 или С) 1 £ о 
стоит из двух простих двухдольньїх метрических групп.

Г. Свиридов. Повстречался сьін с отцом

117 Знергично, не затягивая
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Схема тактирования четьірехдольного размера: первая, сильная
доля — вниз; вторая, слабая   к себе; третья, относительно сили
ная — от себя, четвертая, слабая вверх (рис. 13).

Ш е с т и д о л ь н ь ї й  р а з м е р  ( ї й®) —1 2 ^  4 5 6 -- со-! 
стоит из двух простих трехдольньїх метрических групп.
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Ш е с т и д о л ь н ь ї й  р а з м е р  (2) 1 2 3. 4 5 £  — состоЩ 
из трех простьіх двухдольньїх метрических групп.

іао
Мойегаіо

Украинская народная песня «Чого соловей смутен)!

Обработка М. Леонтовичі!

При большем, чем четьгре, количестве долей в такте движениЯ 
руки в зависимости от строения такта повторяют какое-либо и] 
четьірех направлений.

Схема тактирования шестидольного размера при группировкі 
3 + 3: первая, сильная доля — вниз; вторая, слабая — вниз; третья, 
слабая — к себе; четвертая, относительно сильная от себя; пятая, 
слабая — от себя; шестая — вверх (рис. 14).

Рис. 14 Рис. 15

Схема тактирования шестидольного размера при группировке 
2 + 2 + 2 : первая — вниз; вторая — вниз; третья — от себя; четвер­
тая — от себя; пятая — вверх; шестая — вверх (рис. 16).

В о с ь м и д о л ь н ь ї й  р а з м е_р (|_) состоит щ четьірех про- 
стьіх двухдольньїх метрических ррупп: 1 5 З ї  5 5 7 8.
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Схема тактирования восьмидольного размера: первая доля — 
Вниз; вторая - то же; третья • - к себе; четвертая — то же; пятая — 
От себя; шестая — то же; седьмая — вверх; восьмая — то же (рис. 16).
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Рис. 16 Рис. 17

Возможно тактирование ”на 8” в размерах С ($) в медленвд 
темпах. В зтих случаях четверть — основная доля такта — отмеч 
ется двумя взмахами, по протяженности равньїми восьмим; п{* 
исходит дробление каждой доли такта на две равньїе части. Так« 
прием дирижирования так и назьівается — "дробление”. При зто 
рисунок дирижерской схемьі остается тот же, что и при дирижироа 
нии восьмидольного размера.
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Д е в я т и д о л ь н ь ї й  р а_з м е р_ (|) состоит из трех простих 
хдольньїх метрических групп: І  2 ї  4 5 6 7 О .трехдольньїх метрических групп
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Схема тактирования девятидольного размера: первая доля -Ч 
вниз; вторая — то же; третья — к себе; четвертая — от себя; пятайі 
и шестая — то же; седьмая — вверх, восьмая и девятая — то жц 
(рис. 17).

Д в е н а д ц а т и д о л ь н  ь̂ й р а з м е р  (V)  состоит из четьі» 
рех простих трехдольньїх групп: 1 З а  4 5" 7 8910  11 Ї2.

^  В. А. Моцарт. Реквнем. Ьасгушоз*

ЬагдНеМо
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Схема тактирования двенадцатидольного размера: первая доля — 
іниз; вторая и третья — то же; четвертая — к себе; пятая и шестая — 
ТО же; седьмая — от себя; восьмая и девятая то же; десятая — 
•верх; одиннадцатая и двенадцатая — то же (рис. 18!.

Рис. 18

Несимметричньїе размерьі — всегда сложньїе. Они состоят из 
двух или более неравньїх по количеству долей метрических групп.

П я т и д о л ь н ь ї й  р а з м е р  (І) состоит из двух простих 
метрических групп; возможна двоякая их группировка. Сначала 
рассмотрим группировку 2 + 3(1 2 3 4 5).
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Схема тактирования пятидольного размера при группировц 

2 + 3 : первая, сильная доля -- вниз; вторая, слабая — к себе
третья, относительно сильная — от себя; четвертая, слабая — от а 
бя; пятая, слабая — вверх (рис. 19).
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Группировка3+2 (12  3 4 5):
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М. Глинка. Хор «Разгулялися, разливалисі 
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Схема тактирования пятидольного размера при группировке
1 + 2 : первая, сильная доля — вниз; вторая, слабая — вниз; третья, 
Слабая — к себе; четвертая, относительно сильная — от себя; пятая, 
Слабая — вверх (рис. 20).
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С е м и д о л ь н ь ї й  р а з м е р  (2) 1 ?  ?  4 5 Ї  У-состоиі^ 
из двух метрических групп: 3 + 4 или из трех: 3 + 2 + 2.

127 Довольно скоро
щ[\

Русская народная песня «Давно сказано* 

Обработка В. Соколом

Дав -  ио ска -  за _ но, дав но ба -  я -  но,

Схема тактирования семидольного размера (3 + 4): первая, сил* 
ная доля — вниз; вторая, слабая — вниз; третья, слабая — к себе; 
четвертая, относительно сильная — от себя; пятая, слабая — от себя; 
шестая, относительно сильная — вверх; седьмая, слабая — вверх 
(рис. 21).

При дирижировании произведений, написанньїх в бьістрьіх или 
подвижньїх темпах, количество жестов в сложном такте может со- 
кратиться до количества находящихся в нем простих тактов. Так, 
простой трехдольньш такт может восприниматься как однодольньїй:

_ се _ л у -  к

І Ш 4
пе

т
С . Н Ю  г у

І > =

4 = Н
цул^ка пс

* р = : 

> -

рР ^
ет. Меж 
Ї Т - — _ ^ = [

± ф = і ..і

=4
N

_■------- 1---------і-------

В зтом случае движением руки в них отмечается только одна 
сильная доля такта; такой способ тактирования назьівается дири- 
жированием ”на раз” (рис. 22).

і

Рис. 22

Возможно обьединение нескольких простьіх тактов в одну дири- 
жерскую схему. Так, произведения бистрого темпа, написаннне в 
четнрехдольном размере (2 + 2), можно дирижировать ”на два”.
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129 М. Глинка. Х ор «Славм^
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Вот пример, когда произведение, написанное в размере |, в бьісті 
ром темпе, при группировке тактов по три, может дирижироватьс| 
”на три”:
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Произведение в размере | — ”на два”:

1 3 1  К- Проснак. Баркарола

АІІедгеМо е сіоісе
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Произведение в размере 4 — ”на два” (2 + 3):

М. Глинка. Хор «Лель таннс гвснньш» 

из оперьз «Руслан и Людмила»

АІІедго гі«оІи1о авзаі

10.Соколов 133



т т
и

- г Г
МО -  Гу_Щ вС Т-  

■ ,  - ф =

Щ
зо, и е _  и з .  б 0 Ж .  ИЬ

Р = £

і ; т р 2_  

-  Є на з< 

= 1=

ЗМ-1че!

V  "  " і  1 ^  

о і  М а.. Г  Т = £ =

р = Т І  1 ■ '

Г  * - Г . г

" ...г г  ■-

]-  --------------- = і

'  &  -------*—0-------0------
і г

= и 1 1 - ^ . = Ч

раМ
+  - • £ о ч

р =

0 Г  -

1= * =

— *—
^  ■?> 

щ
г
(2 •-

Произведение в размере | — ”на два” (2 + 3):

133 М. Чулаки. На берегах Волхова

АИе^го соп Ьгауига
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Произведение в размере | — ”на раз” : 
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из оперьі «Князь Игорь»

і ґ Л Л і . .  ■ > 1 I I ]  ]  ]  ■ І ф = |
<ь ** * * . . . * . . »  »  ^
*  Тьі по - 

_

_я.____я---------я---------я-------я-------

ми _ луй нас, не во
СГЄ8С.

-------------- -------------=---------------------------

АИедго у іу о  

/ і  % % -------------------------------------------------------- 1 1 1 ] '  } = ї= \

і м с . _ ....................................-

- > — > — Я--------- і ------- 1—
СГЄ8С.

С.І

А.



росо а росо

ш 137



Произведение в размере в — ”на три”: 3 + 3 + 3, а также в не̂  
симметричном размере І — ”на четьіре”: 2 + 3 + 2 + 2 — 5-й и б-Д 
тактьі; ”на четьіре”: 2 + 2 + 2 + 3 — 7-й и 8-й тактьі:

Н. Римский-Корсаков. Хор «Ой беда идеті 

1 ■'о из оперьі «Сказанне о невидимом граде Кигсже н деве Февронииі

. л 343+3
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Произведение в размере 182 (3 + 3 ї'З^ГЗ)

М. Глинка. Хор^і 

из опери «Руслан н Люд мил « І

136 Агкіапіе гпо$5о, диазі аІ1е£ге(іо
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Не се_ ту й !
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Произведение в размере V (2 + 2 + 2 + 2 +3) на пять .

Н. Римский-Корсаков. Хор
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Произведение, где у разньїх партий (или у хора и оркестра) неоди- 
наковьій размер в одном и том же такте (редкий случай), — ”на раз”:

н. Римский-Корсаков. Хор 

из опери «Сказанне о невидимом граде Китеже» 

АПе^го поп Ігорро (аііа Ьгєує)
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Описанньш прием, обьединяющий несколько долей такта в одну 
или более групп, в зависимости от количества сильньїх долей в такте, 
носит название аііа Ьгєує, что буквально означает ”укорачивание” (от 
латинского слова Ьгєуіз — короткий). Чаще всего термин аііа Ьгеуі$ 
относят к дирижированию ”на два” размера % и обозначают \  или С 
(см. пример 129), а также ”на три” — размера \ (см. пример 116).

Мьі говорили в начале зтой главьі, что основой дирижирования 
является совокупность предупредительньїх и основних жестов. Исхо- 
дя из зтого, можно вьівести правило, что не только перед началом 
пения, но и перед каждьім жестом, указьіваюіцим долю такта, должен 
бьіть предварительньїй или приготавляющий жест — ауфтакт. В приве- 
денньїх вьіше рисунках схем тактирования зти приготовляющие жестьі 
отсутствуют.

Ниже приводятся полньїе схемьі, наглядно отражающие совокуп­
ность злементов дирижерского жеста при дирижировании различ- 
ньіх размеров.

Момент дирижерского жеста, фиксирующего каждую долю такта, 
назьівается т о ч к о й; она отмечена на чертеже наконечником стрел- 
ки; приготавливающие жестьі — ауфтактьі — изображеньї пунктир­
ними линиями.

На приведенннх рисунках видно, что ауфтактн перед слабими 
долями более вьіпукльї, чем перед сильньїми. Зто происходит потому, 
что слабая доля уже сама по себе является как бьі ауфтактом, предва- 
ряющим сильную долю такта.
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Рис. 23. Полньїе схемьі дирижирования различньїх размеров



Показ начала пения («вступленр£>>с) й п т

Мьі уже говорили о том, как важно, чтобьі хор владел правиль­
ним дьіханием. Дружное, одновременное вступление хора во мно- 
гом зависит от того, насколько ясно и понятно дирижер показал 
хору момент дьіхания.

Жест дирижера, указьівающий начало пения, можно разделить 
на три злемента: ”внимание”, ”дьіхание”, "вступление.

П е р в ь і й з л е м е н т  -  когда поднятая и несколько вьідви- 
нутая вперед рука дирижера организует внимание певцов. Зто поло- 
жение руки, назьіваемое ”в н и м а н и е”, отмечает лишь то мгно- 
вение, ̂ которое непосредственно предшествует дьіханию хора. В мо­
мент ”внимание” большое значение имеют точное неподвижное поло- 
жение рук, вьіразительньїй взгляд дирижера, общая подтянутость всей 
его фигурьі. Жест "внимание” не следует смешивать с жестом, органи- 
зующим певцов перед началом пения. С момента "внимание” дирижер, 
так же как и хор, непосредственно включается в процесе исполнения' 
(рис. 24).

л
Рис. 24 Рис. 25

В т о р о й  з лемент  -  показ момента вдоха — ”д ьі х а н и е”. 
Значение̂  зтого жеста в дирижировании чрезвьічайно велико. Из трех 
движений р̂уки, составляющих комплекс сложного жеста вступления 
дьгхание является самьім важньїм, так как оно организует одновре- 

менньїй вдох певцов перед началом пения. От четкости, ясности а 
главное, от своебременности зтого жеста зависит точное, одновремен­
ное вступление хора.

В жесте ”дьіхание” должен отразиться характер музики, нюанс 
в котором исполняется начало произведения, и, что особенно важно’ 
темп. По протяженности жест ”дьіхание” должен бьіть равен одной 
доле такта, или, точнеє, единице времени, отмечающейся при дипи- 
жировании каждьім взмахом руки.

т

Т р е т и й  з л е м е н т  жеста, показьівающий непосредственно 
начало пения, назьівается " в с т у п л е н и  е”. Он является резуль­
татом действия первьіх двух — ”внимания” и ”дьіхания . Отражая 
в себе темп, нюанс и характер произведения, он как бьх подтверж- 
дает подготовленное предшествующими жестами вступление хора.

Жест "вступление”, естественно, идет в направлений той доли, на 
которую вступает хор, равно как предшествующий ему жест дьі- 
хание” — в направлений предьідущей доли. Таким образом, комби- 
нация жестов вступления и их направление будут видоизменяться 
в зависимости от того, на какой доле вступает хор.

Разберем несколько типичньїх случаев вступлений хора на разньїх
долях такта.

Если вступление происходит на первой доле такта, движение 
руки на ”дьіхание” идет вверх, в направлений предьщущей (послед- 
ней) доли такта, а на ”вступление”, естественно, вниз, в направле­
ний первой доли (рис. 25).

Наиболее распространенньїм видом вступления на других долях 
такта нужно считать вступление на последнюю долю, назьіваемое 
з а т а к т о вь і м  вступлением или з а т а кт о м .  ^  ̂ ^

Последовательность движений руки дирижера ( внимание , дьі- 
хание”, "вступление”) в зтом случае та же, что и при вступлении 
хора на первой доле такта. Но так как движение руки на дьіхание 
дается в направлений доли, предшествующей той, на которой про­
исходит вступление, то в зависимости от размера такта жест дьі- 
хание” при затактовом вступлении будет:

а) в направлений первой доли при размере \  (рис. 26):
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Момент жеста 
«дьіхаїше»

Русская народная песня «Пивна ягода» 

Обработка В. Соколова

Момент жеста «вступление»
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б) в направлений второй доли при размере 4 (рис. 27) :

Русская народная песня «Как за речкою, как за бмстрою» 

^ 4 0  Обработка Н. Римского-Корсакова

Момент жеста «дьіхание» Момент жеста «вступление»

Русская народная песня «Не сльїшно шуму городского»

МоЙнт жеста «льіхание» Обработка В. Соколова

С п о к о й н о Момент жеста «вступление» 

три *  четьіре * "

Вьішеприведенньїе примерьі иллюстрируют только те случаи, 
когда затактовьіе вступления приходятся на пойную долю такта.

Существует немало хорових произведений, где затактовое вступ­
ление хора начинается не на полной доле такта, а на ее части, чаще 
всего на ее половине. Такое вступление назьівается д р о б л е н и м .

Последовательность трех злементов жеста в зтом случае сохра- 
няется, но содержание двух последних — ”дьіхания” и ”вступ- 
ления” — претерпевает значительное изменение.

Дирижер должен учесть, что хор, вступая на второй половине 
доли такта, днхание берет на первой ее половине. Следовательно, 
жест дирижера на зту долю вьіполняет одновременно две функции: 
и ”дьіхания”, и ”вступления”, позтому он должен бить особенно 
знергичним и ясним. От точное ти зтого жеста зависят четкость и 
единовременность вступления.

В зтом случае хор, как би опираясь на акцентированньїй жест 
дирижера, отмечающий последнюю долю такта, после мгновенного 
дьіхания без дополнительного движения руки вступает на вторую 
часть доли.

Таким образом, главная ответственность при дробленом вступ­
лении падает на последний жест, виполняющий теперь функции и 
”дьіхания”, и ”вступления”.

Такой прием вступления используется при исполнении произве­
дений, написанних в подвижних и умеренньїх темпах:
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М лм рнт  жеста 
приготовления, 

указь івающ его темп

Русская народная песня «Гулял по Уралу Чапаев-герой*

Момент жеста «дьіхание» 
на дробленое вступление
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Момент жеста 
приготовления, 

указьівающего темп

Русская народная песня «Спускается солнце за степи»

Момент жеста «дьіхание»

Ч - ' П  4 і ' /  і  Н '-Р Т Ч
тит - ія  к*о -С Т Є -  п и в да _ ли зо _ ло в ьі л ь -

Медленньїй темп дает дирижеру возможность применять иной 
прием для дробленого вступления, сохраняя при зтом обьічную по- 
следовательность жестов (рис. 29):

Русская революционная песня «Замучен тяжелой неволей»

=)=] 1 = ь-Ц і-ІГ г  1
- Г м =1 ( 1 \

>•
_ во- лей , тьі с л а в -н о - ю ем ер, тью по_ чил.

В зтом примере хор также должен взять дьіхание во время первой 
половини той доли, на которой происходит вступление, в данном 
случае — на первую восьмую четвертей доли, и вступить на второй 
восьмой. Но благодаря тому, что темп предлагаемого произведения 
медленньїй, хормейстер имеет возможность отметить обе части доли. 
Жест ”внимание” находитея как би в положення третьей доли; далее 
— дирижер дробит жест четвертой доли на два движения, каждое из 
которнх по времени будет вдвоє короче целого: первое движение — 
”дьіхание”, второе— "вступление”.

Показ окончания пения («снятие»)

Жест, указьівающий окончание пения или, как принято гово­
рить, "снятие”, также делитея на три злемента: ”внимание”, ”при- 
готовление”, ”снятие”. В комбинации движений он соответствует 
жесту "вступление”.

Так как снятие звучання хора происходит во время исполнения 
или в конце его, жест "внимание” в зтих случаях не столь обяза- 
телен, как при начале пения, ибо участие певцов в исполнении уже 
предопределяет наличие у них внимания на протяжении всего произ­
ведения.

Жест "приготовление”, предшествующий ”снятию”, соответст­
вует жесту "дьіхание”. Он также даетея в темпе и в характере испол- 
няемого произведения.

Жест "снятие” соответствует жесту "вступление”, но с обяза- 
тельньїм "отскоком” кисти, фиксирующим момент снятия. В про- 
цессе исполнения хорового сочинения при показе ”снятия” на раз- 
лнчньїх долях такта жестьі дирижера должньї сохранять направле- 
ние, соответствующее зтим долям.

Пример ”снятия” на первую долю:

145
Русская народная песня «По диким стелям Забайкалья»

Не очень скоро

Хор
1 9* .ч
1 н 0--- г |=11=1— V*------ 0 9— ^ — ^Н

Момент снятия на первую долю

раз

где зо -  ло -  то ро -  ют в го -  рах,
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Момент снятия на первую долю

та _  щ ип  _ ся с су_мои на пле -  чах.П г - Г

бро -  дя -  га, судь-бу про_ к л и -

Момент снятия на первую долю

Момент ”снятие” в процессе исполнения в случаях, когда после 
снятия звучання непосредственно продолжается движение музьїки, 
играет роль цезурьі, как зто ясно видно из последующих примеров. 

Пример ”снятия” на вторую долю:

Русская народная песня «Вниз по Волге реке»

Хор

Вниз по В о л. ге рЄ-КЄ с И иЖ _Н Є -Н О В- го _ ро_

Момент снятия на вторую долю

і 1 г і  р  і Ц ^
да с н а - ря -  жен СТРУ -  ... жок^'"'-—""'^ как стр е-

Момент снятия на вторую долю

7т\
два ____І

ї ї *  і Я "

два

і £  і)— ь  і  і г *  *
Н 1 Н і

1

' м

*■.----

_ ла пе _ тит, как с тр е - ла л е -  тит.

Пример ”снятия” на третью долю:
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А. Бородин. Хор половецких девушек» 

из опери «Князь Игорь»

Момент снятия

Пример "снятия” на четвертую долю:

Русская народная песня «Вийду ль я на реченьку»

148

Х О Р І Р

Легко, весело
±=

т
на р е  .  ч е н ь  _  к у ,

Момент снятия на четвертую долю

г

по - смо.трю на бьі. стру -  ю, не у -  ви. ж у ль

іґА ь  к к її--- й(н 1 }  , . . 4 _
І V 1 — н ’Г г.."Н

я сво_го ми.ло -  го , сер _ деч - но -  го дру_жеиь.ка.
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Исполняя произведения с аккомпанементом, продолжающимся 
после "снятия” хора, дирижер должен тщательно следить за правиль- 
ной последовательностью движений рук по дирижерской схеме, чтоби 
его жестьі бьши понятньї не только певцам хора, но и музикантам, 
исполняющим аккомпанемент (симфонический оркестр, оркестр 
струнньїх ннструментов, инструментальннй ансамбль):
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Широко С. Туликов. Песня о Ленине

Момент снятия на третью долю

Пр№идирюдаровннш»меоровьіх произведений, написанньїх без со- 
ПрОВожденйй, при окончании произведения или в местах, завершаю- 
щих отдельньїе его части или построения, могут бить допущеньї в 
некоторнх случаях отклонения от обичньїх жестов.

В нижеследующем примере хор прекращает звучание на второй 
доле такта, после чего следует фермата на паузе. В данном случае 
дирижер может воспользоваться жестом, наиболее ясно показьіваю- 
іч и м  окончание. Таким жестом может бьіть естественное движение 
руки сверху вниз, аналогичное жесту, означающему снятие звучання 
на первой доле такта:

П. Чайковский. Со.ювушко

Момент снятия па вторую долю в 

, направленим иервой доли ,

О ж и в л е н н о  два

Момент снятия на вторую долю 

в направленим первон доли

157



Управление темпом исполнения

В разделе "Средства художественной вьіразительности’’ мьі уже 
говорили о роли темпа. В репетиционньїй период дирижер, утанав- 
ливая нужньїй темп для какого-либо произведения, может для зтой 
цели применять самьіе разнообразньїе приемьі. Так, например, можно 
давать словесньїе указания, сравнивая данное произведение с другим, 
аналогичньїм по характеру и темпу, или, наоборот, по принципу конт- 
раста — с произведениями иного плана. Словесньїе указания полезно 
подкреплять отчетливьіми жестами или постукиванием карандашом. 
На концерте же показ темпа может бьіть осуществлен лишь непосред­
ственно жестами дирижера.

Темп является наименее устойчивьім злементом исполнения. 
Позтому во время дирижирования руководитель должен с особьім 
вниманием следить за сохранением нужного темпа.

Необходимо, чтобьі дирижер непосредственно перед началом 
пения мьісленно представил себе темп первьіх тактов: зто помо- 
жет установить правильний темп при исполнении всего произведения.

При разборе злементов жеста "вступление” бьшо указано на важ- 
ность жеста "дихание”, или ауфтакта, определяющего темп начала 
пения. Позтому, поскольку при дирижировании показ каждой доли 
неизбежно предваряется ауфтактом, значение его как злемента жеста, 
определяющего темп, огромно.

Во время исполнения у хора нередко наблюдается тенденция 
к нарушению темпа. В зтом случае дирижер при стремлении хора 
к замедлению должен ускорить темп, укарачивая амплитуду взмаха 
за счет сокращения времени, падающего на ауфтакт; а при стрем­
лении хора к ускорению должен замедлить темп путем расширения 
амплитудьі взмаха за счет увеличения времени, падающего на ауф­
такт.

Показ ферматьі

Дирижирование ферматой предусматривает два основньїх зле­
мента жеста, относящихся к началу ферматьі ("становление” ферма­
та) и к ее окончанию.

Жест ”становление” отмечает ту! долю, над которой поставлена 
фермата. Способи дирижирования фермати бивают различньї в зави­
симости от того, на какой доле такта она стоит. Главннм образом зто 
относится непосредственно к жесту прекращения фермата, которий 
претерпевает значительньїе изменения в зависимости от условий, в 
которнх она находится.

Как же дирижируются такие различного вида фермати?
Остановимся на зтом несколько подробнее.
Случай первьій. Фермата в конце вСего произведения (пример 151) 

или его части (пример 152):

*Т  РҐ Р 'Г г Г - - - - *

152 КНН9НГ..Г: '

Медленно ^  Бьістро

— г с — г ч — ‘ ’ р ' и и  г — р і

Данньїе случай наиболее проста в технике становлення и снятия 
фермати. Зто обусловлено тем, что после окончания фермата нет 
движения музики (а при завершений частей произведения — отсут- 
ствие движения музики непосредственно после снятия).

Представим себе фермату на последнем, протяженном звуке:
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-в-|*— — |*— *-0-----------'
В данном примере фермата поставлена на ноте, звучание которой 

начинается с первой доли (наиболее распространенний случай в прак- 
тике). В подобних случаях рекомендуется дирижеру встановить руку 
на зтой первой доле, а затем мьісленно тактировать (отмечать) коли- 
чество долей данной длительности и, встановившись на последней, 
ощущать последнюю долю в положений фермати.

Вот как будет виглядеть в представлений дирижера протяжен- 
ньш звук, над которьш поставлена фермата:
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° г  и  г г т  г
Снятие фермата производится таким же способом, как и про- 

тяженний долгий звук (см. "Показ окончания пения”) .
В педагогической практике такой вид фермата (то єсть фер­

мата, после которой -непосредственно нет продолжения музики) 
носит название " с н и м а е м а я  ф е р м а т  а”.

Случай второй. Он характерен тем, что после фермати непосред­
ственно следует движение музики. Зто обстоятельство в корне ме- 
няет поведение дирижера при виполнении фермати.

Во-первьіх, надо учесть, что поскольку после окончания фер­
мати музика непосредственно продолжает своє движение, то и ста- 
новление фермата на любой из долей такта, и снятие ее не должни 
нарушать соответствующую данному размеру дирижерскую схему.

Предположим, фермата стоит на третьей доле четьірехчетверт- 
ного такта:
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с г [ Л  Г Т  £ Г— "
три

Рука дирижера останавливается на третьей четверта и вндер- 
живает фермату. Теперь вспомним, что по законам дирижирования 
всякому действию, точнеє жесту дирижера должен предшествовать 
предварительний жест — ауфтакт. Позтому для возобновления дви­
жения музики после остановки на фермате дирижеру необходимо 
предварить четвертую долю ауфтактом. Но ми знаєм, что ауфтакт по
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времени равен доле, которую он предваряет. Позтому, дирижируя 
данньїй такт, руководитель как бьі прибавляет долю к четьірехчет- 
вертному такту. Так и происходит на самом деле. Дирижер, желая 
продолжить движение музики, до лже н  повто рить  ту долю, на 
которой стоит фермата.

Следовательно, данньїй пример в представлений дирижера будет 
вьіглядеть так:

156 /г\

■®т—сл Г Г — РТ- - - - *
три (три)

Зтот же принцип сохранится и при становлений фермати на дру­
гих долях такта и при других размерах:
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в ^
на первой доле

раз (раз) 

на четвертей доле

Г у-̂ .

°г Г Г Г Г Т  Р
четьіре (четьіре)

и т .д .

на второи доле 

6 ^

°г  г г г г
дна (два) 

на второй доле

і  ґті —*г~пг г
два (два)

В приведенньїх примерах фермата поставлена на длительностях, 
равньїх доле такта. Как же дирижировать такой ферматой, которая 
стоит под нотой большего достоинства, чем одна доля?

Возьмем случай фермати на половинной длительности четьірех- 
дольного такта, начинающейся с третьей доли:

158 /л

° г  г г 'г рг г 11
Вспомним, что для показа продолжения движения дирижер делает 

ауфтакт, равний доле, и что должна повториться та доля, на которой 
стоит фермата.

Может возникнуть вопрос: не нарушается ли правило дирижиро­
вания фермати в подобньїх случаях? Ведь фермата стоит на третьей 
доле, а для продолжения движения достаточно протактировать четвер­
тую долю как ауфтакт к первой следующего такта, благодаря чему 
можно избежать повторення доли. Нет, зто правило сохранится и в 
подобньїх случаях. Надо только вспомнить, как дирижер должен 
воспринимать фермату, стоящую над нотой достоинством в несколько 
долей (см. вьіше стр. 159). Как же дирижировать такой ферматой, 
которая стоит над нотой большего достоинства, чем одна доля? Поста­
вив фермату, дирижер должен мьісленно отсчитать количество долей, 
входящих в состав длительности ноти, и встановиться на последней.
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Приведем для наглядности примерьі:
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Написано

° Г  Г Г  'Г  Г—
три

б г\

_ет т — г г— ^
два 

в ґ^\
(®----- ^ ------ н

два

Из зтих примеров видно, что фактически фермата во всех слу­
чаях будет стоять соответственно не на третьей и не на второй доле, 
а на последней, слигованной с предьідущей третьей (в примере а) , 
с предьідущей второй (в примерах б ив ) .  Таким образом, правило 
сохраняется: дирижер для продолжения движения музики повто­
ри ет последнюю долю жестом, являющимся ауфтактом к последую- 
щей первой.

Ми разобрали случай фермат в середине музикального построе- 
ния, когда после фермати непосредственно продолжается движение 
музики. Такой вид фермати, в отличие от предьідущего, ми будем 
називать н е с н и м а е м о й  фе р ма то й.  Смисл зтого термина 
заключается в том, что, в отличие от ”снимаемой”, когда жест звуча­
ння на фермате является в то же время и жестом прекращения движе­
ния музики, здесь нет прекращения движения музики и дирижерский 
жест "снятие” является одновременно и сигналом к продолжению 
исполнения.

Но бьівают случай, когда после фермати стоит пауза в достоин- 
стве одной доли или меньше, например:

16°*Г- - - - р г ’ Р ’Г С Г Г—8
Может возникнуть вопрос: почему же ми називаєм зтот случай 

"неснимаемой” ферматой, когда фактически звучание снимается? 
Дело здесь в том, что терминьї "снимаемая” и "неснимаемая” фермата 
ми употребляем в зависимости от того, прекращает или продолжает 
движение музики жест, снимающий фермату.

В данном и подобньїх зтому примерах жест прекращения ферма­
ти будет одновременно сигналом к продолжению движения музики 
так же, как если би зтой восьмой паузи не бьшо:

« 1  Г \-Ч— гг— Р Т  Ц7- - - - "

Дирижеру следует представить 

в таком виде

°гг Г м ' Т  г , , і
четире (четьіре)

0 г П ’ г Г Т 1 г г г  11
четьіре (четьіре)

 ̂г г 'Т - '; Т —1
два три (три)
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Существенного различия между зтими примерами нет; и там 
и тут, как мьі уже знаєм, жест прекращения ферматьі будет сигна­
лом для продолжения движения музьїки. Различие будет только 
в характере жеста, прекращающего фермату. В примере 157 он будет 
более острьім, акцентированньїм, так как он одновременно содержит и 
жест ”дьіхание”. В примере 158 целью жеста прекращения ферматьі 
будет лишь показ продолжения движения музьїки в соответствующем 
характере и темпе.

Показ вступления партиям х о р а ,

Мьі говорили вьіше о различньїх видах вступления, имея в виду 
начало исполнения хорового произведения или всем хором, или ка- 
кой-либо одной партией при паузе у остальньїх.

При дирижировании хорового произведения, в котором встреча- 
ются вступления отдельньїх партий, дирижер, естественно, должен 
уметь их показьівать, или, как принято говорить, давать вступления 
зтим партиям. Показьі вступлений в процессе дирижирования также 
должньї бьіть ясньї, понятньї и правильньї. Правильность показа вступ­
лений во время исполнения прежде всего определяется тем, в какой 
мере дирижер при зтом сохраняет ясность дирижерской схемьі. При 
частом чередовании вступлений в многоголосном и особенно в поли- 
фоническом сочинении, а также при показе речитативних реплик, 
например, в оперних хорах, незиблемое сохранение схемьі нужно 
считать обязательньїм:

М. Мусоргский. Борне Годунов 

162 Зпизод из Сцени под Кромами

т
т а к !

А чтоб ие боль_но вьіл? чтоб гор_ла-то  б о .

п* 163



р  р- •  *

р г ....

і  ■

1  ■ — -
/

Ь ,  ■ ......

Ва

1 в £

ж -  но!

V ™ ть!

1 і

У Г Г Г Г Г Г Г Г Г Г Г Г Г Г Г

І  |*ї« а і

1-І 1 1 1 1 М  14 4-1 1..1 1 .1

< = = т - ......... - - - - - .....=

&

€

А

N
В Е В  м д а  д д д а

Ш и Ш П В Ш З

1------------- *--------------------------------------------
4 •* і —  ........................ ^

- г

4

---- --------------------V--------------------- 1

§■■ ~— - =  

Л . % -  ■ -  . .  8 г -  н Ш *. .................т ' Я

4......  Р Р * 1 і
Что ж, брат.цьі? Аль

Т Р V 1........ £-Р~ ...
так, без по_че_ гу б о -  

--------------------------------и

В практике хорового дирижирования существует распростра- 
ненньїй прием: при показе вступлений партиям хора правая рука 
дает вступление альтам и басам, а левая — сопрано и тенорам. Зтот 
прием может бьіть принят за основу — он удобен для дирижера и 
понятен певцам хора (см. пример 163).
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Но И9ЛМЯ зто правило применять безоговорочно во всех слу- 
Ш Х, Дирижер в зтом смьісле должен проявлять определенную гиб- 
кость. Бьшают случай отклонения от зтого приема в зависимости от 
миогих обстоятельств. Так, например, помня, что основная функция 
при дирижировании принадлежит правой руке, дирижер какое-либо 
наиболее значительное вступление как теноровой, так и сопрановой 
партии может показать и правой рукой; такое подчеркнутое внимание 
к важному злементу исполнения сделает жест более убедительньїм и 
внесет разнообразие в приемьі дирижирования (см. пример 164).
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[Апсіапіе]

Корейская народная песня «Д орази» 

Обработка В. Соколова
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Показ нюансов и характера звуковедения

Для вьіразительного исполнения музьїкальньїх произведений 
необходимо разнообразие сильї звучання, то єсть разнообразие нюан­
сов. Дирижер, управляя хором, должен отразить соответствующими 
жестами и зту сторону исполнения.

Приемьі показа нюансов не приведеньї в какую-либо систему, 
как зто сделано по отношению к другим злементам техники дири­
жирования. Каждьій дирижер пользуется своими, с его точки зрения 
наиболее убедительньїми жестами. Но, обобщая зти приемьі, можно 
сказать, что при показе нюанса їогіе кистн рук и корпус дирижера 
напрягаются соответственно силе звучання того или иного отрьів- 
ка произведения. И наоборот, руки и корпус дирижера приобретают 
мягкость в соответствии с нюансом ріапо. Общепринятьім жестом, 
показьівающим ріапо, является положение левой руки (преиму- 
щественно), обращенное ладонью к хору или к какой-либо одной 
партии, от которой дирижер требует тихого звучання.

Процесе перехода от ріапо к £огіе — сгевсепсіо — сопровождается 
постепенньїм напряжением всего дирижерского аппарата, переход 
же от іогїе к ріапо — сгевсепсіо — постепенньїм его смягчением.

Точний жест дирижера должен обеспечивать единовременное 
вступление хора в нюансе и характере исполняемого произведения. 
Так, резкий и бьістрьш взмах руки на ”дьіхание” требует от хора 
£огіе и пения в бьістром темпе; широкий, мягкий взмах — ріапо в 
медленном темпе.

При зтом дирижер должен всегда помнить о том, что напряже- 
ние дирижерского аппарата при показе Гогіе не должно бьіть чрез- 
мерньїм, конвульсивним, уродливим, а показ ріапо — вяльїм и рас- 
слабленньїм. Во всех случаях жест должен бить волевим.

Нюанси, особенно возникшие внезапно (виЬііо Їогїе, зиЬіІо 
ріапо), обязательно предупреждаются жестом, ауфтактом соответ- 
ствующего характера, которьш дается дирижером на одну долю рань- 
ше жеста, указивающего зтот нюанс.

Нет утвержденних, общепринятьіх правил в показе характера 
голосоведения, по крайней мере когда зто касается внешней форми 
жеста или рисунка движения руки дирижера. Можно говорить в 
данном случае не о форме жеста, а о его характере, которьш дол­
жен отображать ту или иную манеру звуковедения. Можно сделать 
лишь несколько общих рекомендаций. Естественно, что 1е£аіо должно 
бить показано плавним жестом; и подобно тому, как при пении 1е£аІо 
звуки должни незаметно, без толчков переходить один в другой, у 
дирижера не должно бить поривистьіх движений и резких переходов 
при смене направлення взмаха (при дирижировании схеми). Большую 
роль в зтом может сиграть кисть дирижера: небольшое, едва заметное 
отставание в движении кистн от запястья, которое является направ- 
ляющнм при дирижировании 1е£аІо, придает жесту плавньїй характер, 
соответствующий требуемому характеру звуковедения.

Згассаїо показивается также при активном участнн кистн. Для 
зтого можно рекомендовать легкие, пружинистие, острие взмахн 
кистн в сочетанни со взмахом руки от локтя.

При дирижировании поп Іе^аїо рекомендуется прйнять за основу 
прием жеста при Іезаіо, привнеся в него более резкие движения руки 
на ауфтактах с подчеркиванием каждого звука.
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Жеетьі, способствующие улучшению строя

Существенное значение в дирижировании имеют жести, способст­
вующие улучшению строя в хоре как во время репетиционной работи, 
так и при концертном исполнении. При умелом их использовании они 
могут весьма наглядно и убедительно виразить желание дирижера в 
необходнмьш момент исполнения. Для показа трудного в интонацион- 
ном отношении места применяются жести, требующие необходимого 
повишения или пониження интонации. Например, положение кисти 
руки с приподнятим указательньїм пальцем предупреждает хор или 
отдельную партню о необходимости повишения интонации звука или 
аккорда (рис. ЗО).

Положение кисти руки с опущенньїм указательннм пальцем пре- 
дупреждает хор или партию о необходимости пониження звука или 
аккорда (рис. 31).

Как отмечалось ранее, в понятие "дирижерский аппарат”, поми- 
мо рук, включаются лицо, глаза и весь корпус дирижера. Зти зле- 
ментьі дирижерского аппарата расширяют возможности дирижера, 
как би одушевляют его технику, придают жестам большую вирази­
те льность. Все действия дирижера во время исполнения должни бить 
знергичньїми, требовательннми. Воля дирижера — вот качество, без 
которого немьіслимо управленне хором.

Слово ”дирижирование” происходит от французского глагола 
(іігіеег, что значит управлять. Все внешние средства хороуправле- 
ния, которими располагает дирижер, могут бить активни и дейст- 
венни только в сочетанни с качествами его как руководителя. Знание 
основ дирижерской техники, понимание идейно-художественного 
содержания произведения сделают жести дирижера убедительньїми, а 
исполнение хора — змоциональньїм, вдохновенньїм.



V. Работа над хоровьім произведением

Большое значение в работе хора имеет репертуар, в известной 
степени определяющий творческое лицо хорового коллектива.

Руководитель должен всегда иметь в виду возможности данного 
коллектива, его качественньїй состав, степень подготовленности. 
Нельзя, например, начинающему хору давать слишком трудньїе произ- 
ведеиия. Трудность хорового сочинения определяется такими показа- 
телями, как количество голосов партитури, диапазон партий и всего 
хора, степень напряжения отдельньїх партий (тесситурньїе условия), 
характер мелодии (интонационньїе и ритмические трудности) и т. д. В 
то же время при отворе репертуаре руководитель обязан учитивать 
необходимость постепенного совершенствования технических навнков 
и художественно -исполнительский рост хора.

Для хора, в котором женские голоса превалируют над мужскими, 
следует вибирать произведения, где партии теноров и басов не трудньї 
и изложеньї в удобной тесситуре. Можно также воспользоваться и 
специальньїми аранжировками11.

Существуют два способа хорового исполнения: пение с сопро- 
вождением и пение без сопровождения (а сарреііа). Принято считать 
пение а сарреііа вьісшей формой хорового исполнительства. И зто 
справедливо. Действительно, такое пение требует от хора большой 
культури, технического мастерства. Самостоятельно, без поддерж- 
ки какого-либо инструмента или оркестра хор должен виразить 
содержание исполняемого произведения.

Аккомпанемент значительно облегчает исполнение хорового 
произведения. Он помогает хору чисто интонировать, вьщерживать 
правильньїй темп, ритм и т. д. Но главное значение аккомпанемента 
заключается не в зтом. Аккомпанемент является одним из важней- 
ших средств музикальной вьфазительности. Позтому подавляющую 
часть хорових произведений, написанних с сопровождением, нельзя 
исполнять без него, не обеднив при зтом их художественной цен- 
ности. В самом деле, как много потеряет, например, песня И. Ду- 
наевского ”Пути-дороги”, если ее спеть без аккомпанемента:

1 @ 5  И. Дунаевский. Пути-дороги
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Образ мчащегося поезда, содержащийся в аккомпанементе, орга- 
нично сливается с мелодией песни. Позтому полноценное художест- 
венное исполнение произведений, подобньїх песне И. Дунаевского 
”Пути-дороги”, без сопровождения невозможно.

В тех случаях, когда в аккомпанементе отсутствует самостоя- 
тельньїй образ, произведение может бьіть исполнено и а сарреііа:

ц д  М. Глинка. Хор «Не проснется лтнчка утром»

А ІІЄ £ГЄМ 0 из опери «Руслан и Людмила»
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Принципиальной разницьі в работе над тем или иньїм видом хоро­
вого пения нет. Во всех случаях необходимо добиваться от хора чисто­
го пения, чтобьі он мог спеть без аккомпанемента любое место произ­
ведения, даже если оно и не предназначено для исполнения без сопро- 
вождения. Владение навьїками пения а сарреііа нужно считать обяза- 
тельньїм для любого хора.

При составлении программьі концертного вьіступления руко- 
водитель должен заботиться о ее идейно-художественной полно- 
ценности, о жанровом разнообразии. Вьіступление хора в концерте 
требует чередования различньїх по характеру хоровьіх произведе- 
ний. Зтот принцип составления программи следует считать обяза- 
тельньїм и в тех случаях, когда виступление обусловлено какой- 
либо одной темой — композитор, зпоха, знаменательная дата и т. д.

Разбор произведения

Вьібрав произведение, хормейстер прежде всего должен внима- 
тельно изучить его. Необходим анализ музьїкальной структури — 
разбор отдельньїх построений: периодов, предложений, фраз. Хор­
мейстер должен отметить наиболее трудние места партитури и про­
думать способи их преодоления, наметить общий план исполнения.

Полезно заранее наметить места, где хор или партии должньї брать 
дьіхание (цезурьі), установить нюансировку всего произведения и его 
отдельньїх частей. Если произведение написано с сопровождением 
фортепиано, то руководителю необходимо не только ясно представить 
себе роль аккомпанемента, но и по возможности уметь исполнить его.

Методи работьі над произведением

Прежде чем приступить к разучиванию прогізведения, руководи- 
тель проводит с хором беседу о его содержании и характере, сооб- 
щает краткие сведения о композиторе и авторе литературного текста.

Формьі ознакомления с музикальним содержанием песни могут 
бить различньїми. Лучше всего организовать ее прослушивание (грам- 
запись) в исполнении внсококвалифицированного хорового коллек- 
тива. При отсутствии зтой возможности хормейстер должен сам напеть 
основньїе мелодии произведения в сопровождении рояля.

Инструмент помогает освоєнню музьїкальной фактури произве­
дения, предоставляя певцам возможность вслушиваться в гармо- 
ническое окружение исполняемой ими мелодии. Хороший результат 
дает проигривание на инструменте трудной части песни или отдель- 
ного голоса при полном молчании хора. Все зто безусловно способ- 
ствует музикальному развитию певцов и, что самое главное, вносит 
в зтот процесе злемент активности и сознательности.

Но следует сказать о том, что пользоваться каким-либо музи­
кальним инструментом при работе с хором нужно очень осторожно 
даже в том случае, если произведение написано с сопровождением. 
В практике еще встречается порочний метод беспрерьшного дуб- 
лирования инструментом мелодии разучиваемой партии. Такой при-
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митивньїй прием, вьінуждающий певцов лишь повторять свою пар- 
тию, полностью уничтожает их самостоятельность и не способствует 
их музикальному развитию. Виучивание песни превращается в зтом 
случае в скучний процесе зубрежки, ”натаскивания”, не имеющий 
ничего общего с музикально-воспитательньїми задачами, стоящими 
перед хоровим коллективом и его руководителем.

При разучивании многоголосного произведения для сметанного 
хора целесообразно работать с каждой партией отдельно, обьединяя 
их только после закрепления пройденного материала. Метод разу- 
чивания произведений по партиям не только позволяет бистрее за- 
помнить мелодию, но и дает возможность более тщательно и продук­
тивно работать над ансамблем, строєм и дикцией каждой партии.

Практически такую работу можно осуществлять следующим 
образом: проводить занятия отдельно с каждой партией хора в раз- 
ное время или, если у руководителя єсть помощник, одновременно 
в разньіх помещениях. Разучивание сразу всем хором может иметь 
место лишь в случае отсутствия названньїх вьіше условий.

Учить произведение следует по частям, в соответствии со строе- 
нием музьїкальной речи и литературного текста, то єсть намечая 
заранее зти части так, чтоби они имели определенную завершенность, 
хотя би в рамках предложения, фрази. Перейти от одной части мело­
дии к другой можно лишь тогда, когда предшествующая фраза доста- 
точно хорошо усвоена певцами. Однако, если партия трудна, следует 
продолжать разучивание следующих отрезков мелодии несмотря на то, 
что исполнение предьідущего еще не закреплено; к нему необходимо 
вернуться после ознакомления певцов с целим построением.

В зависимости от степени грамотности и подвинутости хора разу­
чивание хорового сочинения можно начинать по-разному. Самим 
активним способом является сольфеджирование партией своей мело­
дии по нотам. Зта форма разбора нового произведения предусматри- 
вает определенную степень грамотности и опьіта у певцов; каждьій хор 
должен стремиться во что би то ни стало овладеть зтим навиком. 
Позтому разучивание песни должно сразу вестись по нотам, независи- 
мо от того, в какой мере все певцьі знают нотную грамоту и могут 
сольфеджировать. В хоровом коллективе всегда найдутся более или 
менее опьітньїе певцьі, умеющие петь по нотам. В них руководитель 
должен видеть своих помощников, на которьіх он может опираться в 
работе с хором.

Процесе разучивания песни и работа над художественно-техни- 
ческой стороной очень сложни, они требуют от руководителя боль- 
шого опьіта, знаний и умения. Можно прйнять за основу общеиз- 
вестную последовательность зтого процесса: сначала разбор произве­
дения по партиям, затем работа над гіреодолением технических труд­
ностей и, наконец, художественная отделка произведения12. Именно 
такова последовательность в процессе освоєння хором музикального 
произведения — от первоначального разбора до исполнения на кон- 
цертной зстраде.

Но нельзя следовать зтому правилу формально.
Во-первьгх, невозможно рекомендовать какие-то определенние 

сроки для той или иной фази работьі с хором над песней и тем более 
определить их границьі. Очень многое зависит здесь от мастерства

^  С м . к н . : Ч е с н о к о в  П . Г .  Х о р и у п р а в л е н и е и м . М ., 1960.
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и умения самого руководителя, от квалификации хора, а также от 
степени трудности разучиваемого произведения. Мало того, нельзя 
утверждать также, что при разборе и техническом освоении сочинения 
вовсе отбрасьівается его художественно-исполнительская сторона 
Опьітньш руководитель в зтот период найдет возможность привнести в 
техническую фазу злеменуьі художественного исполнения, разумеется 
в  ̂соответствующих мальїх дозах. Зто может виразиться в ярких’ 
ооразних сравнениях, сопоставлениях.

Предположим, что какой-либо партии нужно спеть мелодию 
где встречается трудний интервал. Например, в песне А. Хачатуряна 
Вальс дружбьі вначале у сопрано єсть трудний скачок вверх на 

большую сексту ф а—ре:
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В темпе вальса «І =  84
А. Хачатурян. Вальс дружби

р -
ІЖ-'І л  ж

С е е т-

~ т р ~
X

1 .-  у

і

1 і І І

176

Руководитель, естественно, будет требовать, чтоби верхний звук ре 
бьш спет чисто. Хорошо, если певцьі достаточно грамотньї и опьітньї и 
понимают, что верхний звук большой сексти нужно интонировать 
високо, тем более что он является терцией мажорного трезвучия.

Но даже при всей грамотности хора чистому интонированию зтого 
интервала будет полезно образное сравнение. Руководитель может 
сказать примерно так: ’’Вслушайтесь в смисл слов — ”светло от сол- 
нечних лучей”, почувствуйте, как свежо и ярко должна звучать зта 
верхняя нота на слоге со в словах ”солнечних лучей”. Постарайтесь, 
чтоби зта нота у вас прозвучала действительно солнечно”. Можно 
утверждать, что такой прием определенно поможет техническому 
усвоению зтого трудного места в песне.

Умелое вкрапливание образних сравнений, сопоставлений в на­
чальний период работи над песней вполне закономерно и необходимо. 
Нечто подобное происходит в последний, так називаемий художест- 
венньїй период, когда основное внимание уделяется художественной 
стороне исполнения. Но здесь ми наблюдаем обратную зависимость: в 
процессе художественной отделки исполнения хорового произведения 
чисто технические приемьі по мере надобности тоже вкрапливаются, и 
зто также закономерно и необходимо.

Таким образом, можно утверждать, что процесе работи с хором 
над песней нельзя строго ограничить фазами с четко очерченним 
кругом технических или художественних задач для каждой из фаз. 
Такое членение может бить принято лишь как схема, следуя кото­
рой руководитель в меру своего опита, умения и способностей приме- 
нит те или иние методи разучивания хорового произведения.

В практике самодеятельности партия хора, исполняющая мело­
дию, разучивается значительно бистрее, нежели другие голоса пар­
титури. Естественно, что хормейстер гораздо больше времени и знер- 
гии затрачивает на разучивание сопровождающих основную мелодию 
хорових партий. Зто вполне оправданно. Но на концерте может воз- 
никнуть положение, когда во время дирижирования руководитель 
слишком много внимания будет уделять партиям хора, сопровождаю- 
щим мелодию; вследствие зтого может возникнуть перегрузка сили 
зтих хорових партий за счет яркости звучання партии, поющей основ­
ную мелодию.
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Вьібор хорового произведения и работа над ним с хором

Прежде чем окончательно включить в репертуар хоровую песню, 
дирижер должен убедиться в возможности исполнения ее своим хо­
ром. При зтом полезно руководствоваться сказанньїм вьіше принци­
пом — вибирать произведения по силам коллектива и в то же время с 
учетом роста его исполнительского мастерства.

Следовательно, при отборе хорового произведения допускается 
некоторая переоценка возможности хора с тем, чтобн в процессе 
преодоления трудностей коллектив приобрел совершеннне техни- 
ческие и исполнительские навьїки.

Предположим, что руководитель, предварительно убедившись 
в посильности зтой задачи, вьібрал для работьі русскую революцион- 
ную песню ”Узник” на слова А. С. Пушкина в обработке для сметан­
ного хора А. Давиденко.
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Русская революционная песня «Узник» 

Стихи А. Пушкина

Обработка для сметанною хора А. Давиденко
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Прежде всего дирижеру необходимо ознакомиться с историей 
возникновения зтой замечательной хоровой песни. Следует глубоко 
вникнуть в смьісл и змоциональньїй строй стихотворения Пушкина, 
написанного позтом в изгнании в 1822 году; в нем раскрьіваются 
образьі узника, стремящегося к свободе, и молодого орла, зовущего 
его с собой на волю: "Давай улетим!”. Зто стихотворение получило 
огромную популярность в народе, особенно в конце XIX и в начале 
XX вв., в период нарастания революционного движения в России.

Именно в народе возникла мелодия, удивительно точно отобра- 
жающая смьісл и содержание стихотворения позта. И вот ”Узник” 
стан русской народной песней, одной из самьіх популярних и ярких 
в венке революционньїх песен.

Далее необходимо познакомить коллектив с биографией и твор- 
чеством рано ушедшего из жизни талантливого композитора, одного 
из основоположников советской хоровой и массовой песни — Алек- 
сандра Давиденко. Зто он, увлеченньїй силой художественного образа 
стихотворения и напевом песни, сделал обработку "Узника” для 
сметанного хора, вставшую теперь в ряд классических советских 
хоровьіх произведений зтого жанра. Благодаря таланту А. Давиденко 
народная песня "Узник” вьішла из сферьі только массового, бьітового 
музицирования и постоянно присутствует на концертной зстраде, в 
программах наших академических хоров.

Затем руководитель знакомит коллектив с песней. Он проигри- 
вает партитуру на инструменте, пропевает основную мелодию, за­
тем остальньїе голоса, делает тщательньїй разбор хоровой парти­
тури 13.

13 См. подробньїй анализ "Узника” в кн.: Левандо П. П. Проблеми хороведения. Л„ 
1979.
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Хоровая песня ”Узник” предназначена для четьірехголосного 
хора без сопровождения.

Диапазон голосов: сопрано от м и 1 до м и2 
альтьі от л я м до до1 
тенора от мим до соль1 
басьі от соль6 до до1.

Таким образом, диапазоньї каждой партии, а значит и всего хора 
не затративают крайние, редко употребляемьіе регистрьі.

Музика песни соответствует содержанию стихотворения А. Пуш- 
ки™- Плавньїе, повторяющиеся триоли (на слова ”сижу за решет- 
кои ) в начале куплета чередуются со скачкообразньїми, ритмиче­
ски острьіми интонациями (”кровавую пищу клюет под окном”). 
Вторая часть куплета передает душевное состояние узника, томяще- 
гося в неволе и неудержимо, страстно стремящегося к свободе.

Зти мелодически и ритмически контрастирующие мотивьі харак- 
теризуют два образа, лежащих в основе текста песни, — узника и 
вольной птицьі, образьі неволи и свободи.

В стихотворении три куплета:

1. Сижу за решеткой в темнице сьірой.
Вскормлешшй в неволе орел молодой,
Мой грустний товарищ, махая крьшом,
Кровавую пищу клюет под окном,

2. Клюет, и бросает, и смотрит в окно,
Как будто со мною задумал одно.
Зовет меня взглядом и криком своим,
И вьімолвить хочет: "Давай улетим!

3. Мьі вольньїе птицьі, пора, брат, пора!
Туда, ще за тучей белеет гора,
Тула, где синеют морские края,
Туда, где гуляєм лишь ветер ... да я!„”

Куплетное строение песни всегда создает определенную труд- 
ность для ее исполнения. Трудность зта заключается в том, что раз- 
личие в смьісловом содержании одинаковьіх по музьіке и по факту- 
ре хорового изложения куплетов, должно, соответственно, обуславли- 
вать различную интерпретацию каждого из них. В данном произведе- 
нии куплети по музьіке и фактуре идентични, кроме последнего, к 
которому добавлено заключение из трех тактов. Тексти же куплетов 
различньї по настроению и, следовательно, требуют разнообразия в 
применении художественно - виразительньїх средств. Правда, между 
ними нет ярких контрастов, противопоставлений; образ томящегося 
узника, мечта о воле, стремление к ней проходят красной нитью через 
все три куплета. Но постепенное нарастание зтого стремления ясно 
прослушивается от первьіх слов песни ”сижу за решеткой” до послед- 
иеи, кульминационной фрази: ”Туда, где гуляєм лишь ветер... да я!..”.'

Анализ стихотворного текста подскажет руководителю верное 
художественно оправданное исполнение каждого из трех куплетові 
а зто значит -  и всего произведения в целоМ. Для художественно’ 
яркого исполнения могут бить примененьї различньїе средства вира- 
зительности. Темп, нюанси, дикция и другие злементи должньї бьпь 
учтени при составлении исполнительского плана.
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Так, очевидно, что первьга куплет нужно петь в достаточно медлен- 
ном темпе, с ограниченним применением динамики, без контрастов. 
Ведь здесь еще нет действия, нет порива; в первом куплете идет лишь 
описание душевного состояния узника.

Смисл второго куплета — настроение узника, у которого зарож- 
дается надежда на освобождение. Исполнение куплета должно пере­
дать внутреннее переживание героя. Темп должен бить более под- 
вижним и свободним (гиЬаіо). Триоли на словах ”клюет, и бро­
сает, и смотрит в окно” поются упруго, волевим штрихом поп 1е§аіо. 
Восьмие с точкой и шестнадцатие на словах ”зовет меня взглядом”, 
”и вимолвить хочет” исполняются ритмически четко. Важно обратить 
внимание хора на необходимость гибкого, предельно осмисленного 
произношения слов ”клюет, и бросает”, ”криком своим”.

Третий куплет требует еще более подвижного темпа, большей 
сильї звучности. Мисленно узник еще на свободе; он сравнивает 
себя с вольной птицей, парящей високо над землей. ”Ми вольньїе 
птицьі, пора, брат, пора! — восклицает он. — Туда, где гуляєм лишь 
ветер... да я!..”. Хор еще раз повторяет зту фразу, как би утверждая 
победу добра, и останавливается на звучном, сильном, напряженном 
аккорде, которий вдруг внезапно обрьівается; остается звучать 
лишь одна нота ми у басов: тревожно-тоскливий звук как би напо- 
минает нам о том, что мечта узника так и осталась только мечтой.

Таков в общих чертах художественно-исполнительский анализ 
зтого произведения.

Естественно, что осуществление исполнительского плана, правди­
вая передача художественного образа средствами хорового искусства 
требуют от коллектива освоєння и преодоления всех технических 
трудностей хоровой партитури: ритмических, интонационньїх, тесси- 
турньїх, дикционних и других. Анализируя хоровую партитуру, руко- 
водитель должен отметить наиболее трудние места и при разучивании 
песен обращать на них особое внимание.

Приведем примери ритмических трудностей. Размеренное, ров- 
ное движение триолями, с которого начинается песня, внезапно сменя- 
ется острим ритмом на словах ”мой грустний товариш”. Затем после 
ровньїх триолей следующих тактов ритмический рисунок снова меня- 
ется. Зтот ритмический ”сбой” должен бить точно виполнен.

Необходимо также точное вьшолнение поочередно вступающих 
голосов после проведення теми у сопрано. Зто касается альтов (пер- 
вий такт), а также — теноров после терцового движения сопрано и 
альтов (пятьій такт). Особое внимание нужНо уделить басовой партии, 
где она контрапунктирует с основной темой (первий — второй такти, 
третий — четвертий такти). Так же важно четкое вьшолнение имита- 
ционньїх ходов — перекличек сопрано и альтов с тенорами и басами 
(восьмой и девятий тактьі), и дальше — сопрано с тенорами и альтов с 
басами (десятий, одиннадцатьій такти).

Большое значение имеет правильное, четкое вьшолнение затак- 
тов в начале каждого куплета, а также затактовьіх вступлений в 
некоторих фразах внутри куплета. Дело в том, что затактовая восьмая 
в начале песни у .сопрано равна половине четвертой доле и должна 
звучать более протяженно, нежели восьмая в следующем (втором) 
такте, являющаяся частью триоли, то єсть одной трети четвертной 
доли. Такое же затактовое вступление, равное половине доли, ми
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найдем у сопрано и альтов, поющих в терцию (восьмой, девятьій 
тактьі), а затем в девятом такте у теноров и басов.

В других случаях затактовьіе восьмьіе являются частью триоли. 
Например, в первом такте — у альтов и басов, в трегьем такте — у 
альтов и басов и т. д. Особенно важно оттенить зту существенную 
ритмическую особенность в тактах четвертом и пятом, когда у сопрано 
с альтами затакт восьмая — часть триоли, а следующее за зтим вступ­
ление теноров в пятом такте на слоге "то" в слове ”товарищ” — вось­
мая, половина четвертной доли. Небрежное вьіполнение зтих затакто- 
вьіх вступлений, стирание острьіх ритмических граней несомненно 
снизит художественньїй уровень исполнения произведения.

Отметим теперь интонационньїе трудности хоровой партитури. 
Прежде всего зто хроматическое движение мелодии; хроматиче- 
ские ходи, как правило, наиболее уязвимн; к ним нужно отнестись 
с большим вниманием. При решении зтой задачи необходимо руко- 
водствоваться основними правилами, изложенннми в главе "Во­
кально-хоровая техника”, где говорится об интонировании интер- 
валов — изолированно и в ладовом окружении. Например, в пятом 
такте у сопрано и альтов трудное параллельное движение в терцию, 
у теноров — в шестом такте на словах ”мой грустний товарищ” слож- 
ньій ход фа-диез — фа-бекар — ми. Все зти три звука должни интони- 
роваться предельно високо, чтоби последний из них — ми — сохранил 
своє неустойчивое положение в аккорде (восьмой такт).
Здесь особая ответственность за чистое звучание аккорда лежит на 
партии теноров: звук ми — диссонирующий, он стремится к раз- 
решению в соседнюю ступень — ре-диез — вводний тон ми минора, 
являющийся терцией доминантового трезвучия, Трудность интони- 
рования звука ми состоит в том, чтоби преодолеть его стремление 
к пониженню (переходу в другой звук), позтому интонировать его 
нужно предельно високо. Пожалуй, самим трудним в интонацион- 
ном отношении является отрезок басовой мелодии в тактах 4, 5, 
6, 7, 8 на словах ”мой товарищ, махая крилом”, где интонирование 
звуков соль, ми-бемоль, ре, соль, соль-диез, ля  требует особого 
внимания хормейстера. Здесь трудность интонирования хромати- 
ческих ходов и альтерированного звука (ми-бемоль) усугубляется 
тем, что весь зтот небольшой участок мелодии баса (такти 3 , 4,

6, 7,  ̂8) заключается в обьеме очень большого интервала — октава 
с квартой (ундецима) — сольм и до1. Вследствие зтого певцам хора 
необходимо вьіработать навик приспособления к внезапной смене 
регистров. Зтот случай можно отнести и к трудностям, вьітекающим 
также из тесситурних условий, в которие поставлена партия.

Правда, в зтом произведении нет ярко вираженньїх тесситурньїх 
трудностей, нет очень високих и очень низких звуков ни в одной 
партии. Но все же в хоре ”Узник” єсть места, где високий регистр 
затрудняет чистое интонирование несмотря на то, что данньїй ряд 
звуков находится в нем непродолжительное время. Яркий пример 
зтому — уже упоминавшаяся хроматическая последовательность 
у теноров в шестом и седьмом тактах — соль1, фа-диез1, фа-бекар1 
м и1. ’

Можно утверждать, что в тексте песни нет особих дикционних 
трудностей, нет сложньїх словосочетаний, скороговорок и т. д. Но зто 
не значит, что над произношением текста не следует работать специаль- 
но. В любом хоровом произведении произношение слов должно бить
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ясним, четким й осмисленньїм14, а также в меру затушеванньїм (см. 
главу "Средства художественной виразительности”) . Ведь в зтом-то и 
заключается основная дикционная трудность художественного испол­
нения. В любом хоровом сочинении можно найти слова, которие 
особенно трудньї для произношения; к тому же нередко именно они 
являются ключевими в процессе раскрития образа сочинения. Такими 
спорньїми, трудньїми и важними в смисловом отношении словами в 
нашей песне будут: ”орел”, "клюет, и бросает”, ”и криком”, ”крова- 
вую”, ”клюет под окном”, "лишь ветер да я”.

Следует дать несколько советов, связанних с дирижированием 
сочинения. В хоре чередуются размери * и темп умеренньга, ди- 
рижируется соответственно — ”на три” и ”на два”. Для дирижера 
такое сочетание размеров не представляет трудности, но следует 
отметить некоторие места, которие требуют отработки четкого, 
понятного для певцов жеста. Вероятно, самим ответственним мо­
ментом дирижирования будет показ затактових вступлений; здесь 
имеется в виду и самое начало у сопрано, и все последующие затакти 
перед новой фразой или предложением, и в середине фраз во всех 
голосах. Общим для всех затактов в зтой песне является то, что они 
составляют часть доли, позтому дьіхание дирижер должен показать (а 
хор — взять) в начале данной доли (см. главу "Средства управлення 
хором”); в связи с зтим жест дирижера ”на дьіхание” должен бить 
предельно ясним и четким. Далее. Вследствие разницьі в протяженно­
сти затактових вступлений (в одних случаях — восьмая как половина 
четвертой доли, в других — восьмая как часть триоли) и характер 
жеста "на дьіхание" будет различним. В первом случае (восьмая — 
половина доли) дирижер должен упругим жестом подчеркнуть начало 
зтой доли, во время которой хор берет дьіхание и вступает (затакт к 
первому такту — сопрано, в пятом такте — тенора, в восьМом — сопра­
но и альти и в девятом — поочередно тенора, баси). Тот же дирижер- 
ский прием должен сохраниться и в конце песни на словах ’ да я .
Во втором случае (восьмая — часть триоли) жест дирижера, не теряя 
чет-кости, может бить более мягким, плавним, так как после затакта 
следует плавное движение мелодии триолями.

В обработке А. Давиденко єсть фермати, причем все они постав- 
леньї в различньїе условия по отношению к предмдущему и после- 
дующему движению музики15.

В анализируемом хоре три вида фермат. Первьш на звуке (тре- 
тий такт). Зта фермата падает на вторую ноту последней, третьей 
триоли. Позтому дирижер отдельним жестом останавливает руку на 
второй части дробленой доли на слоге "мо”. Затбм после небольшой 
остановки, не снимая зтот звук, дирижер делает дополнительньш жест 
вверх для показа продолжения движения музики.

Второй вид — остановка в конце большого построения (8 — 9 
такти)., Продержав достаточное время звучание аккорда, дирижер 
знергичньїм жестом снимает фермату на второй доле, одновремен- 
но давая вступление сопрано и альтам. Сходной с упомянутим ви­
дом будет фермата в конце куплета (12-й такт).

14См. кн.: Виноградов К.П. Работанаддикциейв хоре,М. 1967.
15 См. об зтом.: Дмитревский Г. А. Хрестоматия по хоровому дирижированию 

М., 1953.
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Далее редко встречающийся вид — фермата между нотами (10-й, 
11-й тактьі). Здесь дирижер снимает вторую долю такта и в зтом 
положений останавливает руку, после чего повторением жеста на 
вторую долю дает вступление сопрано и тенорам. Почти такая же 
ситуация создается и при фермате между нотами в 13-м такте, с той 
разницей, что дирижер останавливает руку после снятия сопрано и 
теноров в направлений первой доли и затем повторением жеста на 
первую долю продолжает дирижирование.

И наконец — фермата в конце произведения. Независимо от того, 
на какой доле стоит такая фермата, снятие звучности рекомендуется 
давать в направлений к первой доле — жестом руки вниз.

Итак, мьі встановились на некоторьіх более или менее трудньїх 
местах партитурьі. Но нельзя, разумеется, сделать вьівод, что ос- 
тальное здесь просто. В любой партитуре нет "легких” мест, все долж­
но бьіть вьіучено тщательно, ко всему процессу разучивания хорового 
сочинения и к подготовке его к концертному исполнению нужно 
приложить много труда и творческой знергии.

Ми обратили внимание читателя на более характерньїе моментьі 
в работе над хором ”Узник” и наметили в общих чертах примерньш 
исполнительский план. Разумеется, возможньї и иньїе исполнитель- 
ские интерпретации, которьіе каждьш дирижер может осуществить, 
основьіваясь на подробном анализе хоровой партитурьі и руководст- 
вуясь принципами, изложенньїми в зтой главе, а также в главе ”Сред- 
ства художественной вьіразительности”.

ПРИЛОЖЕНИЕ

Наиболее распространенньїй способ написання хоровой парти­
тури для сметанного хора — четьірехстрочньш.

Нотньїе строки партитури обьединяются слева прямой акко- 
ладой (в отличие от акколадн фигурной, применяемой для написа­
ння партии фортепиано). При записи на нотной строке двух партий 
(например — сопрано и альти, или соответственно — тенора и баси) 
штили нот верхней партии направленьї вверх, а штили нот нижней 
партии — вниз. (При записи одной партии штили нот, расположен- 
них вьіше третьей линейки, как известно, должни бить направленьї 
вниз, а находящиеся ниже — вверх.)

Вот обичний вид четирехстрочной партитури для сметанного 
хора:
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Нередко практикуется удобний для несложньїх партитур способ 
записи сметанного хора на трех строках (трехстрочная партитура):



Распространена также запись смешанного хора на двух строках 
(двухстрочная партитура). В зтом случае партия теноров нотирует- 
ся, как и басовая, в басовом ключе:

Такой вид партитури удобен для прочтения ее на инструменте, 
но для записи менее практичен, так как у теноров в басовом ключе 
часто будут встречаться добавочньге линейки.

Для однородньїх хоров также должен по преимуществу сохра- 
ниться принцип записи каждой партии на отдельной строке.

Двухголосньш женский (илидетский) хор:
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Двухголосньш мужской хор:

Двухстрочньїй способ написання хоровой партитури можно сохра- 
нить и при трехголосии, если оно возникает зпизодически (сіЇУ І5і).
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Женский хор:
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Мужской хор:

При развитом трехголосии и четьірехголосии в однородном хоре, 
когда каждьій из трех (или четьірех) голосов играет самостоятель- 
ную роль, рекомендуется применение трех- и четьірехголосньїх парти­
тур.

Трехголосннй женский хор:

ііе

Трехголосньїй мужской хор: 

177

189



Четьірехголосньїй женский хор:
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Четьірехголосньїй мужской хор:
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И наконец, можно допустить запись однородного хора на одной 
строке.

Однородньїй хор (мужской или женский):
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