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Предисловие от автора 

Вначале эта книга была задумана как попытка 
привести в систему многолетний концертно-испол-
нителъский опыт работы автора с хором и орке-
стром и осветить особенности вокально-хоровой 
фразировки в ее сравнительной характеристике 
с богатым научным фондом по вопросу об инстру-
ментальной фразировке, созданным музыкантами 
разных поколений. 

Однако по мере того как я углублялся в эту 
работу, предо мной возникали негативные образы 
современной действительности, гримасы совре-
менной музыкальной жизни. В нынешние времена 
музыка нуждается в защите, взывает о помощи. 
Дирижеры, хормейстеры, педагоги, учителя пе-
ния, — кто кроме нас с вами может эту помощь 
оказать? 

Так родилась предлагаемая читателю форма 
рондо, где рефреном является вопрос о вокально-
хоровой фразировке, а эпизоды заполнены раздумь-
ями о некоторых явлениях современной музыкаль-
ной жизни. 
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Беседа первая 

Особенности вокально-хоровой фразировки 
(сравнительная характеристика) 

Учение о музыкальной фразировке достаточно полно разработано 
в литературе: как в изданиях, специально посвященных этой теме, так 
и в музыкально-теоретических трудах, где вопросы фразировки обву-
ждаются фрагментарно1. 

В имеющейся литературе рассматриваются вопросы общемузы-
кальной фразировки, и, хотя приводятся отдельные примеры из во-
кально-симфонической и оперной музыки, ее специфические вокаль-
ные свойства остаются вне поля зрения. Между тем эти особенности 
весьма существенны, требуют специального изучения и точного при-
менения в исполнительской практике. Этому и посвящена настоящая 
работа. 

Начальным элементом строения музыкальней формы и исполни-
тельской фразировки является мотив. Вокальные мотивы по аналогии 
с поэтическими стопами бывают двухсложные: ямб и хорей ( U — , 
— U ), трехсложные: дактиль, анапест и амфибрахий ( U U — , — U U , 
U — U ), четырехсложные: пеоны ( — U U U , U — U U , U U — U , 
U U U — ), пятисложные: русский пятисложник с преимущественным 
ударением на третьем слоге ( U U — U U ). 

Конкретных примеров можно привести множество, начиная от 
Инвенций и "Das Wohltemperierte Klavier" И.-С. Баха. В этих приме-
рах в контексте обозначенной темы нас интересует фразировка начи-
ная с ее первоначального элемента — мотива. 

В указанном музыкальном материале (Инвенции и W. К.) мы об-
наружим мотивы разного строения. 

1 См.: Музыкальная энциклопедия: В 6 т. М., 1981. Т. 5. С. 918—922. 
Ст. "Фраза" и "Фразировка". 

Вопросы общей музыкальной фразировки разрабатывались видными рус-
скими музыкантами Г. Э. Конюсом, Г. Л. Катуаром, Б. JI. Яворским, JI. А. Мазе-
лем, В. А. Цуккерманом. Особый вклад в вопросы хоровой фразировки 
внесен выдающимися русскими музыкантами проф. П. Г. Чесноковым и проф. 
К. К. Пигровым (см.: Ч е с н о к о в П. Г. Хор и управление им: Пособие для хо-
ровых дирижеров. 2-е изд. М.: Музгиз, 1 9 5 2 ; П и г р о в К. К. Руководство хором. 
М.: Музыка, 1964). 
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В приведенных схемах и примерах намечены лишь самые общие 
правила строения музыкальных мотивов. Их разнообразие в музыке 
разных жанров и стилей бесконечно. 

Наша задача — сформулировать закономерности, наблюдаемые 
в музыке вокальной (сольной и хоровой). 

Характер этих закономерностей определяют три обстоятельства. 
Первое. В отличие от внепрограммной инструментальной музы-

ки, вокальная имеет определенную программу, содержащуюся в ее 
литературно-поэтическом тексте, который в нераздельном единстве 
с музыкой составляет содержание произведения. 

Второе. Структура и форма литературно-поэтического текста, 
положенного в основу музыкального (вокального) произведения, 
в значительной степени влияет на структуру и форму музыки: "Песнь 
о блохе" М. П. Мусоргского, "Zigeunerlieben" ("Цыгане") и "Der 
Traum" ("Сон") Р.Шумана, "Не кукушечка во сыром бору..." 
П. И. Чайковского, "На севере диком" А. С. Даргомыжского, "Сосна" 
С. И. Танеева, "Сосна" С. В. Рахманинова и много других примеров. 

Третье (последнее по счету, но не по важности). Интонационно-
тембровый строй, тембровые оттенки, звукопись в вокальном произ-
ведении в значительной, часто решающей, степени определяются 
фонетикой и интонационным строем литературно-поэтического тек-
ста (например, преимущественное звучание гласных о и у в хоре 
П. И. Чайковского "Не кукушечка во сыром бору"). 

Не меньшее значение имеют согласные. Во фразе "Анчар, как 
грозный часовой" согласные р, ч, з, г придают фразе мрачный, гроз-
ный колорит. 
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Так, темы второй и восьмой двухголосных инвенций могут быть 
распределены таким образом: 
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Этим, однако, не исчерпывается фонетическая роль гласных, со-
гласных и их сочетаний. Они обладают свойством перекраски в зави-
симости от контекста. Так, по-разному (темно или светло) звучат 
гласная а и согласные ч, г, р, з в сочинениях "Анчар" и "Играй, Адель, 
не знай печали". Каждый вокалист, дирижер или хормейстер найдет 
в этой области богатейшие возможности, питающие искусство интер-
претации. 

Перечисленные обстоятельства определяют характер вокальной 
фразировки, и прежде всего строение вокально-музыкального мотива. 
Количество звуков, в него входящих, определяется количеством сло-
гов в слове или словосочетании. 

Укажем на один из сложных примеров: хор П. И. Чайковского 
"Не кукушечка во сыром бору" (см. приложение)1. 

Первый мотив — пятисложный с ударением на третьем, слоге: 

"Не ку-ку-шеч-ка" ( U U — U U ); второй мотив — трехсложный 

дактиль: "во сыром" ( U U — ); третий мотив: "бору" — двухсложный 

ямб ( U — ); четвертый мотив подобен первому: "жалобнёхонько" 

( U U — U U ); пятый мотив — четырехсложный пеон: "вскуковала" 

( U U — U ) и т. д. в соответствии с поэтическим и нотным текстом. 
Такая закономерность строения мотивов наблюдается в музыке 

классической и романтической без замеченных нами отклонений. 
Но если таковые кое-где обнаружатся, это, как известно, не отменяет 
правила. 

В вокально-хоровой музыке XX века наряду с большинством 
подобных примеров встречаются и парадоксальные (в произведениях 
И. Стравинского и С. Прокофьева). Эти авторы в соответствии с ха-
рактерным для них инструментальным мышлением очерчивают 
границы мотивов, не сообразуясь с поэтическим словом, его ритмом, 
зачастую расчленяя слово. (См., например, И. Стравинский "Libera 

mе" из "Requiem canticles" и его же "Четыре русские народные 
песни"; С. Прокофьев песня "Зеленая рощица" из сб. "Вокальные 
сочинения": В 2 т. Т. 2. М., 1976 .) 

1 К этому примеру мы еще будем возвращаться по разным поводам. 
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Более того, И. Стравинский и С. Прокофьев снабжают нотный 
текст подробными фразировочными лигами, предлагая таким спосо-
бом единственно возможный характер исполнения. 

Между тем их вокальные шедевры способны звучать во множе-
стве интерпретаций, являя каждый раз все новые и новые неожидан-
ные красоты. 

Иное отношение к обозначению деталей авторской фразировки 
и связи музыки с поэтическим словом наблюдается у Шостаковича, 
Свиридова, Щедрина, Шнитке, Хиндемита, Пуленка и многих других 
композиторов XX века. 

1 Фрагмент из "Requiem canticles" (1966). Скобками обозначена фразировка 
Стравинского (правильная). 

2 Из сб.: С т р а в и н с к и й И. Четыре русские народные песни. Л., 1973. 
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В указанном смысле убедительно записан нотный текст вокаль-
но-хоровых произведений Д. Шостаковича, который в большинстве 
случаев не ставит мотивных и фразировочных помет, предоставляя 
самим исполнителям свободу выбора. Будучи великим мастером-
исполнителем, Шостакович не предлагает свою интерпретацию, пре-
доставляя исполнителям своей музыки полную свободу и понимая, 
что таким образом его произведения будут жить многогранной, 
всегда новой и увлекательной жизнью1. 

Как известно, вокальный мотив есть ряд музыкальных звуков, 
объединенных словом или словосочетанием поэтического текста. 

Мотивы объединяются во фразы. Музыкальная фраза пред-
ставляет собой наименьшую структуру, обладающую относительно 
завершенным смыслом. 

В отличие от предложения и периода, которые заканчиваются 
гармонической каденцией, фраза не обладает такой определенностью 
и может закончиться на любом аккорде. 

1 Исключением является его цикл "Из еврейской народной поэзии", где 
Шостакович подробно и с удивительным чувством стиля предлагает свои фрази-
ровочные пометы. 
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Беседа вторая 
Основные общемузыкальные закономерности 

искусства фразировки 

Разделив музыку на мотивы, фразы, предложения и периоды, мы 
проделаем важную, но лишь элементарную часть работы. 

Как придать этому целостную форму, стройность и силу выраже-
ния? Как превратить внешне красивую последовательность звуков 
и слов в музыкальную речь, полную неизъяснимого словами смысла? 

Раскрыть до конца тайны и секреты творчества невозможно, но 
верный подход к этому найден музыкантами и мыслителями многих 
поколений. Отдавая должное их усилиям и достижениям, необходимо 
учесть влияние современных взглядов. 

Мировая энергия, выражаемая музыкой, связана с энергией, 
пульсирующей в каждом объекте живой природы, будь то растение, 
насекомое или человек. Энергия природы пульсирует звуком, светом, 
биением сердца, ритмом дыхания, ходьбы, любой работы и жизнедея-
тельности: физиологической, психологической и социальной. 

В музыке этот закон осуществляется чередованием сильного 
и слабого, тяжелого и легкого времени в каждом мотиве, в каждой 
фразе, соотношением крупных разделов музыкальной формы, чередо-
ванием кульминаций. 

Проследим это на примере уже знакомого нам хора "Не кукушеч-
ка во сыром бору...". 

В первой восьмитактовой фразе кульминация осуществлена 
в седьмом и восьмом тактах (подход к кульминации в динамике — mf, 
кульминация — f). 

Динамика этого восьмитакта может быть представлена и в дру-
гом варианте: "не кукушечка" — р, "во сыром бору" — тр, "жалобнё-
хонько" — mf "вскуковала" — f. 

Заслуживает внимания тот факт, что в 15-м и 16-м тактах частная 
кульминация осуществлена нюансом р (прием, употребляемый 
довольно часто). Опытные исполнители знают также, что сильное 
время подчеркивается чаше всего агогическим, а не динамическим 
акцентом. 
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Следует учесть, что сильное (тяжелое) время не всегда падает 
на первую долю. Нередки случаи, когда сильным временем оказы-
вается любая другая доля текста, как, например, в полифоническом 
эпизоде приводимого произведения ("добру молодцу быть в солда-
тушках"). 

В основу искусства фразировки должны быть также поло-
жены три принципа музыкальной композиции: повтор, варьирование 
и контраст. 

В народных песнях в сжатой форме проявляются все три принци-
па. Возьмем для примера три русские песни: "Ай, во поле липенька", 
"Ты не стой, колодец" и "Во субботу, день ненастный". 

10 
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В наиболее полном виде повтор, варьирование и контраст 
использованы в сонатных, рондальных, развернутых двух-, трехчаст-
ных и кантатно-ораториальных жанровых формах. В качестве приме-
ров можно указать на следующие: романс "Мы сидели с тобой" 
П. И. Чайковского, "Посмотри, какая мгла" и кантата "Иоанн Дама-
скин" С. И. Танеева; кантата "Весна" С. В. Рахманинова; "Десять поэм 
на слова русских революционных поэтов конца XIX и начала XX сто-
летия" и оратория "Казнь Степана Разина" Д. Д. Шостаковича; "Поэма 
памяти Сергея Есенина" Г. В. Свиридова; "Четыре хора на стихи 
Твардовского" и "Запечатленный ангел" Р. К. Щедрина; "Хоровой 
концерт на стихи Гр. Нарекаци" и "Стихи покаянные" для хора 
а cappella А. Шнитке. 

Еще более рельефно повтор, варьирование и контраст прослуши-
ваются на примере трех произведений, написанных на один и тот же 
поэтический текст. Стихотворение М. Ю. Лермонтова "На севере ди-
ком" привлекало внимание многих композиторов своей музыкально-
стью и образным строем. На этот текст написали произведения для 
хора Даргомыжский, Танеев, Римский-Корсаков, Рахманинов, Иппо-
литов-Иванов. Возьмем для сравнительного анализа три наиболее ха-
рактерные композиции: А. С. Даргомыжский — "На севере диком", 
С. И. Танеев — "Сосна" и С. В. Рахманинов — "Сосна". Они написа-
ны для разных составов хора. 

Чтобы "не заблудиться" в этих "трех соснах" путем множества 
возникающих живописных ассоциаций, ограничимся сравнительным 
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анализом упомянутых трех композиционных принципов: повтора, 
варьирования и контраста. 

Принципы повтора и варьирования главенствуют в хорах 
А. С. Даргомыжского и С. И. Танеева. Мягкий контраст проявляется 
в этих произведениях посредством смены р и f, отклонений и модуля-
ций в тональности близкого родства. 

Иное решение выбрал С. В. Рахманинов. В его "Сосне" для жен-
ского хора и фортепиано содержится резкий контраст как главный 
композиционный прием. 

В хоре Даргомыжского обращает на себя внимание ритмическое 
строение мотива , упорно повторяющееся и проходящее через 
все произведение. Однообразие этого повтора смягчается отклоне-
ниями из соль минора в си-бемолъ мажор. 

Автор музыки сознательно не воспользовался резким сопостав-
лением двух контрастных образов — "сосны" и "пальмы", оставаясь 
в пределах своей элегической медитации. 

Несколько иначе решает эту композиционную задачу Танеев. 
Он, как и Даргомыжский, избирает ритмическое строение моти-
ва и проводит его через все произведение, но не в двухдольном 
метре, а в четырехдольном, что придает ритмическому течению му-
зыки более широкий и плавный характер. Темпы двух анализируемых 
произведений также несхожи (анданте и адажио). 

В отличие от Даргомыжского, Танеев усиливает контраст между 
"сосной" и "пальмой" посредством смены ре минора на одноимен-
ный мажор. Кульминация в хоре Танеева звучит на классическом 
"золотом сечении" формы, придавая ей необходимую целостность 
и стройность. 

Несмотря на характерные отличия этих двух композиций, они 
довольно близки. 

Резко отличается от них произведение Рахманинова. Его "Сосна" 
написана с сопровождением фортепиано, которое редко дублирует 
хор. В большинстве случаев фортепиано ведет свою полную экспрес-
сии роль, договаривая и выражая то, чего не могут выразить слова 
поэтического текста и звуковые возможности женского хора. 

Трудно удержаться от соблазна описать богатство звуковой кар-
тины рахманиновской "Сосны" живописными ассоциациями, но мы 
взяли за правило придерживаться трех композиционных принципов. 
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Острый контраст пронизывает все сочинение от первого до 
последнего такта. Для этого использованы многие средства: неожи-
данные ладогармонические и тональные смещения, употребление 
крайних динамических средств (ff — ррр), темповые контрасты, аль-
терированные интервалы и аккорды, хроматические ходы, тембро-
регистровые контрасты между верхними и нижними голосами и, 
наконец, резкое сопоставление двух образов — "сосны" и "пальмы", 
выраженное в двух контрастных частях произведения. 

Объединяющим элементом композиции является выдержанная 
с начала до конца ритмическая пульсация. 

Все вместе взятое являет нам поистине симфоническую картину, 
в которой симфонизма несравненно больше, чем в иной симфонии. 

Исполнителю этой музыки предоставляется возможность реали-
зовать задуманное автором средствами фразировки, не обозначен-
ными в авторском тексте (цезуры, штрихи, тембровые оттенки), 
и во всем — мера, отличающая мастера-художника от ремесленника. 

Структуры и формы музыкальных фраз бесконечно разнообразны 
и лишь в самых общих чертах поддаются систематизации. Однако 
такая попытка нужна, чтобы помочь учащемуся ориентироваться 
в сложном искусстве фразировки. 

Анализируя фразировку в различных произведениях, можно за-
метить, что фразы, кроме всего прочего, отличаются местом и на-
правлением своих вершин, которые могут быть расположены в нача-
ле, в середине и в конце фразы. 

В приводимых далее примерах эти особенности фразировочных 
структур отмечены линиями, которые не следует смешивать с фрази-
ровочными лигами. 
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Но такая фразировка не является общим правилом. Не менее 
характерна фразировка, выдержанная неизменно на протяжении фраз 
и более крупных построений без динамических усилений и спадов. 
В музыке барокко (Бах, Гендель) волнообразная фразировка вообще 
недопустима и является искажением стиля. 

Беседа третья 

Цезуры и паузы, дыхание, дикция 

Роль цезур и пауз в искусстве фразировки не менее важна, чем 
роль динамики и агогики, а порой становится и решающей. Цезура 
цезуре рознь. Так же отличаются между собой и паузы. Умение, как 
говорят актеры, "держать паузу" отличает Мастера, с присущим ему 
чувством меры и развитым художественным воооражением. 

Цезуры делят произведение на различные построения, начиная от 
мотивов, фраз и кончая крупными частями произведения, и одновре-
менно объединяют все в одно целое. 
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Б. Л. Яворский делит цезуры на два разряда: синтаксические 
(композиционные) и асинтаксические (исполнительские). 

К первым он относит цезуры, названые им завершительными. 
Это цезуры, предваряющие исполнение и завершающие его. 

Роль и значение завершительных цезур в том, что в начале, когда 
реальное звучание еще не началось, музыка уже звучит во внутреннем 
слухе дирижера и хора, обостряя внимание слушателей. Когда реаль-
ное звучание кончилось, музыка в завершительной цезуре еще про-
должает звучать во внутреннем слухе дирижера, хора и слушателей1. 

Асинтаксические (исполнительские) цезуры между мотивами, 
фразами и более крупными построениями Яворский называет разде-
лительными. Они отражают индивидуальные особенности того или 
иного исполнителя или исполнительской ситуации. 

Исходя из опыта работы с хором, я рассматриваю разделитель-
ные цезуры двух видов: смысловые и дикционные. 

Пример смысловых цезур: "Не кукушечка во сыром бору жалоб-
нёхонько вскуковала, || а молодушка в светлом терему тяжелёхонь-
ко простонала". 

Пример дикционных цезур: "Сквозь || волнистые туманы проби-
рается луна, на печальные поляны льет || печально свет она". Дик-
ционные цезуры обычно разделяют окончание слова на согласной 
фонеме и начало следующего слова также на согласной. Смысловые 
цезуры сопряжены со сменой дыхания. В дикционных — смена дыха-
ния исключена. 

В цезурах и паузах прерывается реальное звучание, наступает 
тишина. Но она полна внутреннего действия, переживания, концен-
трированного чувства и мысли. Тишина может быть торжественной 
или грустной, полной светлого покоя или брызжущей радости, в це-
зуре можно увидеть "небо в алмазах", услышать "чуткое молчание" 
утренней зари и многое, многое другое. 

Владеет этим искусством тот, у кого развито художественное во-
ображение. Оно — дар природы, но нуждается в развитии, а для этого 
с малолетства необходимо чтение высокохудожественной литерату-
ры, поэзии, пытливое вглядывание в произведения живописи, скульп-
туры, архитектуры, если не в подлинниках (в художественных гале-

1 Вероятно, следовало бы "завершительные цезуры" назвать предваряющи-
ми и завершающими, чтобы таким образом оттенить разницу во времени, поло-
жении и подчеркнуть различие их функциональной роли. 
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реях), то хотя бы в литографиях или репродукциях. Особенно велико 
значение слушания музыки. Дитя, наделенное от рождения художест-
венным чувством, с жадностью приникнет к этому источнику. Все 
начинается с детства, и то, что упущено в это время, едва ли воспол-
нимо в зрелом возрасте. Пусть об этом помнят родители и учителя. 

Д ы х а н и е и его р о л ь в и с к у с с т в е ф р а з и р о в к и 

Эта роль особенно наглядно выступает при сравнении певческого 
дыхания с дыханием при игре на струнно-смычковых инструментах. 
Вглядитесь внимательно, как исполнители на этих инструментах 
берут дыхание, насколько оно разнообразно и насколько точно соот-
ветствует развитой технике певческого дыхания. 

В практике великих исполнителей (Шаляпин, Собинов, Неждано-
ва, Обухова и др.) наблюдается три типа дыхания: низкое брюшное, 
среднее косто-абдоминальное диафрагматическое и высокое грудное 
(исключая ключичное). Три типа дыхания используются в зависимо-
сти от регистра тесситуры, динамики и тембро-колористического ха-
рактера музыкальной мысли. 

Вспомним, например, "Как при вечере" С. Василенко; ранее ци-
тированное произведение П. Чайковского "Не кукушечка во сыром 
бору...". Везде мы обнаружим целесообразность и необходимость 
применения трех типов дыхания. 

Особо следует заметить, что в разных голосах и хоровых партиях 
могут быть одновременно применены разные типы дыхания. Пользо-
вание тремя типами дыхания не должно ограничивать богатство тех-
ники дыхания, разнообразие форм вдоха и выдоха. Нами использует-
ся также так называемый ложный вдох, закрепляющий дыхательные 
мышцы в фазе вдоха посредством легкого и быстрого толчка диа-
фрагмы. Ложный вдох используется при исполнении разделительных 
цезур (смысловых и дикционных). Певец-солист или артист хора 
должен владеть техникой дыхания на уровне хорошо обученного 
струнника или духовика (скрипача, виолончелиста, кларнетиста или 
валторниста). 

В технике дыхания чрезвычайно велика роль дозировки для осу-
ществления разнообразных динамических, агогических, штриховых 
и колористических деталей. 
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Вглядитесь еще и еще раз в смычок скрипача, когда он еле замет-
ным, едва уловимым движением берет дыхание в ррр верхним, сред-
ним или нижним участком смычка, точно дозируя величину взмаха, 
характер атаки и угол наклона волоса смычка по отношению к струне, 
одновременно точно избирая место атаки смычка на грифе (от под-
ставки до головки грифа). Такую степень наглядности не может обес-
печить ни один опытнейший учитель-вокалист собственным показом, 
как бы он ни был искусен. 

Недобор во вдохе, в отличие от перебора, менее отрицателен по 
своим последствиям и не отзывается на качестве исполнения, точнее, 
последствия недобора менее заметны и легче исправимы. 

Техника певческого дыхания включает в себя еще одно важное 
понятие: опора дыхания. 

Ощущение опоры дыхания мы получаем, когда во время выдоха, 
связанного со звукоизвлечеием, "думаем" о вдохе, как бы вдыхаем, 
что рефлекторно приводит в активное состояние мышцы-вдыхатели. 

Это аналогично опоре звука при игре на скрипке: свободный вес 
смычка и руки давит на струну и деку скрипки, которые отвечают 
взаимодействием снизу на смычок. При умелой игре возникает рав-
новесие двух сил (сверху и снизу) и чувство свободной опоры. 
Все это, разумеется, благотворно влияет на качество звука. 

Развитая техника дыхания способствует выражению чувств, 
мыслей, эмоциональных состояний. Дыхание может быть порывис-
тым и спокойным, взволнованным и нежным, теплым и холодным, 
может выразить горе и экстатическую радость во множестве оттенков 
и степеней силы. 

Д и к ц и я как с р е д с т в о ф р а з и р о в к и 

Плохая дикция лишает вокальное исполнение главной силы, 
заложенной в самом жанре. 

Поэтому следует самым тщательным образом изучить роль и 
значение гласных и согласных и их всевозможных сочетаний. Каждая 
гласная имеет разнообразную окраску и выражение. Гласная а мо-
жет выражать радость, удивление, негодование, вопрос, дружеское 
расположение и т. д. Звук а может быть теплым, холодным, мягким, 
твердым — во множестве оттенков. В известном романсе А. Рубин-
штейна звуки у, ю, о придают фразе "Клубится волною кипучею Кур, 
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восходит дневное светило" темно окрашенный густой восточный ко-
лорит, несмотря на светлый характер выражаемого чувства. 

Поучительно сравнить звучание гласной и в этом романсе 
со звучанием и в хоре Глинки "Венецианская ночь" ("Все вливает 
тайно радость, чувствам снится дивный мир. Сердце бьется, мчится 
младость на любви весенний пир"). 

Естественно, значение гласных в академическом пении очень 
велико, но не менее важна роль согласных, особенно в наше время, 
Традиционная школа полагает, что согласные должны исполняться 
как можно короче. Однако современные талантливые мастера исполь-
зуют согласные более разнообразно. Длинное раскатистое р или 
жужжащие ж и з придают иной фразе необходимый ей колорит: 
"... или дремлешь под жужжанье своего веретена" (романс 
А. С. Даргомыжского на слова А, С. Пушкина). 

Обратите внимание на губы, на их движение от самых кончиков 
постепенно вглубь при произнесении согласных п, б, в и ф. 

Следует также четко произносить согласные д и т на концах 
слов. Это производится ударом кончика языка поверх альвеол верх-
них зубов. 

При произнесении на концах слов согласных сиз необходи-
мо острое, четкое движение губ (оттягивание их быстро назад). 
Не следует при этом избегать утрировки. В зале утрировка не слыш-
на. Эти требования не формальны — они усиливают выразительность 
исполнения. 

Нередко употребляется сочетание двух согласных с гласными, 
придающее исполнению определенную характерность: "Что и та зво-
ны, да что и та звоны в нашей колокольне, не про насы ли, другы 
Ванюша, все баюты, гурарюты". 

Во всех случаях имеют значение характер и порядок сочетаний 
гласных и согласных. Вспомним пример из "Анчара" Аренского 
(см. с. 6). 

Нельзя не отметить пагубного влияния на четкость дикции мане-
ры произношения в нос, в себя. Это настолько распространено, что 
наблюдается даже у дикторов телевидения, особенно у женщин. 

В сочетании с широко распространенной скороговоркой и мель-
канием телевизионных клипов это оказывает разрушительное дейст-
вие на дикцию, что в профессии вокалиста, педагога, журналиста, 
диктора абсолютно нетерпимо. 
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Не менее отрицательно действует на дикцию привычка редуци-
ровать, проглатывать концы слов и фраз. 

Нельзя не указать на пристрастие к иностранной терминологии 
в тех случаях, когда без нее прекрасно можно обойтись. Существуют 
неологизмы, которые невозможно заменить русскими словами: 
например, автомобиль, аэробус, компьютер и т. д. Эти неологизмы 
появились в результате новых изобретений, технической революции. 
Но зачем же без надобности вводить новые термины, которые нельзя 
считать неологизмами, ибо они не обозначают новых явлений! Это 
результат следования моде, погоня за которой всегда губительна для 
искусства и культуры. 

Национальная чистота языка (будь то русский, татарский, чуваш-
ский и т. д.) — не мелочь. По сути это есть чистота мышления, чисто-
та общественного сознания. 

Нарушая указанные закономерности, мы обессиливаем свое ис-
кусство. Нас перестанут слушать, на нас будут только глазеть, даже 
не пытаясь вникнуть в смысл происходящего. 

Бедность языка и речи есть бедность мысли и в конечном счете — 
бедность культуры. В масштабе целого народа это — бедствие. 

Чтобы избежать этого, необходимо повсеместное (в семье, 
школе, вузе, с помощью радио и телевидения) изучение шедевров 
родной литературы и поэзии — произведений Пушкина, Гоголя, 
Лермонтова, Тургенева, Толстого, Достоевского, Блока, Ахматовой, 
Тукая, Амирхана. 

Беседа четвертая 

Артикуляция, агогика и динамика 

Переходя к вопросу об артикуляции, необходимо прежде всего 
определить значение термина. Музыкальные словари определяют со-
держание термина следующим образом: Артикуляция (лат. articula-
tio, от articulo — расчленяю) — членораздельное произношение. 
Артикуляция как способ исполнения на инструменте или голосом по-
следовательности звуков определяется слитностью или расчлененно-
стью последних1. 

1См.: Музыкальная энциклопедия. Т. 1. М., 1973; Р о м а н о в с к и й Н. В. 
Хоровой словарь. 3-е изд., доп. Л: Музыка, 1980. 
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Об особенностях инструментальной артикуляции читатель может 
подробно узнать в Музыкальной энциклопедии, а также в классиче-
ском труде И. А. Браудо "Артикуляция" (Л., 1961). 

Певческая артикуляция осуществляется артикуляционными орга-
нами (губы, зубы, язык, твердое и мягкое нёбо). К известным формам 
певческой артикуляции, описанным в музыкальных энциклопедиче-
ских словарях, необходимо добавить следующее: характер артикуля-
ции в значительной степени зависит от того, как вы прикоснетесь 
кончиком языка к альвеолам нижних и верхних зубов или к узкой 
щели между ними; исполняете ли вы согласные к, г, прикасаясь 
к твердому или мягкому нёбу. При этом значительную роль играют 
гласные, которые следуют после этих согласных. 

Искусство фразировки теснейшим образом связано со штриховой 
техникой и умением употреблять в нужном месте нужные штрихи. 

Подробное описание штрихов читатель найдет в книге И. Браудо 
"Артикуляция" и в специальных работах, посвященных технике 
игры на струнно-смычковых инструментах. Эти сведения очень важ-
ны, но недостаточно знать их, надо уметь пользоваться знаниями 
практически. 

Хоровое произведение "Зимняя дорога" (музыка В. Шебалина, 
стихи А. Пушкина) можно часто услышать исполненное "дурным" 
legato, schlepend, что безнадежно утяжеляет темп и придает звучанию 
унылый характер, противоречащий замыслу композитора и поэта. 

Подобное наблюдается также при исполнении других произведе-
ний, например, романса Н. Жиганова "Вновь запахло сиренью" или 
хоровой песни А. Ключарева "Вечернею зарею". 

Причиной тому является ложное представление, что произведе-
ния певучего характера нуждаются в исполнении только штрихом 
legato. Это далеко не так. Принцип мелоса, которому подчинена и ко-
торым пронизана музыка как жанр искусства, допускает (а где необ-
ходимо — требует) употребление штрихов staccatissimo или marcatis-
simo наравне с legatissimo. 

Для более ясного понимания изложенных принципов в качестве 
примера предлагаем внимательно просмотреть подробные штриховые 
пометы в упомянутом произведении В. Шебалина "Зимняя дорога" 
(см. приложение)1. 

1 Данная интерпретация не мыслится как единственно возможная. В преде-
лах изложенных закономерностей возможны и другие варианты. Неизменным 
остается сам принцип. 
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Во многих случаях в самом поэтическом тексте содержится му-
зыкальная форма. Так, в стихотворении А. С. Пушкина "Зимняя доро-
га"1 в самом стихе заложена сонатная форма: 

"Сквозь волнистые туманы пробирается луна, на печальные по-
ляны льет печально свет она" — главная партия: 

"По дороге зимней, скучной тройка борзая бежит, колокольчик 
однозвучный утомительно гремит" — связующая партия; 

"Что-то слышится родное в долгих песнях ямщика: то разгулье 
удалое, то сердечная тоска..." — побочная партия: 

"Ни огня, ни черной хаты... Глушь и снег... Навстречу мне толь-
ко версты полосаты попадаются одне" — может быть трактована как 
разработка. 

Затем следует динамическая реприза: "Скучно, грустно: путь мой 
скучен, дремля смолкнул мой ямщик..." и т. д. 

А г о г и к а и д и н а м и к а как с р е д с т в о 
в о к а л ь н о - х о р о в о й ф р а з и р о в к и 

По сравнению с инструментальным искусством, в сольном и хо-
ровом исполнении агогика и динамика имеют свои особенности. 

Вокальная агогика заметно отличается большей стилистической 
свободой и богатством оттенков, Разумеется, при этом исключены 
пресловутые вокальные ферматы и другие агогические штампы. 

Необходимо отметить, что агогические тонкости, сравнительно 
легко осуществимые в сольном исполнении, труднее даются хору. 
Однако эти трудности для опытного музыканта, хормейстера преодо-
лимы с помощью дирижирования. 

Вопрос о специфике хорового дирижирования в том виде, как 
он усиленно муссируется некоторыми хоровыми дирижерами, яйца 
выеденного не стоит. Симфоническое и хоровое дирижирование 
не имеют принципиальных отличий. Е. Ф. Светланов утверждает, что 
дирижеры делятся не на симфонических, хоровых, духовых, джазо-
вых и прочих, а на хороших и плохих. Первые умеют дирижировать 
любым составом, вторые всегда дирижируют плохо. 

Наличие определенной специфики дирижирования разными со-
ставами и группами симфонического оркестра и хора не отрицается. 
Опытный, умелый дирижер покажет вступление валторнам иначе, 
чем скрипкам, ударным — иначе, чем квинтету деревянных духовых. 

1 Цит. по: Ш е б а л и н В. Я. Избранные хоровые произведения: Без сопро-
вождения и в сопровождении фортепиано / Сост. В. В. Горюнов. М.: Музыка, 
1977. С. 29—32. (Хоровые произведения). 
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Дирижер точно управляет дыханием различного типа, сменой по-
зиций: нижней, средней и высокой. Ювелирная точность величины 
дирижерского взмаха обеспечивает точную дозировку дыхания в хоре. 

Искусство дирижера особенно проявляется в показе и осущест-
влении различных цезур. 

Виртуозное владение тремя типами техники — классической, 
романтической и экспрессионистической — создает условия для 
управления различными группами оркестра и хора в разных жанрах 
и стилях. 

Дирижирование хором осуществляется не только руками; порой 
это происходит и совсем без заметного движения ими. Дирижер, 
как актер, владеет искусством мимики и пантомимы. Иной раз взгляд, 
выражение лица дирижера действуют на хор сильнее, точнее, чем 
взмах руки. Эту способность надо особенно ценить и развивать в себе. 

Диапазон динамики в вокально-хоровой фразировке весьма огра-
ничен; ff и fff, а тем более ffff, встречаемые в современном оркестре, 
не могут адекватно звучать в голосе. Состязаться в громкости с сим-
фоническим оркестром и его медной группой — для певцов дело 
безнадежное. Да в этом порой и нет необходимости. Если аккорд 
в нюансе ff к fff дублируется оркестром, хор имеет возможность 
влиться в эту звучность посильно1. 

Попытки тягаться в громкости с оркестром приводят к форсировке, 
большой вибрации, искажению унисона, строя, ансамбля и дикции. 

Большинство недоразумений происходит из-за непонимания 
принципиальной разницы между понятиями громкость и сила. Точ-
ный перевод f означает не громко, а сильно. Тот, кто обладает хоро-
шим слухом и вкусом, понимает, что это не пустая игра слов. Форси-
рованная звучность, крик, искажая унисоны, строй, ансамбль и дик-
цию, безнадежно ослабляют силу звучания, силу выражения. 

Беседа пятая 

О полистилистической дирижерской технике 

Вопрос о полистилистической дирижерской технике частич-
но был затронут в предыдущей беседе. Здесь данная тема раз-

1 См. кантату "Весна" С. Рахманинова (главная кульминация в разделе 
"Allegro con fuoco"). 
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вивается специально с возможной подробностью и с конкретными 
примерами. 

Идею полистилистической техники (ПТ), как известно, осущест-
вил в своем творчестве Альфред Шнитке. Идея привилась и становит-
ся ведущей в XXI веке. К полистилистической технике дирижирова-
ния (ПТД) я пришел задолго до того, как в нашей провинциальной 
глуши узнал о гениальном композиторе. Не претендуя на авторское 
право, я просто отмечаю объективное значение этого факта ("живые 
идеи носятся в воздухе"). 

Идея ПТ у меня родилась в результате негласной полемики 
с К.-А. Мартинсеном. В своей исключительно содержательной книге 
"Индивидуальная фортепианная техника"1 Мартинсен, установив три 
типа звукотворческой воли (статическая, эстатическая и экспансив-
ная) и вытекающие из этого три типа техники (классическая, роман-
тическая и экспрессионистическая), категорически отрицает возмож-
ность сочетания и практического применения их одним и тем же 
исполнителем. По Мартинсену, звукотворческая воля и техника 
иррациональны изначально и проявляются в исполнении спонтанно, 
бессознательно. 

Не соглашаясь с Мартинсеном, я исхожу из системы К. С. Ста-
ниславского, полагавшего, что исполнительский акт проходит путь 
от сознания к подсознанию, от сознательный действий на уроках 
и репетициях к бессознательному их проявлению в условиях публич-
ного исполнения. 

Эту концепцию я успешно осуществил в своей концертной прак-
тике с хором студентов Казанской консерватории (с 1948 по 1999 год). 

ПТД представляет собой целостное сочетание классической 
(кистевой, предплечной), романтической (цельногибкой) и экспрес-
сионистической (цельнофиксированной) техники, проявляемое при 
публичном исполнении зачастую спонтанно. Классическая, романти-
ческая и экспрессионистическая техника не привязаны строго фор-
мально к соответствующему стилю музыки. Нередки случаи, когда 
в романтической музыке применяется классическая и экспрессиони-
стическая техника, в классической музыке — романтическая и экс-
прессионистическая техника, а в экспрессионистической музыке — 
классическая и романтическая техника. 

1 М а р т и н с е н К.-А. Индивидуальная фортепианная техника: На основе 
звукотворческой воли. М.: Музыка, 1966. 
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Образно выражаясь, ПТД представляется в виде трех деревьев: 
березы, липы и дуба, корни которых прихотливо переплетены, питаясь 
соками земли, а вершины, колеблемые ветром, соприкасаясь ветвями 
и листьями, дышат воздухом, пьют свет солнца и дождевых капель. 

Перейдем к конкретным примерам. Возьмем для этой цели 
романтическое произведение Р. Шумана "Zigeunerleben" ("Цыгане"). 

Не вызывает сомнений необходимость исполнять его преимущест-
венно классической техникой с переходом в соответствующих эпизодах 
и фразах к технике цельнофиксированной и цельногибкой. 

А вот другой пример из сочинений Шумана, написанных для хо-
ра а cappella: "Сон" ("Der Traum"). Произведение напоено романти-
кой. Смысл заключен и в его тексте, и в музыкальном звучании: 

Влюбленные бродили одни среди садов. 
Больны и бледны были две тени среди цветов. 
Сплели они крепко руки, слились устами они. 
Вернулись с объятьем жарким здоровье, молодость к ним. 
Два ландыша прозвонили, исчез прекрасный сон: 
Она чахнет в темной келье, он в башне заточен1. 

(Слова Л. Уланда, перевод К. Алемасовой) 

Целесообразность и необходимость исполнения этой романтиче-
ской музыки цельнофиксированной техникой не вызывает сомнений, 
что становится особенно ясно при попытке дирижировать это произ-
ведение романтической цельногибкой техникой. 

После сказанного есть необходимость перейти к рассмотрению 
механизма ПТД. Таковой состоит прежде всего в свободном владении 
изолированными частями руки: а) кисть и пальцы, б) предплечье 
в свободном локтевом суставе, в) плечо в свободном плечевом суставе. 

Когда ученик овладевает этим механизмом, целесообразно пе-
рейти к механизму фиксации, принципиально отличному от зажатия. 

Третий цикл этих упражнений состоит в свободном переходе от 
механизма изолированно свободных частей руки к свободно фикси-
рованному их сочетанию. Систематичность и точное воспроизведение 
этих упражнений — необходимейшее условие овладения ПТД, 

ПТД требует также строгого соблюдения жанровых и стилевых 
закономерностей и принципов музыки, построения и развития ее 
разнообразных форм. Об этом я подробно писал в своих книгах и 

1 Ш у м а н Р. Избранные хоры. М.: Музыка, 1976. С. 107—108. (Хоровые 
произведения). 
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статьях1. Повторяться не стану. Остановлюсь только на технике 
"отдачи", "стремления" и "раза". 

"Отдача" длит звучание до полного его предела, "досуха", а "раз" 
вместе с тем опережает любую попытку хора вступить на следую-
щий звук раньше руки дирижера. Здесь можно указать на несколько 
приемов: 

1) "раз" показывается минимальной амплитудой; 
2) "раз" пропускается, и движение руки начинается с "отдачи" 

от данной доли; 
3) используется ауфтакт "от доли". 
Овладевая ПТД, следует иметь в виду, что попытка искусственно 

ускорить этот процесс противоречит закону развития всего живого, 
подобно тому, как нельзя ускорить созревание дитяти в чреве матери. 
Предоставим дело природе, создавая лишь для этого благоприятные 
условия. 

Ученики иногда задают вопрос: "А нужно ли владение совершен-
ной техникой, если за ней не следует, из нее не вытекает богатая, ин-
тересная и убедительная интерпретация?" При этом ссылаются на не-
которые известные исполнения. 

Отвечая на такие вопросы, я указываю, что овладение техникой 
идет параллельно и на основе развития слуха, музыкально-поэти-
ческого воображения и вкуса ученика. Поэтому технику не следует 
противопоставлять искусству интерпретации. 

* * * 

Мы уделили много внимания анализу ПТД, но не следует забы-
вать, что ПТД не самоцель. Она служит созиданию того, что мы на-
зываем хор "солист". 

Отличительные черты этого хора — стремление слиться в одно 
целое, единство, подобное солисту с его свободой и незаученностью 
выражения. У слушателей должно создаться впечатление, что испол-
няемая музыка не заучена на репетициях, а рождается сейчас на кон-
цертной эстраде. 

1 См., например, К а з а ч к о в С. А. Дирижерский аппарат и е г о постановка. 
М.: Музыка, 1967; К а з а ч к о в С. А. От урока к концерту. Казань: И з д - в о Казан, 
ун-та, 1990; К а з а ч к о в С. А. Дирижер хора — артист и педагог / Казан. гос. 
консерватория. Казань, 1998. 
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Исполнение хора "солист" может быть выражено формулой 
"все, как один", в отличие от традиционного хора, существующего по 
формуле "я, как все". 

В ансамбле хор "солист" исключительно важна роль дирижера, 
который "не выпирает", и полная слитность со звучащей музыкой. 
В таких случаях широко известное произведение звучит ново и свежо, 
как на премьере. 

Исполнение мы слышим как живую речь, произносимую на язы-
ке музыки — языке особом, имеющем свои законы и правила. 
На этом языке музыка разговаривает, и речь ее понятна всем. 

Многие в мире, владея искусством bel canto, умеют хорошо петь. 
Но владение музыкальной речью дано не всем, а только избранным 
(Ф. Шаляпин, Л. Паваротти, Фишер Дискау, Э. Пиаф, И. Шакиров...). 
Хорошо играют — тысячи, "разговаривают" на своем инстру-
менте — единицы (В. Софроницкий, С. Рихтер, Я. Хейфец, Ю. Башмет, 
П. Казальс, С. Ростропович, С. Кусевицкий, Л. Армстронг, Т. Докшицер, 
Н. Данилин, Р. Шоу (хоровое дирижирование), Г. Малер, О. Клемперер, 
В. Фуртвенглер, А. Тосканини, Н. Рахлин (оркестровое дирижирова-
ние). Все зависит от внутренней установки музыканта и проявляется 
на разных уровнях дарования. 

Беседа шестая (заключительная) 

Кризис современного музыкального искусства. 
В поисках выхода 

Здесь не обошлось без философии, к которой неизбежно тянет 
сейчас любого мыслящего человека. 

При описании принципов художественных и технологических 
средств фразировки мы указали на ряд негативных явлений, встре-
чающихся в современной вокальной и хоровой практике. 

Пытаясь вскрыть коренные причины, мешающие современному 
музыкальному, и в частности вокальному, искусству найти оптималь-
ный путь развития, мы неизбежно наталкиваемся на взаимоотноше-
ние и взаимовлияние искусства и цивилизации. 

Фантастический уровень современной науки и техники общеиз-
вестен. Благо это или путь к катастрофе? Ответ зависит от многих 
факторов, описание которых выходит за пределы нашей темы. Для 
нас важно следующее: современная цивилизация беспощадно толкает 
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искусство на путь деградации и вырождения, далеко от истинной 
природы человека и его духовных потребностей. 

Любопытно и весьма показательно это прослеживается на разви-
тии музыкального инструментария, естественно связанного с разви-
тием цивилизации. 

Праматерью музыки является пение и человеческий голос, как 
часть человеческого организма. Человек поет собой, всем своим 
существом, и это придает пению силу непосредственного выражения 
и воздействия на слушателей. Между ними и поющим нет никаких 
посредников, эта связь непосредственная и прямая. 

Древний человек наряду с пением открыл для себя источник зву-
чания, напоминающий ему звук собственного голоса. Это звук натя-
нутой тетивы охотничьего лука. Изобретя охотничий лук, человек 
изобрел первый струнный инструмент. 

Пусть читатель простит нам вынужденную схематичность даль-
нейшего описания. Минуя многовековую историю развития музы-
кальных инструментов, рассмотрим, что они представляют собой 
в настоящее время. 

"Царица" современных музыкальных инструментов — скрипка 
наиболее приближена к человеческому голосу (смычок — дыхание, 
пальцы — управляют высотой звука и совместно со смычком — ата-
кой и штрихами). Деки скрипки и пространство между ними подобны 
трахее и акустике лобно-носовой полости. 

Аналогия здесь полная, но между организмом скрипача (его слу-
хом) и аппаратом встает посредник в виде деревянных частей инст-
румента. 

Аналогично этому действуют духовые инструменты. 
В особом положении находится рояль, как сольный ансамблевый 

и отчасти оркестровый инструмент. Его природа ударна, и в то же 
время в руках искусного художника рояль обретает способность петь 
и подражать другим инструментам, порой заменяя собой оркестр. 

Все достоинства современного рояля не могут скрыть важнейше-
го факта: сложный передаточный механизм рояля выступает мертвой 
преградой между живыми пальцами пианиста и струной, что создает 
иногда труднопреодолимые технические и художественные преграды. 
На их преодоление порой уходят основные силы и время, не оставляя 
музицированию никаких шансов. 

Вершиной этого развития является король музыкальных инстру-
ментов — орган, обладающий поистине сказочными динамическими 
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и тембровыми возможностями. Тысячи труб органа имитируют раз-
ные инструменты и человеческие голоса. Огромный динамический 
диапазон органа позволяет развивать на нем громкости, недоступные 
порой иному оркестру, и достигать нежнейшего pianissimo. Пальцевая 
и педальная техника органиста не менее виртуозна, чем техника пиа-
ниста-солиста. 

Это поражает воображение. Но почему при всем великолепии 
указанных возможностей мы в исполнении прославленных виртуозов-
органистов слышим лишь разницу школ (немецкой, французской, 
русской) и уровень мастерства, но не слышим той неповторимо инди-
видуальной интерпретации, которой отличаются мастера-исполни-
тели на других инструментах? 

Могучий экстравертный организм этого чудо-инструмента рас-
творяет в себе без остатка все индивидуальные переживания, все 
интравертное, утонченное, являя миру звуковую архитектуру готики 
и барокко во всем великолепии пропорций и красоте скульптурных 
деталей. 

Созданием органа заканчивается история развития музыкального 
инструментария. Что еще придумает изобретательный человеческий 
ум? А дальше под воздействием цивилизации наступает эпоха ком-
пьютеров. 

Компьютер способен изобретать новые звуки, тембры, но пользо-
ваться ими в музыке не имеет смысла, ибо они есть "мертвый" про-
дукт "мертвой" машины и не способны передать никакие человече-
ские чувства, переживания или живую мысль. Человеку, "играюще-
му" на компьютере, не требуется творческо-художественное 
воображение, пальцевая техника (атака, туше), он находится целиком 
на иждивении машины и превращается в ее придаток. 

Полбеды, если при этом в программе компьютера заложена звуч-
ность традиционного инструментария и человеческих голосов. Пол-
ное искажение и профанация музыки совершается, когда в программу 
закладывается звучность, не имеющая аналогов ни в музыке, ни 
в природе. Надуманные, "мертвые" тембры создают "мертвую" звуч-
ность, ничего не говорящую сердцу и воображению нормального 
человека. 
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Между тем, если проследить развитие музыки и музыкального 
языка в XX столетии, можно констатировать весьма поучительный 
процесс. 

И. Стравинский неуклонно шел к освоению старых стилей в но-
вом, характерном для этого художника, обличии. 

С. Прокофьев, развивая новый стиль, никогда не расставался 
с языком прошлых времен. 

Д. Шостакович, при всей оригинальности его стиля, напоен 
Шуманом, Чайковским, Малером, Шёнбергом, оставаясь при этом 
самим собой, остро воспринимаемым. 

Г. Свиридов, Р. Щедрин и другие русские и западные мастера 
находятся в этом же процессе. 

Венчает движение истории А. Шнитке, который естественно и 
закономерно приходит к полистилистике. 

Тем самым полистилистика становится художественным методом 
нашего времени и переходит в XXI век. 

Малодаровитые из тех, кто не желает быть "эпигонами", приду-
мывают свой язык, ничем не связанный с прошлым, и становятся 
непознаваемыми. Таким способом они пытаются обратить на себя вни-
мание, что им отчасти на короткое время удается. Однако подобное 
"эпигонство" достойно и оправданно. Все мы — дирижеры, хормей-
стеры, учителя музыки, артисты хора и оркестра, преподаватели ис-
тории и теории музыки — являемся в определенном смысле (отлич-
ном от словаря) "эпигонами", все мы несем в себе отраженный сол-
нечный свет великой музыки великих музыкантов. Положение 
"эпигона" не мешает развитию нашей индивидуальности, не закрыва-
ет путь к творчеству, что мы и наблюдаем в повседневной практике1. 
Мы творим Настоящее и тем самым помогаем связать Будущее 
с Прошлым. 

Служение искусству — вторая религия, которая, сочетаясь со 
служением Богу, составляет Целое, Единую Веру. 

Люди другого образа мыслей, иного вероисповедания могут счи-
тать сказанное пустой фразой. Это не смущает нас и не способно 
сбить с пути. 

Иные исполнители, вместо служения высокому искусству, броса-
ются в объятия рыночной системы, привлеченные побрякушками "зо-

1 В данном контексте речь не идет о гениальных исполнителях и теорети-
ках, таких как С. Рихтер, Б. Асафьев и др. 
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лотых" и "серебряных" медалей, почетными званиями и дипломами, 
пустым звоном дутой славы. На этой "ярмарке тщеславия" за завесой 
высоких слов цинично вершится грязная распродажа духовных 
ценностей, накопленных предыдущими поколениями талантливых 
и честных музыкантов. 

Искусство, в том числе и его легкие жанры, служит или Богу, или 
сатане. Третьего не дано. 

Участие в творческом соревновании и конкурсах не предосуди-
тельно, если имеет целью защитить свое направление, чистоту жанра, 
благородство вкуса. Постыдно продавать и предавать все это для за-
воевания внешнего успеха как самоцели. 

Искусство музыкального исполнительства подходит к роковой 
черте — краю бездны. Чтобы не погибнуть, остается один выход: 
вернуться назад, к Первоисточнику, Естеству, Природе, чтобы оттуда 
начать новый путь в обетованную страну живого искусства. 

Обязательным условием для этого является полная независи-
мость от современной технической цивилизации. Для развития нового 
искусства не требуется ничего, кроме тех инструментов и голоса, ко-
торыми мы располагаем. Необходимо сохранение вечного стремления 
людей к Красоте, несущей в себе Истину и Добро. Представления о 
красоте непрерывно развиваются и меняются из века в век, от поко-
ления к поколению, но извечным остается неутолимое стремление к 
художественной истине, к желанному и недосягаемому Идеалу. 

Непроходима грань, отделяющая живое искусство от "мертвого" 
муляжа, непреодолима пропасть между навеянным любовью, дыхани-
ем, биением сердца Образом и безобразной, безобразной звуковой 
конструкцией. 

Мы держимся этого направления, ибо без него жизнь теряет для 
нас всякий смысл. 
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Приложение 

НЕ КУКУШЕЧКА ВО СЫРОМ БОРУ... 
Слова Н. Цыганова П. Чайковский 

Из сб.: Ч а й к о в с к и й П.И. Хоры: Без сопровождения. М.: Музыка, 1980. 
С. 17—20. (Хоровые произведения). 
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Из сб.: Ш е б а л и н В.Я. Избранные хоровые произведения: Без сопро-
вождения и в сопровождении фортепиано / Сост. В. В. Горюнов. М.: Музыка, 
1977. С. 29—32. (Хоровые произведения). 
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Из сб.: Д а р г о м ы ж с к и й А. С. Петербургские серенады: Хоры для раз-
ных голосов: Без сопровождения. М.: Музыка, 1970. С. 13—14. (Хоровые произ-
веденния). 
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Из сб.: Т а н е е в С. И. Избранные хоры: Без сопровождения / Сост. 
Б. А. Селиванов. М.: Музыка, 1977. С. 36—38. (Хоровые произведения). 
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Из сб.: Р а х м а н и н о в С. В. Хоровые произведения: Без сопровождения 
и в сопровождении фортепиано / Сост. А.П.Александров. М.: Музыка, 1976. 
С. 10—12. (Хоровые произведения). 
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