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I  Введение
Сущность понятия музыкально - художественного образа
Художественный образ - обобщенное художественное отражение действительности, облеченное в форму конкретного индивидуального явления. 

Художественный образ, всеобщая категория художественного творчества, присущая искусству форма воспроизведения, истолкования и освоения жизни путём создания эстетически воздействующих объектов. Под образом нередко понимается элемент или часть художественного целого, обыкновенно - такой фрагмент, который обладает как бы самостоятельной жизнью и содержанием. Но в общем смысле художественный образ - способ существования произведения, взятого со стороны его выразительности, впечатляющей энергии и значимости. 

 Всякий художественный образ не до конца конкретен, ясно фиксированные установочные моменты облечены в нём стихией неполной определённости, полуявленности. 
Образ - субъективный феномен, возникающий в результате предметно-практической и мыслительной деятельности, представляющий собой целостное интегральное отражение действительности, в котором одновременно представлены основные категории (пространство, движение, цвет, форма, фактура и т. д.). 

Образное мышление - один из основных видов мышления, выделяемый наряду с наглядно-действенным и словесно-логическим мышлением. Оно является не только генетически ранним этапом в развитии по отношению к словесно-логическому мышлению, но и составляет у человека самостоятельный вид мышления, получая особое развитие в техническом и художественном творчестве.  
Воображение - психологический процесс, заключающийся в создании новых образов (представлений) путем переработки материала восприятий и представлений, полученных в предшествующем опыте. Воображение присуще только человеку. Воображение необходимо в любом виде деятельности человека, тем более при восприятии музыки и «музыкального образа».


Музыкальный образ характеризуется отсутствием конкретной жизненной предметности. Музыка ничего не изображает, она создает особый предметный мир, мир музыкальных звучаний, восприятие которого сопровождается глубокими переживаниями.

Музыка как живое искусство рождается и живет в результате единения всех видов деятельности. Общение между ними происходит через музыкальные образы, т.к. вне образов музыка (как вид искусства) не существует. В сознании композитора под воздействием музыкальных впечатлений и творческого воображения зарождается музыкальный образ, который затем воплощается в музыкальном произведении.

Музыкальное искусство, несмотря на всю свою уникальную специфичность, не может быть плодотворно освоено без поддержки со стороны других видов искусства, т.к. только в их органическом единстве можно познать целостность и единство мира, универсальность законов его развития во всем богатстве чувственных ощущений, многообразия звуков, красок, движений.

Исследование музыкального содержания - одна из "вечных" проблем музыкознания, исполнительства, педагогики. Музыкальный текст - это всегда сообщение (автор - исполнитель - слушатель), естественно предполагающее исполнительскую интерпретацию. Проблема "текст - исполнитель", разрешаясь через интерпретацию, неизбежно подводит каждого музыканта к пониманию текста как сложного образования в единстве двух его сторон: знаковой фиксации авторского замысла (нотный текст) и некоего сообщения, наполненного образно-смысловой содержательностью (музыкальный текст). 
"Музыкальное искусство, как и всякое другое, требует, чтобы тот, кто им занимается, приносил ему в жертву все свои мысли, все чувства, все время, все существо свое", - писал Лев Аронович Баренбойм.

Существующее в нотной записи музыкальное произведение получает реальное звуковое воплощение только в процессе музыкального исполнения, поэтому исполнитель является необходимым посредником между композитором и слушателем. Музыкальное исполнение бывает вокальное, инструментальное и смешанное. К последней разновидности относится и оперное искусство; однако в опере певцы-солисты являются одновременно и актёрами, важную роль выполняет декоративное искусство. В зависимости от количества исполнителей музыкальное исполнение подразделяется на сольное и коллективное. Коллективное исполнение может быть камерно-ансамблевым с несколькими относительно равноправными исполнителями (например, трио, квартет и т. п.) и симфоническим, хоровым, как правило, под руководством дирижёра (хормейстера), который с помощью других музыкантов реализует свой исполнительский замысел. Многие исполнительские обозначения в нотах (темп, динамика и т. п.) относительны и в определённых пределах могут реализоваться по-разному. Поэтому задача Музыкального исполнения - не просто точное воспроизведение нотного текста, но и возможно более полное воплощение намерений автора. Большое значение для исполнителя имеет изучение эпохи, в которую жил композитор, его эстетических взглядов и т. п. Всё это помогает глубже понять содержание произведения. Каждый исполнитель, раскрывая авторскую концепцию сочинения, неизбежно вносит в исполнение и индивидуальные черты, определяющиеся как его личными качествами, так и господствующими в данное время эстетическими взглядами. Таким образом, всякое исполнение произведения является и его истолкованием, интерпретацией.

Л.В. Живов пишет: «Исполнительский художественный образ, с которым в значительной степени связана оценка произведения слушателями, нередко обретает в нашем сознании самостоятельное значение, поскольку в нем могут выявляться такие ценности, которых не было в первичном образе.  Тем не менее, первоосновой любого музыкального исполнения является нотный текст произведения, без которого исполнительская деятельность невозможна. Зафиксированный в нотной записи, он требует не просто грамотного прочтения, а угадывания, расшифровки намерений автора, а также тех сторон его музыки, о которых он мог не подозревать. Дело в том, что нотная запись - это всего лишь эскиз по сравнению с реальным звучанием музыки»
. Поэтому особую роль в создании образа играет поиск интонационного смысла в процессе изучения произведения. Согласно концепции Б.В.Асафьева, интонация есть главный проводник музыкальной содержательности, музыкальной мысли, а также - носительница художественной информации, эмоционального заряда, душевного движения. Однако, эмоциональная реакция на интонацию, проникновение в ее эмоциональную сущность является исходным пунктом процесса музыкального мышления, но еще не само мышление. Поскольку мышление ведет начало, как правило, от внешнего или внутреннего «толчка», то ощущение музыкальной интонации является своего рода сигналом, импульсом к любым музыкально- мыслительным действиям. 

Моделирование художественного музыкального образа – это один из сложнейших психологических процессов, в основе которого лежат процессы музыкального восприятия, воображения, памяти и музыкального мышления.

Восприятие – психический процесс отражения предметов и явлений действительности в совокупности их различных свойств и частей при непосредственном воздействии  на органы чувств.
 Это отличает восприятие от ощущения, которое также является непосредственным чувственным отражением, но лишь отдельных свойств предметов и явлений, воздействующих на анализаторы. В педагогике музыкальное восприятие понимается как процесс отражения, становления в сознании человека музыкального образа. Музыкальное восприятие – сложный процесс, в основе которого лежит способность слышать, переживать музыкальное содержание как художественно-образное отражение действительности. Музыка воздействует комплексом выразительных средств. Это – ладогармонический склад, тембр, темп, динамика, метроритм, они передают настроение, основную мысль произведения, вызывают ассоциации с жизненными явлениями, с переживаниями человека. 
Воображение – деятельность сознания, в результате которой человек создает новые представления, мысленные ситуации, идеи, опираясь на образы, сохранившиеся в его памяти от прошлого чувственного опыта, преобразуя их.
 Воображение необходимо в любой деятельности человека, тем более при восприятии музыки и «музыкального образа». Различают произвольное воображение (активное) и непроизвольное (пассивное), а также воссоздающее и творческое воображение. Воссоздающим воображением называют процесс создания образа предмета по его описанию, чертежу или рисунку. Творческим воображением называют самостоятельное создание новых образов в процессе творческой деятельности. Оно требует отбора материалов, соединения различных элементов в соответствии с поставленной задачей и творческим замыслом.
Музыкальное мышление как процесс целенаправленной и осмысленной обработки музыкально-звукового материала выражается в способности понимать и анализировать слышимое, мысленно представлять элементы музыкальной речи и оперировать ими, оценивая музыку. В процессе формирования художественного музыкального образа участвуют различные виды музыкального мышления: образное, логическое, творческое и ассоциативное. 

Музыкант-исполнитель, и слушатель должны оперировать в процессе музыкальных восприятий определенными системами представлений об интонациях, простейших выразительно – изобразительных средствах – всем тем, что вызывает определенные настроения, поэтические воспоминания, образы, ощущения и т.д. На этом уровне проявляет себя музыкально-образное мышление, мера и степень развитости которого зависят от того, какое место занимает данный аспект в подготовке музыканта. 
Дальнейшие формы отражения музыкальной действительности в сознании человека связаны с осмыслением логической организации звукового материала. Трансформация интонаций в язык музыкального искусства возможна лишь после определенной обработки, сведения их в ту или иную структуру. Вне музыкальной логики, вне многообразных интегративных связей, выявляющих себя через форму, лад, гармонию, метроритм и т.д. музыка останется хаотическим набором звуков и не возвысится до уровня искусства. Осмысление логики организации различных звуковых структур, умение в музыкальном материале находить сходство и различие, анализировать и синтезировать, устанавливать взаимосвязи – следующая функция музыкального мышления. Эта функция более сложна по природе, поскольку обусловлена не только и не столько перцептивными, эмоционально-чувственными, но преимущественно интеллектуальными проявлениями со стороны индивида, она предполагает определенную сформированность его музыкального сознания. Необходимо подчеркнуть, что при известной автономности этих двух функций, процессы музыкально-мыслительной деятельности становятся полноценными только при их органическом сочетании и взаимодействии. 
Творческое мышление представляет собой особую ступень музыкального мышления. Музыкально-интеллектуальные процессы на этом уровне характеризуются переходом от репродуктивных действий к продуктивным, от воспроизводящих к созидательным. В связи с этим вопрос о поиске продуктивных методов формирующих творческое мышление является весьма актуальным. Одним из наиболее эффективных методов, формирующих творческие качества личности, признан метод проблемного обучения (М.И.Махмутов, А.М.Матюшкин, М.М.Левина, В.И.Загвязинский и др.). Он достаточно широко применяется в общеобразовательной школе и вузовской практике. Однако в музыкальной педагогике он применяется на интуитивном уровне, без конкретных методических разработок. 

Развитие музыкального мышления неразрывно связано со способностью осмысления логики музыкального языка, понимание которого «основано на образном сравнении выразительных средств музыки, служащих передаче ее художественного содержания, со средствами словесного языка, служащими передаче «мыслей»  (Л. А. Мазель, 1979).   


Без развития творческих способностей невозможно подготовить профессионала высокого класса ни в одном виде деятельности, тем более в сфере искусства, поскольку музыкальная деятельность, как исполнительская, так и педагогическая требует от специалиста нестандартного, оригинального мышления. Существует много способов развития творческих способностей, одним из которых является проблемное обучение, так как именно мыслительные затруднения, возникающие в проблемной ситуации, побуждают учащегося к активному поисковому мышлению. 

Значение музыкального образа является обобщением, которое строится на основе переживания выразительной функции образа. Музыкальные образы обозначают постольку, поскольку они выражают.

Образ в музыкальном искусстве, если, конечно, он художественно состоятелен, всегда наполнен определенным эмоциональным содержанием, отражая чувственную реакцию человека на те или иные явления действительности.

Для создания образа хорового произведения  требуются и педагогические задачи (обучение определенным навыкам пения, верному интонированию; расширение представлений о хоровой музыкальной культуре), задачи психологические (развитие творческого мышления, творческого воображения певцов хора на материале хоровой музыки, формирование художественно-эмоциональной активности студентов) и задачи эстетические (формирование представлений о непреходящей ценности отечественного и зарубежного хорового искусства, знакомство с которым осуществляется в процессе всего обучения хоровому пению, развитие эстетического вкуса, эстетических эмоций). 

Вообще дирижёр – достаточно сложная и многогранная профессия. «Дирижёр (французское diriger – управлять) – лицо, получившее специальное музыкальное образование, управляющее оркестром, хором, оперным представлением, объединяющее всю массу исполнителей в едином ритме, дающее произведению свою трактовку».
 

Вл. Соколов пишет: «Хором называется такой коллектив, который в достаточной мере владеет техническими и художественно-выразительными средствами хорового исполнения, необходимыми для того, чтобы передать те мысли и чувства, то идейное содержание, которое заложено в произведении».
П.Г. Чесноков в своей книге «Хор и управление им» пишет, что «хор это такое собрание поющих, в звучности которого есть строго уравновешенный ансамбль, точно выверенный строй и художественные отчетливо выработанные нюансы».

 «Руководителем хора является дирижер. Он обеспечивает ансамблевую стройность и техническое совершенство исполнения, стремится передать коллективу исполнителей свои художественные намерения, своё понимание произведения. За 50 лет успешной работы А. Анисимов убедился, что искусство хорового пения целиком зависит от творческой инициативы, особой склонности хормейстера-дирижера к хоровому делу, от упорного систематического труда, педагогических, организаторских, волевых качеств и, разумеется, талантливости музыканта – интерпретатора».


Возникновение музыкального произведения, разучивание и исполнение неразрывно связано с восприятием его целостности. Дирижер представляет произведение как бы мгновенно, в виде некоего целостного образа. В. А. Моцарт говорил, что в результате напряженной внутренней работы он начинает обозревать произведение «…духовно одним взглядом, как прекрасную картину или красивого человека…», и слышать музыку «…в воображении вовсе не одно за другим, как это будет звучать потом, а как бы все сразу». Способность к целостному представлению не является свойством только очень талантливых людей, ею обладает с разной степенью точности и силы каждый музыкант. 
II Музыкально- художественный образ:
1. Педагогические условия эффективности работы над художественным образом хорового произведения
От умения преподавателя не только обучить правильному исполнению, но и раскрыть жизненное, эмоциональное содержание музыкального образа, зависит восприятие учениками всего хорового искусства в целом. Очень важно, чтобы учащиеся понимали связь исполняемого произведения с замыслом автора,  с эпохой, с конкретными событиями. 

Мастерство преподавателя вызвать каждого участника хора на размышления о связи музыкального произведения с жизнью имеет огромное значение для глубины понимания музыкального образа и, следовательно, для достижения максимальной выразительности исполнения.


Для решения этих важных и достаточно сложных задач, для обеспечения единства и непрерывности овладения учащимися музыкальной культурой  учителю необходимо знание определённых методов и приёмов, которые сформировались в передовой педагогической практике и личном опыте в работе с хоровым коллективом.


Работа над музыкальным произведением в хоре включает в себя несколько этапов работы.


Первый этап – изучение произведения самим преподавателем, глубокое проникновение в замысел автора, определение средств музыкальной выразительности.


 Второй этап – выявление исполнительских и технических трудностей, определение путей их преодоления, составление плана работы с учениками.


Третий этап включает в себя непосредственное разучивание произведения учениками. Данный процесс зависит от особенностей хорового произведения, но можно выделить определённые стадии работы с учениками:

1) рассказ об авторе, о времени создания песни;

2) восприятие (прослушивание) песни учениками;

3) непосредственная работа с детьми по разучиванию произведения;

4) совершенствование исполнительской техники для наиболее полного раскрытия музыкального образа.

Для каждой из этих стадий работы в хоровой практике применяются определённые методические приёмы.


На первой стадии учитель рассказывает о биографии композитора, об истории создания песни. Очень целесообразно дать учащимся задание самостоятельно собрать сведения об авторе, о времени, о конкретных событиях, которым посвящено произведение. Это развивает сознательный интерес к произведению, обостряет слуховое восприятие песни.


Вторая стадия работы – непосредственное восприятие (прослушивание) музыкального произведения. Для этой цели учитель может использовать следующие приёмы:

1) прослушивание произведения в исполнении мастеров сцены (с использованием аудио и видеозаписей);

2) исполнение произведения самим учителем;

3) исполнение произведения учениками, которых преподаватель подготовил заранее.

Первое восприятие произведения детьми – чрезвычайно важный момент в процессе работы над хоровым произведением. Задача преподавателя- правильно провести этот урок, чтобы у ребят появилась положительная мотивация для изучения данного конкретного хорового произведения.

На третьей стадии работы над произведением необходимо проанализировать средства художественной и музыкальной выразительности, которые автор использовал для создания музыкального образа. В процессе этой работы учитель должен постоянно обращаться к накопленным на уроках знаниям и умениям учащихся, углублять, развивать и закреплять их.

На четвёртой стадии происходит совершенствование исполнительского мастерства, тщательная и кропотливая работа с хором для достижения максимальной выразительности звучания музыкального произведения. Очень важно напоминать ученикам, что хоровое искусство воздействует на слушателей одновременно и музыкой, и словом. Поэтому так важна работа не только над техникой исполнения музыкальных элементов, иногда достаточно сложных, но и над текстом, над речевой интонацией, над драматической выразительностью хорового произведения. 

Осмысленная взаимосвязь музыки и слова поможет наиболее полно раскрыть и для исполнителей, и для слушателей музыкальный образ, его связь с жизнью, с историей, с проявлением человеческих чувств.

Рассмотренные в данной статье методы и приёмы, а также стадии работы над хоровым произведением помогут преподавателю не только преодолеть технические трудности в работе со звуком, в тщательной подготовке музыкального исполнения, но и показать единство музыки с другими видами искусства, например, с литературой. 

Таким образом, процесс обучения становится более полным, более творческим: совершенствуется музыкально–певческое, исполнительское мастерство учащихся, воспитывается художественный и музыкальный вкус, расширяется кругозор, что необходимо для формирования личностных качеств учеников, их правильного отношения к жизненным ценностям.

2. Музыкальный образ и его словесная интерпретация

В хоровой работе одно из центральных мест занимает проблема воспитания у учащихся способности образного постижения созданного композитором музыкального произведения, умения правильно, адекватно авторскому замыслу понять сущность его образов и в своем исполнении донести до слушателя его идею.

Особые трудности испытывают учащиеся в связи с необходимостью дать словесное раскрытие музыкальной экспрессии, эмоционального состояния. Дать конкретную и убедительную характеристику чувствам и настроениям, передаваемым музыкой, нелегко. Еще Н. А. Римский–Корсаков отмечал, что музыка способна чрезвычайно точно и определенно передавать настроение, но для описания и изложения его иногда решительно не хватает слов.

Такая концепция великого русского композитора не может освободить от словесной интерпретации тех музыкантов, которые занимаются музыкально–эстетическим просвещением. У преподавателя не только должно хватать слов, чтобы помочь детям понять и пережить сущность произведения, но, более того, речь его должна быть яркой, понятной, богатой эпитетами, сравнениями. Свободное владение преподавателем выразительной речью способствует тому, что и дети, анализируя прослушанную музыку, делясь своими впечатлениями о ней, постепенно начнут пользоваться не отдельными словами, а развернутыми предложениями, при этом знание средств музыкального изложения помогает полнее и точнее рассказать о впечатлении, которое произвела услышанная музыка.

Слово, разумеется, не может заменить эмоционального воздействия самой музыки, но помогает уточнить и обогатить представления о ней, углубляет ее восприятие, понимание причин ее воздействия.

Придавая важное значение развитию названной способности, педагог класса хорового пения должен предостерегать своего ученика от недостатков, встречающихся в практике. Во–первых, нужно стремиться избегать словесных штампов и постараться проникнуть в то особенное, что делает данное произведение неповторимым; во–вторых, чувствовать границу, за которой словесная интерпретация музыкальной выразительности может приобрести вульгарную упрощенность.

Среди разнообразных видов деятельности  важное место принадлежит работе над хоровым произведением. Эмоциональное его исполнение имеет большое воспитательное воздействие на душу ребенка, способствует формированию у него высоких человеческих качеств. 

Выучив поэтический и музыкальный текст, ученик не знает зачастую, как работать далее над выразительным исполнением произведения. Среди ряда причин выделяется та, которая определяет художественную сторону исполнения: умение выявить те выразительные средства, которые точнее, ярче определяют характер песни. Вторая причина — неразвитость ассоциативного мышления, воображения, создающих необходимую предпосылку для образного мышления, которое способствует нахождению нужного звукового результата, необходимых исполнительских приемов воплощения. Развитие этих качеств исполнителя, художественная активность в значительной мере зависят от творческого взаимодействия педагога и ученика в классе хорового пения. Образное мышление учащегося должно подвергаться систематическому развитию.

Музыкальный образ вокально–хоровых жанров имеет свои специфические отличия от жанров инструментальной музыки. Идейно–эмоциональное содержание хорового произведения есть результат теснейшего взаимодействия слова и музыки, поэтических и музыкальных образов. Перевод поэзии на язык музыки — всегда творческий процесс. Личность композитора обязательно проявится в характере прочтения стихов, в том, какие чувства и мысли, отраженные в поэтическом образе, вдохновили композитора. Когда мы говорим о чутком проникновении в поэтический текст, то имеем в виду не только следование ритму стиха, но и умение конкретизировать главное: общий эмоциональный тон стихотворения. Музыка способна наполнить поэтический образ более глубоким смыслом и предельно обострить заложенные в нем чувства и мысли.

В своей работе с хоровым коллективом, я направляю внимание своих воспитанников на поиск глубинного характера взаимопроникновения поэзии и музыки на всех этапах работы над вокально–хоровым произведением. 

Прежде чем приступить к анализу всех формообразующих и выразительных средств изучаемого хорового произведения, составляю себе целостное представление о данной музыке, почувствовать ее общий эмоциональный тон. От общего охвата характера музыкального воплощения поэтического текста формирование художественного образа вокально–хорового произведения идет углубленное познание всех особенностей музыкального языка изучаемой партитуры.

Но аналитическое осмысление необходимо сочетать с «живым» звучанием музыки: пением хоровых партий со словами, игрой партитуры на инструменте. Пальцы исполнителя при этом как бы произносят слова хора и должны придавать этому произношению ту окраску, которая диктуется особенностями художественного образа. Продуманная фразировка, максимально выразительно передающая смысл каждого поэтического предложения, поможет найти необходимый.

Играя партитуру на инструменте, ученик должен постоянно вслушиваться в каждый элемент музыкальной выразительности и стараться объяснить ту художественную цель, которой он служит. Чувственное, эмоциональное восприятие изучаемой хоровой партитуры в единстве с аналитической работой разума способствует дальнейшему осознанию художественной идеи произведения. Слагая воедино множество фактов, накопленных в результате анализа, и объясняя характер их взаимодействия, дирижер постепенно создает целостную картину — образную композицию вокально–хорового произведения.

Способность учащегося к постижению содержательной основы музыкального языка формируется на базе музыкального опыта и развитого музыкального воображения. Музыкальный опыт, в свою очередь, складывается под воздействием того круга произведений, изучение которых оставило след в музыкальной памяти учащегося. Чем богаче музыкальная память, тем разнообразнее музыкальные представления, которые она вызывает, тем полнее и точнее впечатления от музыки.

Способность музыканта–исполнителя к вычленению из звуковой ткани всех выразительных средств и пониманию их образно–эмоционального значения музыкальная психология считает исходным моментом, без которого невозможна ни оценка, ни ответное эмоциональное реагирование, ни ассоциативная деятельность. В ассоциативном характере музыкального мышления исполнителя проявляется сложное переплетение жизненного и музыкального опыта благодаря связи музыкального языка с реальным миром, с явлениями, имеющими место в действительности. Благодаря ассоциациям из кладовых памяти возникают события, образы природы, знания, полученные с помощью науки, искусства, повседневного опыта.

Все это проявляется в нужный момент в виде воспоминаний, мыслей, при помощи работы воображения. Ассоциативно–образное мышление помогает ученику реализовать музыкальные представления посредством необходимого звукового выражения, наполнить смыслом все детали исполнения.

В музыке, связанной со словом, воображение исполнителя имеет не меньшее значение, чем в инструментальных жанрах. Поэтический текст дает лишь направление работе воображения; ассоциации, связанные с музыкальным звучанием, обогащают первоначальные образные представления, конкретизируют их, делают более тонкими.

Ключевым в работе над образно–эмоциональным содержанием произведения является такое обучение, при котором, не предлагая ученику своего слышанья музыкального образа, педагог все время побуждает его к поиску собственного решения, к постижению глубинного смысла произведения. Метод проблемного обучения стимулирует активизацию творческого начала в мыслительной деятельности учащихся, своей направленностью позволяет обеспечить самостоятельность в познавательном поиске.

III Исполнительский образ
Работа над исполнительским образом хорового произведения - это и работа над словом, поэтической основой произведения. Создание исполнительского образа хорового произведения в учеб​ном хоре с неизбежностью требует решения множества задач. Сюда вхо​дят как узкопрофессиональные, технологические задачи (работа над звуковедением, певческим дыханием, артикуляцией, ансамблем и т.д.), так и художественные задачи (творческое прочтение хорового произ​ведения - интерпретирование художественного образа, осмысление средств художественной выразительности в контексте данного произведения), кроме того, педагогические задачи (обучение определенным навыкам пения, верному интонированию; расширение представлений о хоровой музыкальной культуре), задачи психологические (развитие творческого мышления, творческого воображения певцов хора на мате​риале хоровой музыки, формирование художественно-эмоциональной ак​тивности студентов) и задачи эстетические (формирование представ​лений о непреходящей ценности отечественного и зарубежного хорово​го искусства, знакомство с которым осуществляется в процессе всего обучения хоровому пению, развитие эстетического вкуса, эстетиче​ских эмоций).

Необходимо составить правильное представление о самой звуковой ткани и, прежде всего, о том, как внутренняя смысловая сторона музы​ки и слова проявляется во внешнем облике звуковой ткани. Звуковая ткань хорового произведения является сложным структурным образова​нием, в котором взаимодействуют слово и музыка. Осмысление поэти​ческого текста в хоровом произведении, его звукокрасочной насы​щенности, особо значимой в контексте музыки, является одной из су​щественных сторон художественного освоения хоровой партитуры.
 «Именно через звук, точнее говоря через особое звучание стиха, выявляются его смысловые и содержательные особенности. Поэтому в стихе звук - в его стилистической функции неотделим от смыс​ловой выразительности».

Звуковая выразительность речи, максимальное выражение которой являет собой поэзия, во все времена привлекала к себе лингвистов, поэтологов, акустиков, драматических актеров, композиторов, пев​цов, педагогов-вокалистов. Для дирижера-хоровика, создающего худо​жественный образ исполнительскими средствами хоровой музыки, зву​ковая сторона стиха становится одним из средств исполнительской выразительности.

Если на хоровых занятиях анализу и осмысле​нию средств музыкальной выразительности уделяется большое внимание в процессе всего обучения учащихся, то поэтическому тексту отво​дится подчиненная роль; при этом сущность взаимовлияния музыки и слова в хоровом произведении не подвергаются серьезному наблюде​нию. Между тем соединение в единой художественной целостности "поэтического" и "музыкального" не просто усиливает их эстетиче​ское воздействие, а ведет к созданию качественно иной образности. Эффект образности, присущий поэтическому слову, развертывается на фоне музыкального текста, вплетается в него, трансформируясь в звуковыразительный, глубоко эмоциональный поток. Локализируя поня​тие синтеза поэзии и музыки в хоровом произведении, мы предлагаем возможность значительного усиления образной выразительности данно​го произведения.

"Проанализируйте поэтический образ, - писал Сант Экзюпери, - смысл его иного порядка, чем смысл его слов. Он не заключен ни в одном из элементов, которые в нем связаны или сопоставлены; смысл поэтического образа определяется типом связи, которую он создает, той внутренней настроенностью, которую вызывает в нас данная структура". Анализируя вокальное произведение, "мы проникаем внутрь замкнутой системы, сложного и целостного организма, кото​рый предстает живым образованием бесконечных взаимодействий и свя​зей, и наша мысль постоянно пробегает путь от слова к образу, от образа к системе образов, от формальной структуры к художествен​ной правде и концепции произведения, а затем от общего содержания возвращаемся через все звенья формы к материалу, организованному в структурное целое, подчиненное единому принципу". А само взаи​модействие слова и музыки образует "не сумму двух составляющих", а именно целостность, которая предполагает "быть больше суммы составляющих её частей". Познание хорового произведения немыслимо без осознания и сос​тавления характеристик всех фактов музыкального и поэтического языка. Хормейстер должен не только понимать особенности языка хо​рового произведения, но и суметь выразить свое понимание словами с тем, чтобы найти наиболее оптимальное певческое звучание в про​цессе создания звукового исполнительского образа.

Словарь хормейстерских указаний, относящихся к разделу работы над словом в хоровом сочинении, носит универсальный характер и име​ет легко обозримый объем. Сюда входят указания типа: "четче", "яс​нее", "уверенней", "тверже", "мягче", "круглее", "светлее", "тем​нее", "ровнее" (основной фут вербальных характеристик качества звука), сюда же можно отнести несколько пар антонимичных прилага​тельных, например: "радостнее - печальнее"; "задумчивее - бодрее" и пр. Таким образом, формируются "обобщенные" подходы к характеру звука, характеру артикуляций, к дикции, то есть к множеству, если не ко всем, средствам передачи настроения в материале конкретного хорового произведения. Сведение задач по освоению поэтического текста единственно к "большей четкости" в процессе вокализирования этого текста, едва ли можно, считать удовлетворительным и правомер​ным.

Так же, как в музыкальной практике, помимо акустической и ладо​вой теории интонирования, существует понятие о художественном ин​тонировании, которое особо значимо в условиях нетемперированной вокальной речи как средство создания выразительной интонации в конкретном музыкальном тексте. В технике произнесения поэтического слова также необходима определенная система дифференцирования звуков не только на уровне произносительной, артикуляционной тех​ники, но и на уровне художественного осмысления всех и каждого звука в фонемном потоке, создающем звуковой образ хорового произ​ведения. 

Хорошо известно, что процесс воздействия искусства так же, как и процесс творчества, представ​ляет собой единство чувственного мышления (бессознательного) и сознательных творческих актов. Психо​логи рассматривают сознание прежде всего как образование, регули​рующее процесс решения задачи. Применительно к нашим узким целям мы понимаем сознание как процесс постижения всех типов связи зву​ка и образа, которые, вскрываются в ходе становления исполнитель​ского образа.

О роли "видения" говорят певцы и драматические актеры, режис​серы и преподаватели актерского мастерства. О видении и его зара​зительной силе много сказано К.С.Станиславским, в частности: "При​рода устроила так, что мы, при словесном общении с другими, сна​чала видим внутренним взором то, о чем идет речь, а потом уже го​ворим о виденном. Если же мы слушаем других, то сначала восприни​маем ухом то, что нам говорят, а потом видим глазом услышанное. 

Работа над словом в хоровом произведении - это работа над худо​жественным исполнительским образом в его реальном проявлении. Ис​следуемая проблема влияния осмысленности слова на выразитель​ность исполнения позволила сделать следующие выводы.

Выразительность вокальной речи зависит от множества обстоятельств: 

I) необходимости деятельности сознания певцов в акте звуко-произнесения, в собственно певческом;

 2) глубокой, внутренней на​правленности исполнителей на само формирование, становление звуко​вого образа;

 3) знания выразительных возможностей поэтического язы​ка, его звуковых средств (наличия элементарных лингвистических знаний и представлений);

 4) систематической и осознанной трениров​ки певческих навыков, в которых актуализируются конкретные пред​ставления о звукообразности звучащего в музыке слова;

 5) наличия навыка самоконтроля певца; 

6) мотивированной психологической ус​тановки поющих на выработку множества динамических стереотипов - "звук-образ", "слово-образ"; 

7) наличия выразительного поэтическо​го языка в вокально-хоровом произведении (как объективной данности не зависящей от воли и желании исполнителя).

А.С.Пушкин называл поэзию "союзом волшебных звуков, чувств и дум". Подобный союз священен и для хорового исполнительства, включенного в замкнутую цепь общей человеческой культуры.

 
IV Эмоции в хоре

Ценность музыкального исполнения во многом определяется его способностью к комплексному и прежде всего к эмоциональному воздействию на слушателя. Одухотворенное, эмоциональное звучание, присущее русской хоровой школе, было положено в основу современной хоровой культуры замечательными дирижерами: Г. Я. Ломакиным (1812–1885), А. Д. Кастальским (1856–1926), В. С. Орловым (1858–1901), А. В. Никольским (1974–1943), К. К. Пигровым (1876–1962), П. Г. Чесноковым (1877–1944), Н. М. Данилиным (1878–1945) и М. Г. Климовым (1881–1937). Их эстафету продолжили А. В. Александров (1883–1946), А. В. Свешников (1890–1980), К. Б. Птица (1911–1983), В. Г. Соколов (1908–1995), А. А. Юрлов (1927–1973), В. Н. Минин (р. 1929), В. А. Чернушенко (р. 1936) и многие другие выдающиеся представители отечественного хорового искусства.

Хоровое пение, как и все другие виды музыкального искусства - искусство исполнительское и сценическое. Каждый дирижер стремится к артистизму своего труда, совместному с певцами творчеству. 

 Без преувеличения можно сказать, что все эстетические, коммуникативные и социально-психологические аспекты вокально-хоровой и музыкально-исполнительской работы дирижера и певцов реализуются в их деятельности через эмоции. Создание, фиксация, исполнение и даже восприятие художественного образа музыкального искусства становятся возможными благодаря специфическим функциям эмоций. Экспериментальные данные психологии свидетельствуют о том, что эмоции организуют разрозненные ощущения и представления личности и тем самым являются фактором формирования субьективного образа. Именно эмоциям, их функциям и качествам, обязано музыкальное искусство своим существованием, так как благодаря эмоциям мы воспринимаем не набор и последовательность разрозненных звуков, а музыку. Эмоциональное переживание обеспечивает возможность целостного отражения, выступает синтезирующей основой образа во всех видах человеческой деятельности.
Однако роль эмоций в хоровом искусстве не ограничивается биологическим уровнем, обеспечивая создание и восприятие художественного образа. В пении художественный образ создается с помощью специфического музыкального инструмента – певческого голоса. Человеческий голос – явление во многом загадочное, в еще большей мере это относится к певческому, вокально поставленному голосу, что подтверждается, в частности, исследованиями в области речеобразования. В хоровом искусстве исследователь встречается не только с загадкой эмоциональной выразительности человеческого голоса и мощи воздействия вокального исполнения, но и с совершенно особой их организацией по законам хорового ансамбля и строя в неповторимый "музыкальный инструмент", имеющий к тому же и силу коллективного воздействия.
Таким образом, эмоции играют в хоровом исполнительстве значительную роль, хотя и не всегда очевидною. Дело в том, что эмоции как глобальный биохимический, энергетический и психофизиологический комплекс жизнедеятельности могут осознаваться певцом или дирижером в очень малой степени.

1. Бессознательная природа эмоциональных явлений


Существуют разные степени осознанности эмоциональных процессов, разные формы их искажений. Полное осознание эмоции предполагает исчерпывающую характеристику самой эмоции, а также понимание связей между эмоцией и вызвавшими ее факторами, с одной стороны, и между эмоцией и действиями, к которым она побуждает, с другой стороны. Нарушение ориентации в эмоциональных явлениях может проявляться в многочисленных формах.

Я. Рейковский  указывает несколько наиболее типичных из них: неосознание самого факта возникновения эмоций; неправильная категоризация эмоций; неверная интерпретация причины возникшей эмоции; неправильная интерпретация связи между эмоцией и вызванным ею поступком. В психоаналитической литературе З. Фрейд, К. Юнг и Ф. Перлс описывают так называемые "защитные механизмы", которые в большинстве случаев представляют собой искаженное толкование собственных эмоциональных состояний. Многие ученые и специалисты в практической психологии считают, что эмоции, объективно переживаемые или даже отрефлексированные и "ощущаемые", не могут быть в полной мере осознанными, и поэтому актуальное эмоциональное чувство не имеет адекватного вербального описания. Например, эмоции при восприятии музыки приближаются по своей действенности к мышлению. Однако в то время как мышление осуществляется преимущественно с помощью речи (вербально), в музыке эмоциональное отражение реализуется в невербальной форме. Как в предметно осознанном зрительном, слуховом, ассоциативном образе, так и в беспредметном, но достаточно полном и дифференцированном эмоциональном ощущении конкретности художественного образа. 
А. Л. Готсдинер и Н. Н. Луковников, рассматривая проблему осознания эмоцио-нального восприятия художественного образа, считают, что музыкальное переживание не осознается до тех пор, пока оно не “опредмечено". С невербальным музыкальным образом могут сочетаться наглядные, слуховые, ассоциативные образы и другие впечатления. Обретая предметность, конкретную ассоциацию, музыкальный образ частично осознается и словесно оформляется (вербализуется). Авторы  подчеркивают, что такое “опредмечивание” всегда обедняет его и для восполнения приходится прибегать к помощи фантазии, метафорам, различным ассоциациям, что далеко не равноценно музыкальному переживанию. Музыкальный образ может вербализоваться также в терминах, музыкально-теоретических понятиях при музыковедческом анализе. Но и в этом случае осознается лишь более или менее широкий круг методов и средств, при помощи которых создавался музыкальный образ. И вообще не следует рассматривать психическое только как явление сознания. Большое место в психической деятельности занимают бессознательные компоненты. На значение бессознательных, интуитивных процессов в восприятии искусства и создании художественного образа указывали многие мыслители, композиторы, художники и поэты.

Каким же образом, посредством каких механизмов исполнители и композиторы используют эти эмоциональные, бессознательные, интуитивные процессы в своем творчестве?

В исследованиях художественного творчества, эмоциональной выразительности хорового исполнения, по всей видимости, невозможно отделить интеллект исполнителя от его интуиции и экспрессивности, поэтому наши исследования основаны на тех представлениях психологии, которые трактуют эмоциональную сферу личности в широком смысле. Для всех психических актов человека характерно единство эмоционального и рационального. Поэтому анализ столь тонко организованной творческой деятельности музыкантов следует проводить с позиций единства эмоциональной и рациональной природы художественного творчества. В этом смысле перспективной для разъяснения многих проблем хороведения может стать теория "психологической установки". Эта теория позволяет преодолеть искусственное разделение в изучении органического единства рационального и эмоционального. Установка как явление психики подготавливает и реализует целостную реакцию личности на воздействия внешнего мира.


2. Певческая установка

В вокальной педагогике существует термин "певческая установка", но он подразумевает в основном внешнюю часть психофизиологического комплекса и рассматривается как особая постановка головы и корпуса певца (для оптимальной работы артикуляционного и дыхательного аппаратов). По-видимому, есть некоторые теоретические основания для расширения содержания данного термина до утвердившегося в науке понимания установки как структуры, объединяющей интеллектуальное и эмоциональное, психическое и телесное, сознательное и бессознательное регулирование деятельности.

Певческий резонанс, требует от певца высочайшей концентрации интеллектуальных и эмоциональных сил. Процессы создания резонансной конфигурации "живого музыкального инструмента", настраивания резонанса на уникальные условия каждого нового произведения методом “впевания" и воплощение художественного образа музыкального произведения средствами эмоциональной выразительности без разрушения вокального резонирования – все это становится возможным при условии выработки и поддержания в психике человека особого "сплава" сознательного и бессознательного. Психология рассматривает этот "сплав" как специфическую установочную деятельность.

Психологическую природу вокального исполнительства с точки зрения теории установки рассматривала И. Е. Герсамия. Она считает, что в процессе разучивания вокального произведения у певца формируется специфическая установка на воображаемую ситуацию, и выделяет два плана вокального исполнения – план импульсивного исполнения и план обьективации. "План импульсивного исполнения характеризуется непрерывностью, гладкостью и протекает на основе фиксированной установки. План обьективации используется при работе над произведением, когда отдельные фразы становятся обьектами познавательного акта, на которых певец концентрирует свое внимание" . Герсамия так описывает процесс вокального исполнительства: . Далее автор указывает, что на первый взгляд обьективация (произвольное внимание) должна уничтожить установку (автоматическое, импульсивное исполнение), однако этого не происходит. Они взаимодействуют, существуя в разных плоскостях творческого процесса: установка – в плоскости воображаемой жизни создаваемого художественного образа, а обьективация – в реальной плоскости технологии вокального исполнения. 

И. Е. Герсамия отмечает, что сценические задачи певца родственны сценическим задачам драматического актера, но во многом сложнее, чем у него, так как певец должен учитывать музыкальные и вокальные стороны исполнения. Музыкальная сторона – метр, ритм, мелодия, строй, зависимость от партнеров и дирижера и т. д. – чрезвычайно усложняет искусство перевоплощения и эмоциональную выразительность исполнения. Еще более затруднительной делает задачу эмоционального перевоплощения необходимость сохранения приемлемой вокальной постановки голоса. Например, дыхание выходит из-под контроля певца после определенного уровня эмоционального возбуждения. Нельзя петь, если эмоции переходят в смех или в реальные слезы – нарушается вокальное звукообразование. Поэтому во время исполнения на сцене хоровой коллектив должен создавать художественный образ специфическим методом.
Сценические переживания реализуются, не мешая строгому контролю сознания. В этом состоянии раскрываются творческие возможности бессознательного, и при этом певец контролирует эстетически приемлемую форму технического и художественного единства образа.
3. Дирижерская и вокально-хоровая установки

В отличие от сольного пения, в хоровом искусстве дирижер и хор обьединены совместным процессом интерпретации хоровой партитуры, созданием единого художественного образа. Но каждый из них выполняет свою часть творческой работы по созданию этого образа. Дирижер - организует, а хор - реализует процесс музыкальной интерпретации. Дирижер организует интерпретацию при помощи знаков дирижерского аппарата, певцы реализуют художественный образ в звучании, руководствуясь дирижерскими знаками.
Певческий аппарат  учащихся хора регулируется психофизиологическим механизмом певческой установки. В то же время установка певца хора отличается от установки солиста по многим параметрам. В частности, при хоровом исполнении гораздо большее значение приобретает зрительный канал рецепции и особое профессиональное качество - "ансамблевое чувство" . Поэтому в исследованиях хорового пения, по всей видимости, целесообразнее использовать термин “вокально-хоровая установка”. Под этим термином подразумевается профессиональная предуготовленность певца к музыкальному исполнительству в условиях хорового ансамбля и строя. Дирижерский аппарат, соответственно, также регулируется комплексом психофизиологических установок, однако, в отличие от певческой деятельности, в основе дирижирования лежит "слухо-двигательная координация" . Как уже говорилось, дирижер и хор создают единый художественный образ во взаимодействии друг с другом. На разных этапах подготовки и проведения выступления это взаимодействие осуществляется по-разному. В основе разновидностей дирижерско-хоровой коммуникации лежит изложенное в работе И. Е. Герсамии взаимоотношение обьективации и автоматизмов в процессе разучивания вокального произведения. У творческой личности отчетливо прослеживается сосуществование ряда противоречиво направленных неосознаваемых психологических установок – как на элементарных уровнях работы психики, так и на более высоких.

Три уровня вокально-хоровой установки
Вокально-хоровая установка, являясь механизмом, обеспечивающим успешность хорового исполнения и объединяющим эмоциональное и рациональное, выразительное и техническое, также имеет сложную многоуровневую структуру. В соответствии с исследованиями А. Г. Асмолова, можно выделить три уровня такой установки: операциональный, целевой и смысловой. Каждый из уровней отличается степенью осознанности и произвольности управления процессами вокально-хорового исполнения. 
Операциональный уровень вокально-хоровой установки фиксирует приспособительные, вспомогательные операции, регуляция которых в норме всегда осуществляется без вмешательства сознания (непроизвольно). Операциональный уровень в основном относится к биофизическим, фундаментальным основам постановки голоса. На этом уровне регулируется бессознательное, комплексное взаимодействие работы органов певческого дыхания, резонирования и голосообразования, здесь осуществляется "органическое" взаимодействие многих частей и функций певческого аппарата, в строгом соответствии с акустическими, техническими или смысловыми задачами фонации. Можно, например, произвольно сделать тембр голоса светлее, раздвинув уголки губ, или темнее, вытянув вперед губы и "переокруглив" звук, но нельзя сделать такой светлый тембр радостным или такой темный тембр печальным, не почувствовав радости или печали, так как характеристика тембра передающего ту или иную эмоцию значительно богаче, разнообразнее и органичнее.
Операциональный уровень вокально-хоровой установки обеспечивается биологически согласованной работой сотен мышц, поэтому если постараться привлечь внимание певца только к одной какой-нибудь их группе, то все другие комплексы мышечных движений теряют общую согласованность. Например, звучание голоса действительно зависит от колебаний голосовых связок и движений черпаловидных хрящей, однако многие вокальные педагоги и хоровые дирижеры считают гортань "заминированной зоной", стараются избегать возникновения малейших ощущений в этой области, отвлекая сознание певца на контроль за работой диафрагмы или резонаторов. Но есть и другие школы, которые, понимая очевидную взаимосвязь голосовых связок и голоса, не учитывают бессознательной природы операционального уровня певческой или вокально-хоровой установки.

В. П. Морозов обращает внимание на две противоположные психологические установки, исповедуемые разными школами вокальной постановки голоса. Одна "связочная", а другая "резонансная": <<Постоянные разговоры педагога о голосовых связках, постоянное фиксирование сознания ученика на работе голосовых связок приводит к доминированию у певца "связочных" ощущений и формированию неправильных представлений о якобы полной зависимости характера голоса от работы голосовых связок. Но представление, как известно из психологии, рождает соответствующие движения и в конечном счете определяет результат. Именно у такого певца мы услышим тяжелый "связочный" звук и всевозможные горловые оттенки тембра. Морозов считает, что формирование у певца "связочных" представлений о работе голосового аппарата недопустимо, и "несравненно более перспективными и правильными следует считать те вокально-педагогические направления, которые в качестве своей основной стратегической линии предусматривают максимальную активизацию и развитие резонаторной системы голосового аппарата певца". Эти выводы полностью согласуются с органичностью и непроизвольностью работы операционального уровня вокально-хоровой установки.

Целевой уровень вокально-хоровой установки объединяет вырабатываемые или уже наработанные навыки и автоматические действия, которые образуются и регулируются на уровне сознания. В привычной ситуации установочная деятельность осуществляется успешно и безостановочно (автоматически). Целевой уровень регулирует музыкальные, вокально-хоровые и синтетические средства технического освоения хоровой партитуры.

Например, В. Л. Живов  отмечает, что каждое отдельное музыкальное средство создания художественного образа не имеет раз и навсегда заданного чувства, но у каждого из них есть свой круг эмоциональных выразительных возможностей, область наиболее естественного применения (мажор – радость, минор – печаль и т. д.). Реализация этих возможностей зависит от конкретных условий их взаимоотношения с другими средствами. В. Г. Соколов считал, что "вокально-хоровая техника... является лишь непременным условием для решения главной задачи, стоящей перед хором как художественно-исполнительским коллективом: это выразительное исполнение произведения..." При этом выразительное исполнение понимается как точное использование средств художественной выразительности. Главным средством выразительного хорового пения, по мнению Соколова, является исполнение мелодии, соответствующее характеру и фактуре хорового сочинения. Поэтому особое значение приобретают такие параметры художественного, музыкально осмысленного исполнения, как: фразировка, цезуры, нюансы, темп, ферматы, дикция, характер звуковедения и тембр звучания хора.

В. Г. Соколов подчеркивает специфичность процесса музыкального исполнения на "живом музыкальном инструменте" и, не используя психофизиологической терминологии, обращает внимание на связь технических средств целевого уровня со средствами операционального уровня – отношением самих певцов к исполняемому произведению: "Содержание музыки и текста обуславливает определенный характер звучания произведения: героический, веселый, грустный, лирический. Никогда веселая, жизнерадостная песня не прозвучит соответственно ее содержанию, если у певцов будут скучные лица. Нужно всегда помнить, что исполнени. любых, самых различных по характеру хоровых произведений должно сопутствовать вдохновение, основанное на понимании содержания хорового сочинения и владении приемами вокально-хоровой техники".

Смысловой уровень вокально-хоровой установки – высший уровень регуляции, цель хорового исполнения. На этом уровне формируется тот самый "мотив", который побуждает художника к творческой деятельности. В традиции академического хорового исполнительства смысловой уровень регуляции объединяет творчество дирижера и хора в едином репетиционно-концертном процессе. Этот уровень вокально-хоровой установки может реализовываться как сознательно, так и бессознательно, но независимо от произвольности намерений именно он "собирает" отдельные действия (навыки, автоматизмы целевого уровня) и, соответственно, вспомогательные, приспособительные операции (операционального уровня) в единый комплекс безостановочной,  оптимальной по скорости деятельности. Этим, в конечном счете, обеспечивается успешность исполнения вокального произведения.


4. “Художественно-органичное” взаимодействие уровней вокально-хоровой установки

Единый многоуровневый комплекс певческого аппарата регулируется непро-извольно и целостно. Отсюда особая роль и специфика вокальной и хоровой терми-нологии, имеющей образно-эмоциональную природу, воздействующей непосредст-венно на смысловой уровень формирующейся вокально-хоровой установки. И следовательно, нижележащие операциональный и целевой уровни будут формироваться в полном соответствии с доминирующими вербальными представлениями, которые обычно использует педагог по вокалу или хормейстер. Эти вербальные представления, входя в структуру смыслового уровня вокально-хоровой установки, становятся как бы главными "ориентирами" для перестройки всего комплекса звукообразования.
Вербальные методы имеют большое значение для решения технических и художественных задач при формировании целевого и смыслового уровней вокально-хоровой установки. Например, хоровая педагогика отмечает необычайную важность первого знакомства коллектива с новым произведением. В этом случае дирижер своим рассказом об авторах музыки и текста, истории создания данной партитуры, а после этого и музыкальным показом вызывает у певцов стремление и желание работать над данным произведением. П. Г. Чесноков считал, что атмосферу влюбленности в произведение необходимо постоянно поддерживать весь репетиционный период. "Изучая с хором произведение, указывай певцам на лучшие по замыслу и по музыке части и детали его. Если ты не сумеешь возбудить в певцах чувство восхищения художественными достоинствами исполняемого сочинения, твоя работа с хором не достигнет желаемой цели". Если этот эмоциональный настрой влюбленности в произведение теряется, то его место в формировании целевого уровня занимает так называемое "натаскивание" певцов при разучивании. При таком методе многие тонкости содержания и формы произведения остаются не прочувствованными, а навязанными певцам, что непосредственным образом отражается на формировании целевого и операционального уровня вокально-хоровой установки, и, соответственно, все певческие автоматизмы разученной таким способом партитуры не будут соответствовать художественному образу исполняемого произведения. Неорганичность и неестественность впетых при данных условиях средств вокальной и художественной выразительности будут оказывать на слушателей совершенно не то воздействие, на которое рассчитывал композитор.
Слушатель воспринимает не те эмоции, которые хор "изображает" при помощи средств художественной выразительности, а те эмоциональные состояния, которые физиологически актуальны, реально переживаются исполнителями и организуют звучание их голосов на операциональном уровне. Нельзя без ущерба для слухового восприятия имитировать эмоции только на целевом уровне, то есть техническими средствами – имитация будет слышна в самом звуке, в его атаке, звуковысотности, вибрато, тембре, динамике и т.д. Необходимо органично, или, по термину П. Г. Чеснокова, "художественно-органично" переживать развитие художественного образа на смысловом уровне. В этом случае все параметры звука, формирующиеся на операциональном и целевом уровнях вокально-хоровой установки, будут непроизвольно (бессознательно) сбалансированы в полном соответствии с художественным образом.
В дальнейшем, опираясь на уже найденные законы образования и реализации психофизиологических механизмов установки, по всей видимости, можно применять количественные и аппаратурные, социально-психологические и психоакустические методы исследования роли эмоций в хоровом искусстве. Прежде всего это относится к проявлениям организующей и экспрессивной функций эмоций.

5. Организующая функция эмоций и ее проявления в хоровом исполнительстве

Эмоции – явление не только психологическое, и их функциональное назначение не исчерпывается уровнем субьективного отражения. Все исследователи признают, что эмоции выполняют функцию оценки значимости происходящего, функцию побуждения личности к любой деятельности, функцию разрешения (поиска и нахождения выхода) возникающих ситуаций. Известно, например, что возмущение, гордость, обида способны "навязать" человеку определенные поступки, причем даже тогда, когда они для него нежелательны. Эмоции прежде всего организуют некоторую деятельность человека, привлекая к ней все силы и все его внимание, что, естественно, может помешать нормальному протеканию проводимой в тот момент другой деятельности. Сама по себе эмоция дезорганизующей функции не несет, все зависит от условий, в которых она проявляется. Это значит, что нарушение деятельности является не прямым, а побочным проявлением эмоций На этом же основании не может быть оправдано и зародившееся еще в дискуссиях стоиков и эпикурейцев... противопоставление полезности и вредности эмоций..."
В. Н. Холопова предложила классификацию важнейших типов эмоций, возникающих в процессе общения с музыкой:

1.     эмоции как чувство жизни,

2.     эмоции как фактор саморегуляции личности,

3.     эмоции восхищения мастерством искусства,

4.     субьективные эмоции музыканта-практика - композитора, исполнителя,

5.     изображаемые в музыке эмоции (эмоции воплощаемого в музыке образа),

6.     специфические природные эмоции музыки (эмоции природного музыкального материала)” .

Организующая функция эмоций и ее проявления в репетиционной и концертной работе дирижера и певцов хора присуща в основном четвертому типу эмоций в предлагаемой Холоповой классификации: субьективным эмоциям музыканта-практика.
В соответствии с классификацией В. Н. Холоповой и исходя из теории установки и обзора хороведческой литературы, можно разделить проявления организующей функции эмоций в хоровом исполнительстве на три большие группы . В основе такой классификации лежат эмоции, связанные с этапами создания, фиксации и реализации вокально-хоровой установки певцов хора, эмоции, которые субьективно переживаются дирижером и певцами, непосредственно влияя на звучание. Во-первых, это художественные эмоции исполнителей, связанные с интерпретацией хоровой партитуры. Во-вторых, ситуативные эмоции исполнительской деятельности певцов и дирижера. В-третьих, дидактические эмоции, от которых зависит и репетиционный процесс, и звучание хора на подиуме.
Художественно-исполнительские эмоции – это прежде всего эмоции, включенные в реализацию вокально-хоровой установки, фиксированной на исполнение конкретной партитуры: 1) эмоции, подготавливающие ее реализацию (сценическое волнение, собранность и т. д.); 2) эмоции процесса безостановочной, "бурной" реализации фиксированной установки во время исполнения (“эмоциональная партитура” исполнения, вдохновение, контакт со зрительным залом и т. д.); 3) эмоции оценки реализации установки (так называемое "послеэстрадное возбуждение" – радость, желание творчества, раздражение, "опустошенность" и т.д. в зависимости от полноты реализации вокально-хоровой установки).

Ситуативные эмоции – это эмоции внешних обстоятельств в соотношении с привычными для певцов эмоциями рабочей обстановки. Ситуативные эмоции, овладевающие певцами, имеют значительное влияние на организационную, репетиционную и концертную деятельность хорового коллектива, так как фиксируются в структуре вокально-хоровой установки.

Дидактические эмоции – самая многочисленная группа организующих и жестко зафиксированных в установке эмоций. Это эмоции формирования и реализации каждого слагаемого операционального, целевого и смыслового уровней вокально-хоровой установки, а также эмоции создания фиксированной установки на исполнение данного произведения (эмоциональная партитура интерпретации, соединенная с вокально-ансамблевыми, музыкальными и синтетическими техническими средствами). Без этих эмоций установка не образуется и не реализуется.

Эмоции становится фактором дезорганизации исполнительской и учебной деятельности хорового коллектива если художественные, ситуативные или дидактические эмоции не соответствуют создаваемому художественному образу (фиксированной установке на исполнение данного произведения), целям исполнения или задачам вокально-хоровой работы (формированию трех уровней вокально-хоровой установки). По всей видимости, любая, даже самая рутинная репетиционная работа находится в прямой зависимости от того, насколько совпадают темп, динамика, звуковысотность, звукообразование, звукоизвлечение, артикуляция и т.д. с теми эмоциональными состояниями, в которых находится хоровой коллектив. В этом случае вступает в свои права экспрессивная функция эмоций, операциональный уровень вокально-хоровой установки.

Экспрессивная функция эмоций и звучание хора

Общепризнанным является тот факт, что отдельные эмоциональные состояния сопровождаются специфическими изменениями в пантомимике, мимике, звуковыми реакциями. Экспрессивная функция эмоций, эмоциональная выразительность человека в поведении и общении классифицируется психологией как составная часть экстралингвистической (внеязыковой) информации. Эта информация обладает рядом отличительных свойств. Важнейшее из них – функциональная самостоятельность и независимость от вербальной речи . На независимости экстралингвистического и лингвистического каналов основан принцип вариантной множественности музыкального исполнительского искусства, когда один и тот же музыкальный (нотный) текст у разных исполнителей несёт индивидуальные черты творческой интерпретации .

Благодаря обучению выражение эмоций становится организованным, а вместе с тем и относительно однородным у всех представителей данной культуры. Кроме того, обучение создает возможность намеренного выражения эмоций, а также контроля над этим выражением. В результате звучание голоса и выразительные движения приобретают характер специфического языка, при помощи которого люди обнаруживают друг перед другом свои позиции, отношения, сообщают то, что они переживают . Языком эмоций в совершенстве должны владеть все представители исполнительского искусства. Овладевая им, они приобретают способность передавать эмоции пластически или голосом.
Экстралингвистическая информация передается через органы чувств. Наука изучает каждый из каналов передачи экстралингвистической информации. Наиболее исследованными можно считать два: зрительный и слуховой. В хоровом искусстве зрительный канал передачи информации использует, например, дирижер, когда жестом, взглядом, мимикой, положением корпуса и т.д. передает певцам тончайшие нюансы интерпретации. Певцы хора используют преимущественно звуковой канал передачи экстралингвистической информации для воздействия на слушателей.

Основой содержания музыкальных образов являются прежде всего чувства, эмоции, переживания людей. Эмоции, выражаемые музыкой, не являются некими "чистыми", абстрактными эмоциями, независимыми от действительности. Они рождены окружающей средой, жизненными обстоятельствами и событиями. Для создания художественного образа в музыке применяются специфические звуковые средства выразительности. Музыкальный звук не является только физическим звуком. Он - звук особого свойства, специальным образом "обработанный". Это выражается не только в том, что музыкальные звуки имеют звуковысотную и тембровую характеристику, но в первую очередь в том, что они включены в исторически сложившуюся и развивающуюся в музыкальной практике систему ладовых (высотно-функциональных) и метроритмических (временных) соотношений. Благодаря этому выразительные возможности звуковых сочетаний многократно усиливаются и бесконечно обогащаются. В вокальном и хоровом искусстве применяются все средства музыки, но что особенно важно – сам звук вокальных и хоровых исполнителей зависит от эмоций, реально (физиологически) переживаемых певцами.

Каждый звук в вокальном или хоровом исполнении имеет ту или иную звуковысотность, силу и тембр, взят определенной атакой, прекратился характерным спадом и т.д. Изменения этих и других параметров голоса являются как бы "буквами", из которых складываются "слова" и "предложения" невербального общечеловеческого эмоционального языка . Поэтому любой звук голоса, в том числе в вокальном или хоровом искусстве, всегда имеет то или иное эмоциональное значение.
Так же как средства художественной выразительности музыкального искусства, параметры эмоциональной выразительности голоса на операциональном уровне могут быть организованы самым различным образом: как по принципу взаимодополнения, так и по принципу противопоставления. Если все или большинство параметров голоса дополняют друг друга с максимальной интенсивностью, все слушающие ясно различат сильную эмоцию. Если параметры голоса дополняют друг друга с наименьшей интенсивностью, люди с чувствительным слухом различат слабо выраженную эмоциональную окраску голоса. Если параметры эмоционального языка противоположно направлены с высокой интенсивностью, слух различает сильные противоречивые эмоции, если с малой интенсивностью - то неустойчивые, неуловимые, "мимолетные" чувства. Но в любом случае каждый из параметров голоса всегда выражается в той или иной степени интенсивности. Звучание голоса всегда несет эмоциональную информацию и будет иметь радостный или печальный тембр, гневные или испуганные фронты нарастания и спада и т.д.  "Алфавит" языка эмоций тождествен характеристикам голосового звукоизвлечения операционального уровня вокально-хоровой установки, и слушатель непроизвольно понимает этот язык "художественно-органической" исполнительской интерпретации.

Обобщая все вышеизложенное, хотелось бы подчеркнуть, что проблема изучения эмоциональной выразительности хора заключается в бессознательной природе эмоциональной сферы психики человека. Выяснение этого факта приводит к двум, по всей видимости, значимым для теоретического хороведения следствиям. С одной стороны, невозможность вербализации эмоционального переживания обьясняет слабую изученность вопроса методами описательного хороведения. С другой стороны, общепризнанная  для хорового искусства значимость эмоций ведет ко все более углубленному изучению обьективных механизмов, обеспечивающих выразительное звучание хора, что способствует развитию аппарата мышления самого хороведения. Звучание хорового произведения создается и обеспечивается механизмами установочной деятельности. Следовательно, разучивая произведение, работая над строем, ансамблем, звукоизвлечением, артикуляцией и т.д., дирижер хора формирует у своих певцов комплекс вокально-хоровой установки, который на выступлении и будет управлять звучанием хора. Изучение закономерностей создания, фиксации и реализации установочной деятельности во многом расширяет возможности недоступных ранее для хороведческого анализа процессов хорового творчества.
V Поэтический текст в хоровом произведении:
1.  Мастера хорового и вокального искусства о работе над словом

Для достижения хороших результатов в работе над словом Дж. Манчини советует читать вслух стихотворение, обращая особое внимание на интонацию и паузы. «В равной степени необходимо уметь хорошо декламировать». М.Гарсиа советует «прочесть внимательно текст, подражая естественным чувствам». М.Глинка требует произношения слов самого явственного, декламации вернейшей, превосходнейшей, «отчеканивания» каждого слова .

П.Г.Чесноков  работу по изучению произведения с хором подразделяет на три периода: технический, художественный, генеральный (заключительный). В  первом закладываются прочные основы по выработке главнейших элементов хоровой звучности и по элементам, совершенствующим нюансы, производится установка темпов. Преодолеваются все технические трудности в исполнении. Второй период работы дает самый широкий простор для практического осуществления художественных замыслов дирижера. Руководитель заботится о наполнении произведения внутренним содержанием, подробно разъясняя хору, что должен выразить каждый нюанс, и побуждая не только технически виртуозно  исполнить его, но сделать его содержательным и убедительным. «Мы отыскиваем главную мысль поэта и волновавшие его чувства», а затем «…обращаемся к композитору, воплотившему мысль и чувства поэта в музыке». Из сочетания этих двух элементов возникает то внутреннее художественное содержание, которое дирижер воспроизводит в процессе художественного исполнения.

Задачами первой фазы художественного периода, по мнению Чеснокова, являются:

1) Выучивание текста без музыки. «При этом не следует придерживаться ритма музыки, нередко расходящегося с ритмом стихотворения: надо на время забыть музыку и отнестись к тексту, как к самостоятельному литературно-художественному произведению. Проводя одиночную, групповую и общехоровую читку дирижер требует выполнения всех правил дикции… Метод выучивания дирижер может выбрать по своему усмотрению; со своей стороны, мы рекомендуем мозаичный способ: выучивание строки за строкой, четверостишия за четверостишием и т.д.». Общехоровая читка текста вне музыки и тем более вне ритма необходима в тех произведениях, где дикционные задачи являются одними из ведущих («Ой, да во зеленом во бору» – северная скоморошина, «Попутная песня» М.Глинки). В произведениях кантиленного плана вне музыки общехоровое чтение не играет важной роли в работе. Полезно продекламировать текст без музыки, чтобы не механически выучить слова, а прислушаться к звучанию отдельных слов, речевых кульминаций, постараться внести элементы речевой выразительности, которые не нарушали бы развития музыкальной фразы. Я рекомендую чтение текста именно в ритме с хорошей артикуляцией и дирижированием.

2) Выявление и ясное представление образов, картин, движений и действий, рисуемых текстом.

3) Выяснение отношений к образам, картинам, движениям и действиям, которые изображены поэтом. «Что хотел сказать поэт своим стихотворением? В чем его основная мысль? Где центр тяжести? Не раскрыв этого, мы не поймем и внутреннего чувства поэта». Мысли и выводы излагает дирижер хору и разъясняет, чтобы вызвать в нем соответствующее содержанию текста отношение к запечатленным в стихотворении образам;

4) Нахождение чувств, необходимых для выражения основной мысли стихотворения.

Вторая фаза художественного периода имеет целью разрешение следующих вопросов:

1) Насколько музыка своим содержанием совпадает с содержанием текста, т.е. насколько она его выражает;

2) Если в выражении содержания имеются расхождения композитора с поэтом, то какого они характера – технического или принципиального;

3) Как сочетать и претворить словесно-музыкальное выражение содержания в художественном исполнении.

Третий период работы, по мнению П.Чеснокова, имеет задачей придать исполнению художественную цельность и законченность.

Нам, однако, представляется, что технический, первый этап работы просто невозможен без тесной связи с художественным образом. Так и Лузенин Геннадий Павлович считал, что необходимо «талантливо, органично сочетать техническое и художественное», чтобы «коллектив сознательно стремился, преодолевая технические трудности, к воплощению музыкального образа».Технические средства неразрывно связаны с художественным воплощением и подчинены ему. Отсюда следует, что художественный момент должен присутствовать в репетиционной работе с хором с самого ее начала. 

Характеризуя мастерство в музыкальном исполнительстве, Д. Шостакович писал: «Блестящая виртуозная техника пианиста или скрипача, сразу же заставляющая о себе говорить,— это еще не мастерство, а... свободное владение технологией своего профессионального мастерства. Мастерство же в исполнительстве начинается там, где мы слушаем только музыку, восхищаемся вдохновением игры и забываем о том, как, с помощью каких технических средств достиг музыкант того или иного выразительного эффекта». Исполнительская техника, как видим, рассматривается Д.Шостаковичем как средство воплощения художественной цели, то есть музыкального содержания. 
Какими способами можно добиться осознанного, точного и  выразительного произнесения текста? Как должна строиться работа в хоре над словом?

Рассмотрим приемы работы, рекомендованные ведущими вокалистами и хормейстерами.

2. Единство художественного и поэтического в репетиционной работе
Хор – вокальный оркестр, который на основе синтеза звука и слова передает своими красками художественные образы. Работа над словом ведется в хоре повседневно.

Для того, чтобы текст был расслышан, важны закономерности:

1) Певческая речь должна быть разборчива, т.е. обладать дикционной четкостью. Ясность дикции зависит от четкости, быстроты и интенсивности произнесения согласных. Вялость губ недопустима.

2) Верна с точки зрения норм литературного произношения (орфоэпически).

3) Естественна, в той мере, в какой  это позволяет вокальность. Полноценное впечатление от слова, даже если оно дикционно четко, возникает тогда, когда оно звучит естественно, просто – как в речи. Это предполагает умение петь чистые и редуцированные гласные. Важен сознательный анализ текста.

4) Выразительна, т.е. должна содержать в себе элементы, придающие эмоциональность. Важно умение перенести в вокал речевые интонации и акценты, которые делают речь выразительной.

5) Вокальна, т.е. построена на равных певческих гласных; слышима и звучна, т.е. необходима работа дыхания, резонаторов. «Четкое слово должно быть нанизанным на линию ровного звучания голоса».

6) Логически обоснована, что предполагает точное выражение смысла фразы. «Плохая речь создает одно недоразумение за другим» .

Первым этапом работы над поэтическим текстом является самостоятельная работа дирижера над партитурой: анализ содержания текста, анализ музыкальной фразы в связи с фразой литературного текста. Важно осознать художественную задачу, составить план исполнения на основе синтеза содержания музыкального и содержания литературного текста. Работа дирижера хора над произведением должна быть направлена на решение комплекса задач по определению музыкального и, шире, художественного образа песни, его воплощения в жесте и реализации на хоровых занятиях.

Предлагаю работать над произведением  по плану:

1. Определить основную идею;

2. Выделить «ключевое» слово;

3. Подобрать к нему несколько образных сравнений, ассоциаций;

4. Найти литературные произведения, близкие к нему по образному строю;

5. Выразительно прочитать текст песни;

6. Сопоставить его с музыкальным текстом;

7. Понять роль музыки в данном произведении;

8. Выявить средства музыкальной выразительности, с помощью которых стихотворный текст стал ярче и убедительнее;

9. Выделить основную интонацию в песне, её зерно;

10. Проследить за её развитием;

11. Подумать об общем характере жеста – движения;

12. Выделить трудные для исполнения места, и найти жест, помогающий преодолеть эти трудности;

13. Продумать и найти «ремарки» (образные выражения) к качеству исполнения песни детьми в художественной форме;

14. Найти место данной песни в хоровом занятии, связав её с темой или построив весь урок на основе идеи, заложенной в ней;

15. Продумать план и сценарий разучивания песни, помня о том, что в основе должен лежать художественный образ.

 В своей работе с хоровым коллективом, некоторые пункты я объединяю, меняю местами. Дирижер  хора должен понимать всю сложность учебно-воспитательного и художественно-исполнительского процесса хоровой работы, особенно в детских коллективах.

Второй этап – знакомство хорового коллектива с текстом произведения.

Возможны различные приемы для такого знакомства. Г.Вуд рекомендует: «На первой репетиции прочтите» хору «текст самым выразительным образом, чтобы оставить в их памяти ясное представление о содержании исполняемого произведения» Покажите голосом, как надо петь фразу или прочтите несколько строк с подлинным вдохновением. В.И.Павловская – Боровик советует мысленно прочитать текст, чтоб сложилась полная картина произведения, далее следует рассказ о поэте, композиторе. Найти образ, прожить его, каждое слово объяснить. Найти линию «сквозного действия». Дмитриев Л.Б. считает, что должно быть внутреннее представление, как должно прозвучать произведение. Музыка должна стать для человека живым языком . Возможно предварительное прослушивание эталонного исполнения в записи. В.Соколов  советует уже при первом прослушивании новой песни  давать коллективу целостное представление о содержании песни, стремясь довести до сознания участников хора средства музыкальной и текстовой выразительности в соответствии с замыслом автора. Выразительный показ и живая беседа направляют внимание коллектива на самое главное, самое значительное в произведении.

Третий этап – работа над элементами речевой выразительности.

В процессе разучивания хористы овладевают вокально-хоровыми навыками, ясно представляя себе их художественное значение. Это обеспечивает систематическое развитие у коллектива сознательности и творческой активности. Преодолеваются дикционные, интонационные трудности. Выразительность произнесения достигается через осмысленное восприятие мелодии песни, тесно связанной с текстом. 1)Показ педагога, 2) выразительное исполнение песни на фортепиано, 3)декламация текста в ритме, подчеркивание его характера, помогают раскрыть содержание песни. Особенно это важно в детском хоре, поскольку у ребят очень развита способность перенимать, подражать, и правильно исполненный прием дети воспринимают и тут же коллективно  воспроизводят. Легкое, тихое пение, отчетливое произношение слов при активной артикуляции, твердое произношение согласных букв, ясное произношение окончаний слов – вот основные требования, которые предъявляются к каждому участнику коллектива. Причем при тихом пении слова произносятся так, как будто хористы поют на форте. Это активизирует дыхание и артикуляцию. Кроме того, 4) возможен показ и неверного пения, исполнение тех же фраз тусклым, вялым голосом, с вялым произнесением слов, при пассивном дыхании. Участники коллектива сравнивают качество звучания в первом и втором случаях.

В своей работе я говорю детям: «Если вы находитесь в комнате, в которой кто-нибудь спит, и вам, чтобы не разбудить спящего, приходится говорить шепотом, – вспомните, как старательно и отчетливо вы произносите шепотом слова, чтобы вас поняли. Так же и при тихом пении. Нужно, чтобы у вас были активные, живые губы, чтобы хорошо работал язык и, главное, чтобы было хорошее, активное дыхание», – говорит руководитель.

Выработке чистой интонации и отчетливой дикции содействует 5)работа над песней в целом и над отдельными трудными местами в замедленном темпе. Произведения в быстром темпе представляют особую трудность, так как при их исполнении хористы быстро переходят с вокальной основы на речевую. В медленном темпе гораздо яснее ощущается вокальная основа произведения, и, благодаря этому, именно в медленном темпе возникает прочное умение вокализации мелодии при ясном произношении текста. В результате, при исполнении песни в её настоящем быстром темпе, хор поет произведение – именно поет  легко, но в то же время очень ясно произнося слова песни при легком, но отчетливом произношении согласных букв и вокализации гласных.

В ритмически трудных местах или произведениях, где пение носит характер скороговорки, часто используется 6) прием отчетливого проговаривания текста в ритме песни. Иногда большую пользу приносит7) проговаривание текста в ритме с интонацией, но отрывисто, при активной четкой артикуляции. Такой прием уточняет интонацию, укрепляет дикцию, фиксирует слуховое ощущение поющих на звуковысотной стороне. Он особенно полезен  при разучивании произведений, в которых встречается движение голоса восьмыми или шестнадцатыми (хор может петь каждую шестнадцатую, как бы делая небольшую паузу).

Довольно сложным для исполнения является затактовое начало фразы, предложения. В работе над такими эпизодами акцент делается на сильную долю, слабая часто просто невнятно звучит, либо наоборот, затакт оказывается передержанным, в результате чего акцент на сильную долю пропадает. Можно порекомендовать, на первых порах, отмечать затакт хлопком, а пропевать первую долю такта. Такова же работа над синкопой. Только здесь руководитель, а позже хористы  хлопком отмечают сильную долю хлопком, а затем энергичным дирижерским жестом руки.

8) Важным является выработка у всех певцов хора единых принципов произношения гласных и согласных. Литературное произношение должно быть обусловлено художественно-исполнительскими задачами. Стулова Г.П.  предлагает следующие приемы работы над словом: 9) произнесение текста шепотом (это активизирует дыхательную мускулатуру и добавляет чувство опоры); 10) беззвучное, но активное артикулирование при мысленном пении с опорой на внешнее звучание (активизирует артикуляционный аппарат и помогает восприятию звукового эталона); 11) проговаривание слогов нараспев и на одной высоте (для сохранения вокализации текста); 12) проговаривание текста слегка выше по отношению к речевому диапазону (привлечение внимания к стабилизации гортани);13) речевая декламация, допускающая модуляции голоса по высоте.

Как дополнительные упражнения можно предложить хору спеть фразу или упражнение с состоянием ненависти, ласки, боязливо, жалобно, мечтательно.

Четвертый, заключительный этап – соединение всех элементов речевой выразительности в единое целое, в связи с музыкальным содержанием и с целью последующего воплощения на сцене.

Мастерство Свешникова А.В. как исполнителя, создателя нового стиля, основанного на соединении воедино смыслового содержания слова и певческой интонации, может служить примером.

Дирижеру, опираясь на анализ текста, важно создать целостный образ. Беседы об авторе музыки, истории создания музыкального и поэтического текста – испытанные приемы работы. Можно предложить хористам вообразить историю до событий, происходящих в песне. Привлечение других видов искусства столь же необходимо: полотна живописцев, театральные постановки, архитектурные памятники. Это углубляет понимание образа, созданного авторами хорового произведения.

В  практической работе помогут выделение главного слова во фразе в поэтическом тексте партитуры, анализ логического построения мысли, пауз, кульминации. Хормейстер может использовать, кроме словесных объяснений, условные знаки, обозначаемые в партитуре.

Большое внимание уделяется окончаниям слов, фраз. Участники хора часто склонны небрежно относиться к концам фраз в песне – не дотягивать, обрывать их. Исполнение песни по дирижерской руке, выполнение всех указаний дирижерского жеста может содействовать выработке точного окончания. В процессе работы большое значение приобретает индивидуальный опрос. Произведение, исполненное лучшими участниками хора, доходчивее и ярче раскрывает особенности её исполнения для всей хоровой партии. Индивидуальный опрос повышает ответственность каждого участника хорового коллектива за точное выполнение всех указаний руководителя.

Однако глубже и эмоциональнее воспринимается художественный образ именно в общехоровом звучании. То, мимо чего хористы могли равнодушно пройти при первом показе песни и разучивании по партиям, может их глубоко волновать и трогать, когда произведение звучит в исполнении всего коллектива. Впечатление от совместного звучания голосов хоровой партитуры является причиной большого эмоционального подъема, который обеспечивает на первых порах преодоление определенных трудностей. В результате мы наблюдаем резкий скачок в сторону улучшения качества звучания. Иногда, после длительной, упорной работы, я даю возможность исполнить хоровое произведение целиком так, как будто песня уже выучена, не сдерживая эмоционального порыва, и на этой стадии приходиться временно не обращать внимания на отдельные недоработанные детали. Мне мыслится, что такой прием в работе с хором совершенно необходим.

Исполняя произведение целиком, участники хорового коллектива испытывают удовлетворение от своих достижений. Но после такого исполнения необходимо подвести к его оценке, чтобы они сознательно сделали выводы, что еще несовершенно. Пропевание произведения от начала до конца нужно еще и для того, чтобы вызвать в сознании целостный художественный образ, что помогает целенаправленной работе над отдельными частями произведения.

На всех этапах работы, а особенно в работе над словом, фразой громадную роль играет дирижирование. Целесообразное дирижирование ускоряет работу над произведением, экономит время, позволяет избежать лишних разговоров, а потому жест должен быть точным, выразительным, как и выразительна мимика. Рука хормейстера указывает выразительное движение мелодии, её нарастание, вершины, спады. Она восстанавливает в памяти все то, что объяснялось, отрабатывалось на занятиях.

В детском хоре приемы работы над фразой могут быть следующими: 1) «нарисовать» жестом движение к кульминационной точке фразы. Аркой и дугой – вверх и вниз или волной – от себя и к себе. 2) помочь может и движение корпусом (своеобразный «танец» с минимальным количеством движений и 3) движение хористов, сопровождающее пение (хороводы, танцевальные элементы, театрализация песни).

Итак, наиболее правильным и эффективным будет, на мой взгляд, такой метод работы, при котором дирижер, разучивая произведение с хором, постепенно приближает ее к характеру, близкому по замыслу композитора к концертному исполнению.

Чуткому коллективу порой достаточно сказать, даже не останавливая пения, одно лишь слово, например, «холод», «в дымке» и характер звукоизвлечения, тембр, нюанс сразу изменятся: хор легко схватывает замысел дирижера. Помимо своих основных обязанностей, связанных с управлением хора, обучением и воспитанием поющих в нем, дирижеру часто приходится быть чтецом, певцом, режиссером и артистом. Ясно, что не все руководители обладают этими качествами. Однако если мы хотим, чтобы хоровое исполнение характеризовалось не только техническим мастерством, но и художественной убедительностью, воспитывать их в себе необходимо.

Хоровое сочинение являет собой  сложный синтез музыки и поэтического слова.

Содержание поэзии раскрывается в нем средствами музыки – в интонации. Музыкальные средства выражения усиливают эмоциональное воздействие на слушателя художественного образа поэзии, положенного автором музыки в основу хорового сочинения. Они придают содержанию  стихотворного текста новую, неповторимую окраску и художественную форму.

Звук голоса несет информацию по крайней мере двух видов:

– мы воспринимаем логический смысл речи (семантическую информацию),
– по интонации голоса мы отлично понимаем и эмоциональное отношение говорящего к предмету разговора.

Эмоции в пении имеют свои особенности. Эмоциональные состояния обеспечиваются комплексом акустических признаков. Подобно тому, как существует фонетический алфавит, из элементов которого составляются слова и фразы для передачи логического смысла речи (или пения), в системе голосового общения человека с человеком существует своеобразный «алфавит» для передачи и эмоционального смысла, столь же понятный всем людям и поэтому универсальный. Элементами этого «алфавита» оказываются определенные характерные изменения силы голоса, отклонения от точности интонирования, вариации в темпоритмическом построении фразы (длительности пропевания слов и пауз), изменения характера вибрато, тембра.

М.И. Глинка высказал мысль, чрезвычайно важную для понимания сущности вокального искусства: «В музыке, особенно в вокальной, ресурсы выразительности бесконечны. Одно и то же слово можно произнести на тысячу ладов, не переменяя даже интонации ноты в голосе и переменяя только акцент, придавая устам то улыбку, то серьезное выражение». Конечно, произнести сольно проще, чем добиться синхронности, ансамбля в таком коллективе, как хор. Необходима глубокая, целенаправленная работа над одним из важнейших элементов вокально-хоровой работы – работа над поэтическим текстом. И здесь, на мой взгляд, необходимо идти не от теоретической закономерности тяготения интервалов, звукорядов, аккордов, а от того образно-содержательного «заряда», который несет в себе данный интервал или интонация в музыкальном высказывании композитора. Любой момент хорового исполнения должен проявлять себя как художественное явление, как образ. Работа над технической стороной должна выступать как рождение вариантов разного видения музыкально-художественного образа. 

VI    РАБОТА ДИРИЖЕРА НАД ПАРТИТУРОЙ
 
Изучение партитуры дирижера начинается с углубленного прочтения поэтического текста, анализа драматургии развития литературного образа, выявления основных смысловых звеньев. Обращение к тому или иному хоровому произведению предполагает глубокое изучение творчества поэта, на чьи стихи написан хор. Кроме этого, необходимо углубленное изучение хорового творчества композитора, его эпохи, особенностей стиля.

После ознакомления с произведением начинается длительный и сложный период постижения его художественного образа. Исполнительский компонент изучения партитуры включает в себя игру ее на фортепиано. Умение «вокально» играть хоровую партитуру является необходимым качеством хорового дирижера. Характер звука зависит от художественного образа произведения, это может быть и стаккато, и маркато, и легато. Но главным для хормейстера является владение напевным звучанием при связывании верхнего и нижнего голосов, что создает впечатление общехорового легато. Важным условием в передаче на фортепиано особенностей хоровой партитуры является исполнение цезур, определяемых вокально-хоровым дыханием и фразировкой текста как в отдельной партии, так и во всем хоре.

Исходя из особенностей хорового пения, дирижер должен творчески подходить к темповым указаниям. Он прежде всего руководствуется задачами донесения поэтического текста, характера звука, дыхания. Большое значение в выборе темпа приобретают гармонический язык, мелодика, ладотональное развитие, ритм, форма, фактура произведения. Направляющим моментом в выборе темпа является стиль хорового сочинения, поэтому, дирижер должен иметь ясное представление о стилевых особенностях как отдельных композиторов, так и различных творческих школ, направлений и эпох, уметь соотнести их с современным мироощущением, восприятием.

Одной из главных задач исполнения хорового произведения является использование динамических оттенков. Разнообразие и гибкость нюансировки дают возможность красочности и богатства воплощения художественного образа. Гибкость динамики связана с донесением вокально-речевой интонации и целой фразы. Умение выделить общую и частные кульминации, сопоставить их с громкостью звучания, не нарушив общего замысла композитора, требует творческой зрелости дирижера.

Необходимым условием художественного исполнения является достижение ансамбля между хоровыми партиями, слышание средних голосов, с одной стороны, их тембровой индивидуальности – с другой, их единства со всей хоровой вертикалью. В связи с этим возникает особый вид фортепианной техники, предполагающий специфическую аппликатуру, подмену одного пальца другим, владение правой и левой педалями и т.д.

При игре хоровых произведений встречаются ситуации, когда партитура превышает пианистические возможности дирижера, в таких случаях возможны некоторые упрощения: исполнение партитуры по частям, по группам партий, снятие удваивающихся голосов, применение арпеджиато, частичный пропуск повторяющихся звуков, отключение выдержанных звуков.

Исполнение партитуры на фортепиано является важным фактором освоение хорового произведения.

Изучение партитуры предполагает вокальное освоение хорового произведения. С этой целью дирижер пропевает каждую партию со словами, исполняя ее выразительно, вокально, грамотно, интонационно точно, соблюдая соответствующие певческие регистры. Партии мужских голосов женщины поют на октаву выше, и наоборот.

Детальная работа с хоровыми голосами углубляет знание дирижером партитуры, формирует его гармоническое слышание произведения, оттачивает его мастерство владения исполнительским инструментом, дает возможность – представить все исполнительские, в частности вокально-хоровые, трудности, которые ожидает коллектив при разучивании данного произведения.

 

Анализ партитуры
 

Анализ вокально-хорового произведения необходим для осмысления художественного образа, исполнительских трудностей, своей интерпретации. Поэтому полезно делать письменный анализ, который рекомендуется оформлять в виде реферата. Анализ партитуры делится на четыре раздела: исторический, музыкально-теоретический, вокально-хоровой, исполнительский.

План анализа партитуры.
Исторический анализ:

1. краткая характеристика творчества поэта, эпохи создания произведения;

2. обзор музыкального наследия композитора, анализ его хорового творчества.

Музыкально-теоретический анализ партитуры. Определение и исследование средств музыкальной выразительности в связи с поэтическим текстом:

1. форма;

2. интонация, мелодика, тематизм (его жанровые истоки, взаимосвязь речевой и музыкальной ритмоинтонации);

3. тональность, тональный план, тональное развитие;

4. гармония, гармонический язык, роль гармонии в данном произведении;

5. метр, ритм;

6. темп, темповые отклонения, агогика;

7. динамика, динамические оттенки;

8. фактура изложения (монодическая, полифоническая, аккордовая, гомофонно-гармоническая, смешанная).

Вокально-хоровой анализ:

1. тип хора;

2. вид хора;

3. хоровая оркестровка, использование тембровых красок как отдельных хоровых партий, солирующих голосов, так и групп хора; сопровождение;

4. приемы хорового письма: общехоровое изложение темы или отдельными группами, партиями; дублирование, унисон, передача мелодии из одной партии в другую; постепенное включение или выключение партий; сопоставление или обособление хоровых групп; перекрещивание голосов, наложение, окружение основной темы; контрапункт; хоровая педаль; остинатная фигура и т.д.;

5. характер звуковедения, характер звука;

6. характер дыхания;

7. тембровая окрашенность;

8. дикция, орфоэпия, артикуляция;

9. ансамбль (тип, вид ансамбля);

10. диапазоны хоровых партий, их тесситурные условия.

Исполнительские трудности:

1. строя;

2. ансамбля;

3. ритмические трудности;

4. звуковедения, связанные с характером звука, с интервальным составом мелодии,

5. связанные с исполнением темповых указаний;

6. связанные с исполнением динамических оттенков;

7. связанные с тесситурными условиями партий;

Дирижерский жест:

1. характер жеста в связи с темпом произведения;

2. вид жеста в связи с характером звука;

3. дирижерские плоскости в исполнении различных динамических оттенков;

4. дирижирование фермат, пауз;

5. дирижерское решение основной кульминации, частных кульминаций, фраз, отдельных интонаций;

6. дирижирование метроритмического рисунка произведения, различные трактовки его при смене темпа, размера и т.д.;

7. стиль жеста в связи со стилем партитуры.

 

Заключение
 
  Специфика создания музыкально-художественного образа и его воплощения исполнителем подчинена общим законам и принципам мышления. Путь этот проходит от непосредственного отражения действительности звуками через чувство и мысль человека и завершается высшей категорией музыкального образа, в котором музыка достигает своих вершин, приобщается к целостности человеческого переживания  и мышления.

     Сложная структура музыкально-художественного образа достигается исполнителем благодаря восприятию – прочтению нотной записи звуковых соотношений в их совокупности со зрительными или иными ощущениями. Эстетическая оценка, заключенная в образном обобщении музыкального произведения, по своему существу есть выражение определенного отношения композитора к действительности. Субъективное восприятие образа исполнителем открывает ему путь к познанию объективного. Но это зависит от  образованности, психического склада, темперамента, жизненного опыта и других особенностей исполнителя.

    Воспитание умения раскрыть содержание музыкального образа опирается на использование мысленных музыкально-слуховых представлений в сочетании со слуховой активностью, вниманием,  самоконтролем  и другими способами работы.

    Психологический механизм мысленных музыкально-слуховых действий построен на произвольном оперировании музыкально-слуховыми и двигательными представлениями, что позволяет определить в партитуре музыкально-слуховую задачу, осмыслить ее содержание, представленное на уровне внутреннего слухового этапа и благодаря анализу литературного текста, затем направить, регулировать и уточнять музыкально-исполнительское действие. Действие соединяет в себе умственные музыкально-слуховые процессы с обязательным представлением результатов этой работы в звучании. Внутренняя мысленно-слуховая  работа способствует  осмыслению путей решения художественных задач, осмыслению сущности и логики исполняемого, нахождению способов действия, проявлению инициативы в достижении поставленных целей.

Формирование умения раскрытия  художественного образа в исполнительской практике происходит по следующим этапам:

- предварительное знакомство с содержанием произведения,

- определение и анализ музыкально-выразительных средств,

- воплощение художественного образа в исполнительстве,

- достижение музыкально-художественного уровня исполнения.

    Как путь создания музыкального образа композитором, так и воссоздание его в исполнении идет от целостного осознания к частным, специфическим, чувственно ограниченным формам его проявления. На основе предварительного мысленного прочтения партитуры воспитывается навык внутреннего представления контуров  художественного образа произведения и звучания хора  в целом. Существенное значение для воспитания умения раскрытия музыкального образа имеют словесные пояснения преподавателя.  При помощи слова определяется, уточняется как специфическое, звуковое содержание музыкального образа, так и жизненные, социальные, исторические основы произведения.

   Мысленный анализ текста, его звуковысотной, тембровой, ритмической характеристик позволяет перейти к исполнению партитуры на фортепиано (учитывая метод игры «по - хоровому»), выявить характер, определить содержание. Воплощение художественного образа в исполнительстве  связано с выявлением «слагаемых форм музыкального образа» - мелодического рисунка, метра, ритма, лада, тембра и т.д. Но музыкальный образ, оперируя звуковыми соотношениями, не ограничивается только слуховыми впечатлениями.  Обучая ученика умению находить единство художественного и технического, необходимо обращать внимание на эмоциональное постижение образа. В том процессе существенную роль играют чувственные ассоциации. Чувственные ассоциативные реакции возникают  в сознании учащегося уже при первом знакомстве с музыкальным произведением, поскольку слуховые впечатления действительности постоянно связаны с впечатлениями целого ряда человеческих чувств, в первую очередь зрительных. Добиваясь определенных звуковых качеств, красок отдельных музыкальных построений, ученик «видит» различные картины природы, образы людей и т.д. Это «видение» помогает ему добиться художественных задач в создании целостного музыкального образа.

  Процессу проникновения в мир образа способствуют и языковые связи, которые затрагивают области всех чувств, разнообразнейших сторон человеческого мышления и переживания. Но степень богатства ассоциаций, вызываемых художественными образами, в большей степени зависит от образованности и художественного опыта исполнителя. Поэтому  педагогу необходимо развивать учащегося «музыкально и интеллектуально»,  целесообразно включать в процесс обучения   такие формы работы как знакомство с ведущими коллективами хорового искусства и их руководителями,  прослушивание лучших образцов хорового исполнительства, посещение концертов и т.д. Методика обучения ученика предусматривает чередование мысленных способов работы с игрой на фортепиано партитуры и воплощением образа произведения в дирижерских жестах. Мысленный, глубокий анализ произведения как направляющий фактор эмоционального переживания служит активным средством для достижения точности жестов и их соответствию музыкальному образу.

  Дальнейшее формирование музыкально-художественного образа как особой формы отражения закономерностей реальной действительности в  обобщенных и чувственно-конкретных проявлениях можно вести, фиксируя внимание ученика на выразительно-изобразительных возможностях исполнения.  На основе приобретенных учеником умений проводится работа в плане поиска им самостоятельной трактовки. Большую роль в этом играют метафорические сравнения с их отчетливо выраженной предметной наглядностью, поэтические и музыкальные сопоставления, стилистический анализ произведения и творчества композитора в целом.

   В качестве словесно-образных сравнений используются картины природы, образы людей и их поступки, произведения литературы, живописи, скульптуры. Практика показывает, что вводимые в этот период словесно-образные сравнения позволяют ученику почувствовать общее настроение произведения, передать в исполнении его эмоциональное содержание. Подобные сравнения  способствуют развитию творческого воображения.

  Таким образом, на всех этапах работы над воплощением музыкально-художественного образа сочетание мысленно-слуховой работы, нахождение при этом способов действия с расширением сферы образно-эмоциональной сущности музыкального произведения посредством введения бесед, словесно-образных пояснений, метафорических сравнений, построенных на использовании чувственных ассоциативных связей значительно расширяет возможность обучения у учеников  умениям раскрытия содержания музыкального образа, его образно-эмоционального аспекта.  Существенную роль играет постоянное эстетически-интеллектуальное образование учащихся и повышение их эмоциональной активности.  Выполнение заданий, постепенное их усложнение позволяет учащимся овладеть умениями раскрытия содержания музыкально-художественного образа.
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