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Значение мышечной свободы для дирижёра хора.

Связь между движениями дирижёра и звучанием хора.
Одной из важнейших проблем современного хорового дирижирования является проблема мышечной свободы. Уже в первых трудах, посвящённых исполнительскому искусству, можно найти характерные признания: «…Кисть над клавиатурой надо держать совершенно свободной и мягкой. Так как без этого пальцы не смогут быстро и точно двигаться» - писал один из клавиристов XVI века.

В последствии Ференц Лист так формулирует своё требование к ученикам «… чтобы рука пианиста была свободной и живой от кончиков пальцев до плечевого пояса».

Для нас совершенно очевидно, что здесь речь идёт о мышечном зажиме. Равное значение имеет мышечная свобода и для дирижёра хора. «Первым, чрезвычайно важным условием выразительной техники дирижирования является наличие свободной от мышечной скованности руки», - писал К.Б.Птица.

Итак, мышечная свобода признаётся как первейшее условие. Как необходимая предпосылка для выработки дирижёрской техники. Что же представляет собой мышечная свобода?

Мышечная свобода есть способность координировать силу физического напряжения. То есть умение напрягать и расслаблять мышцы рук в полном соответствии с характером выраженной музыки. Мышечная свобода – это естественный рабочий тонус мышц.

Антиподом физической свободы являются так называемые мышечные зажимы. Лучше всего о них сказал К.С.Станиславский: «Вы не можете себе представить, каким злом для творческого процесса является мышечная судорога и телесные зажимы. Когда они создаются в голосовом аппарате, люди с прекрасным от рождения звуком начинают сипеть и хрипеть, когда зажим в руках – руки коченеют, превращаются в палки и поднимаются, словно шлакбаумы».

Что же касается дирижёра хора, то для него проблема мышечной свободы лучше всего прослеживается и раскрывается через рассмотрение целого ряда зависимых между собой специальных вопросов, относящихся к дирижёрской технике, творчеству в целом. И здесь первоочередным является вопрос свободы и гибкости рук, обуславливающих пластичность дирижёрских движений и качество, без которого не существует ни дирижёрской техники, ни дирижёрского искусства в целом.

В узком смысле дирижёрская пластика есть гибкость, естественность, непринуждённость, свобода и лёгкость движений рук. Воспитанию этого качества мешают мышечные зажимы, т.е. постоянное напряжение какой-либо группы мышц. Возникающее непроизвольно по механизму рефлекса. Зажим характеризуется излишним сокращением мышц того или иного сустава, из-за чего и происходит «заклинивание», делающее все движения рук напряжёнными и несколько ограниченными.

Так отчего же зависит пластичность движения? И почему у одного дирижёра «руки поют», а у другого нет?

Пластичность, гибкость движений рук дирижёра зависят от внутреннего состояния мышц, от нормального режима их работы. Зажим прежде всего отрицательно воздействует на гибкость рук. Так, например, при образовании зажима в локтевом суставе исчезает свободная подвижность предплечья. Происходит потеря гибкости кисти и т.д.

Пластичность при дирижировании обуславливается эластичностью мышц и чувствительностью как всей руки, так и её частей. При возникновении мускульного напряжения утрачиваются эти оба качества, а вместе с ними теряется живость, выразительность, непринуждённость и грациозность движений.

Не воспитав чувство пластики, нельзя развить и чувство ритма, ибо они взаимосвязаны и взаимообусловлены.

Способность к сохранению скорости движения в процессе исполнения – непременное условие дирижирования. Сведение быстрого или медленного темпа всегда на средний – типичное явление для дирижёра, скованного в своих движениях. На зависимость темпа от свободы движений указывает Г.Берлиоз. Так, советуя делать в быстром темпе два взмаха вместо четырёх, он пишет: «…кроме того, - и это наиболее важно, - делая без всякой пользы четыре таких удара, дирижёр утяжеляет ритм и лишается свободы движения, которую ему дало бы деление такта на две половины». Сказанным подтверждается положение о том, что причины ускорения и замедления темпа могут быть объяснены отсутствием у дирижёра не чувства темпо-ритма, как принято думать, а ощущения свободы движения.

Для дирижёра, имеющего скованный аппарат, медленные темпы является неодолимым препятствием. Непроизвольное изменение темпа может как раз указывать на начавшееся утомление рук. Доведение темпа до уровня среднего. Как более удобного для дирижирования, есть, скорее всего, защитная функция организма, его естественная реакция на перерасход мышечной энергии. Поэтому нестабильность темпа объясняется порой не музыкальными, а физическими причинами, неправильным функционированием двигательного аппарата.

Ощущение ритмичности возникает лишь при наличии разности взмахов по их энергии, в различии движений на сильных и слабых частях такта, сильные части должны отмечаться более энергично, нежели слабые. Следовательно, дирижёрский ритм – это равенство ударов (взмахов) во времени и неравенство их в силе.

Какими средствами для выражения динамики располагает дирижёр? Как правило forte выражается большим жестом, а piano – малым жестом. Во всех случаях динамическое указание сопровождается соответствующей «иллюстрацией» напряжения руки. Поскольку это напряжение передаётся исполнителям, постольку жест является динамически выразительным. Это свойство жеста – основное в передаче динамики, величина жеста сама по себе ещё ничего не выражает. Ключ к овладению динамической техникой лежит в умении управлять своими руками, по-разному ньюансируя степень напряжения мышц. 
Для скованного дирижёра, не умеющего управлять напряжением мышц, динамика – абстрактное понятие, ибо руки, находящиеся во власти зажимов, динамически мертвы. Например: трудность показать crescendo заключается в постепенности перехода от более тихой звучности к более громкой. «Стартовой площадкой crescendo следует считать мягкое, ненапряжённое состояние рук дирижёра. При напряжении в мышцах в самом начале его выполнения показать прибавление энергии звука строго постепенно и выразительно вряд ли будет возможно, так как не остаётся запаса напряжения, нужного для увеличения громкости звучания. Передвижение руки в верхнее положение с увеличением амплитуды не всегда бывает достаточным для выявления яркости, динамичности, а также длительности crescendo. Так заключительная фермата в хоре С.Слонимского «Упрямый ветер» ярче может быть выражена при одновременном прибавлении напряжения и движении рук вверх: crescendo – fortissimo – crescendo – fermatа. И наоборот, при дирижировании последних тактов хора С.И.Танеева «Вечер» вполне технически уместно и художественно оправдано плавно опускать руку вниз (или приближать к себе) с одновременным её расслаблением: pianissimo – diminuendo – fermatа. Закономерно и то, что для выразительного исполнения sforzando «Зари разгорающей пламя», требуется мгновенное напряжение рук.

Практическая деятельность дирижёра хора сказывается из двух сторон: хормейстерской (работа с хором) и собственно дирижёрской (управление исполнением). К сожалению бытует мнение, что дирижирование имеет прикладное значение, т.е. если произведение хорошо выучено на репетициях, то продирижировать им может каждый хотя бы элементарно знакомый с дирижёрской техникой. Это узкий и вредный взгляд. 

В какой же зависимости находится связь между движениями дирижёра и звучанием хора? Известно, что один и тот же хор у разных дирижёров звучит по-разному. Нередко под управлением одного дирижёра хор поёт с сохранением всех элементов хоровой звучности, а под управлением другого тот же хор, в процессе исполнения того же произведения, неожиданно и часто непонятно почему, теряет уравновешенность звучания, появляется фальш в интонировании и строе, нарушается ансамбль. Причины этого явления могут быть разные, могут зависеть и от дирижёра и от хора, от разной степени одарённости дирижёра, но в основном причины всё-таки надо искать в технике дирижирования, в совершенстве или несовершенстве мануальных движений, посредством которых управляют хором. Более свободным, раскованным, технически совершенным движениям отвечаем и более совершенное и свободное звучание хора и наоборот: менее свободные и менее совершенные в техническом отношении движения дирижёра способны привести к погрешностям вокального, хорового и технического порядка.

Интересно отметить, что певцы отлично ощущают трудность пения при одном дирижёре, вокальное удобство и лёгкость при другом. Неестественно напряжённые движения дирижёра могут привести к перенапряжению гортани певцов, которые следят за движениями рук дирижёра и неправильно (рефлекторно_ напрягают её. Напряжённая жестикуляция вызывает прежде всего форсированное звучание, в пении также появляется напряжённость, хор начинает кричать, голоса быстро устают, возникают неприятные ощущения в гортани, «першение», охриплость. Во время пения или после него появляется кашель.

Напряжённо-форсированные жесты дирижёра отрицательно влияют и на чистоту интонации и, следовательно, на строй хора: ведут чаще всего к повышению интонации. Точно также как излишне расслабленные руки дирижёра, лишённые опоры, способны вызвать понижение интонации.

Та же причина приводит и к нарушению ансамбля. В условиях форсированного пения, общего ухудшения строя, певец лишается возможности поддерживать и совершенствовать ансамбль, ибо хуже слышит себя и других.

И наконец, форсирование звука порой до неузнаваемости изменяет тембр голома певцов, партии, всего хора, он огрубляется и «ожесточается».

Страдает и ньюансировка, которая особенно чувствительна к дирижёрским жестам и определяется выразительностью движений дирижёра. 

В заключении напрашивается логический вывод: «Дирижирование – есть искусство интонирования музыки посредством динамики мышечных напряжений и расслаблений рук дирижёра. А вокально-исполнительское искусство хора находится в прямой от них зависимости».
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