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Аннотация. Многие исполнители на духовых инструментах мечтают о сольной 
карьере. Но страх, неуверенность, традиции, в которых они оказываются в силу 
далеко не лидирующих позиций этих инструментов в иерархии инструменталь-
ных жанров концертного репертуара, часто являются препятствиями для реализа-
ции таких намерений. В статье рассматриваются некоторые аспекты подготовки 
к  концертному выступлению инструменталистов-духовиков. Автором предлага-
ются проверенные многолетним опытом работы рекомендации для ассистентов-
стажёров, музыкантов высшей квалификации. В круг вопросов вошли такие 
аспекты обозначенной проблемы, как выбор репертуара с учётом интересов пуб
лики, составление программы и её продолжительность, наиболее волнующие  
обучающихся вопросы разучивания произведений с ориентацией на концертные 
выступления. Специальное внимание обращается на необходимость изучения 
свойств зала перед концертом и особого настроя исполнителя на концертное вы-
ступление, в том числе на преодоление сценического волнения. 
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Abstract. Many wind instrument performers dream of a solo career. But their fear and 
uncertainty, and also traditions in which they find themselves due to the far from leading 
positions of these instruments in the hierarchy of instrumental genres of the concert 
repertoire are often obstacles to the realization of such intentions. The article discusses some 
aspects of the preparation for the concert performance of instrumentalists-brass players. 
The  author offers recommendations proven by many years of experience for  trainee 
assistants, highly qualified musicians. The range of issues included such aspects 
of  the  designated problem as the choice of repertoire taking into account the  interests 
of  the  public, the preparation of the program and its duration, the most exciting issues 
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Вместо предисловия

О подготовке и проведении концертно-
го выступления написано не слишком мно-
го, особенно для исполнителей духовиков. 
В числе работ, прямо или косвенно касаю-
щихся этой темы, можно назвать публика-
ции Ю.  Усова [1;  2], Л.  Богданова [3], 
Н. Волкова [4], В. Колина [5], Н. Курова [6], 
М. Степановой [7] и ряда других, преиму- 

щественно, педагогов-методистов. Обра-
титься к данной проблеме меня побудило 
общение с учениками и, главным образом, 
ассистентами–стажёрами, музыкантами 
высшей квалификации, а также долгая пе-
дагогическая деятельность в Московской 
консерватории и явная недостаточность 
освещения предлагаемой проблематики.

Исходным посылом для её раскры-
тия послужило наблюдаемое мной в 
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многолетней практической работе жела-
ние концертирующего исполнителя по-
нравиться публике. Такого рода стремле-
ние представляется очевидным, но далеко 
не всегда, в силу целого ряда причин, ока-
зывается воплощённым на практике. 
Многие исполнители на духовых инстру-
ментах мечтают о сольной карьере, но 
страх, неуверенность, традиции, в кото-
рых они оказываются в силу далеко не 
лидирующих позиций этих инструментов 
в иерархии инструментальных жанров 
концертного репертуара, часто являются 
препятствиями для реализации таких на-
мерений. И хотя в нашей стране есть не-
мало замечательных духовиков соли-
стов,  – назовём, к примеру, А.  Уткина, 
В.  Лаврика, Л.  Гурьева, О.  Ивушейкову, 
Ф. Ноделя, Е. Петрова, – их деятельность 
не слишком меняет общую картину [8, 
с.  21–32]. Тем самым подготовка испол-
нителей на духовых инструментах к кон-
церту приобретает особую значимость. 
Рассмотрим далее в этом ракурсе некото-
рые аспекты данной проблемы.  

Выбор репертуара  
для концертного выступления

Для успешного концертного выступ
ления весьма существенным является вы-
бор репертуара с учётом слушательской 
аудитории, перед которой предстоит вы-
ступать. Условно в ней можно выделить 
три группы.

Первая группа – дилетанты, кото-
рые приходят на концерт почти слу-
чайно или по приглашению, часто ску-
чая. Такая публика была всегда, да и не 
каждый может или должен быть мелома-
ном. Однако зачастую эти люди подпада-
ют под магию имени того или иного  
виртуоза, заранее зная, что это нечто вы-
дающееся, и получая социальное удо-
вольствие от сопричастности к шум- 

ному, общественно значимому событию, 
чтобы впоследствии в светской беседе 
упомянуть, что были на концерте в кон-
серватории, например, Хиблы Герзмавы, 
Анны Нетребко, Юрия Башмета, Влади-
мира Спивакова и др., или даже какого-то 
заезжего французского кларнетиста, ан-
глийского флейтиста, немецкого трубача. 

Ходить в консерваторию стало модно. 
Многие приводят на концерты детей, счи-
тая, что это «воспитывает вкус и вводит 
их в интеллигентную среду». Недавно ав-
тор этих строк слушал в Большом зале 
консерватории Мессу си минор И. С. Ба-
ха, где публика аплодировала после каж-
дой части (перед вторым отделением ве-
дущей пришлось просить этого не 
делать). Детишки откровенно скучали, но 
в конце концерта все аплодировали с 
большим пылом. Это сложное произведе-
ние, и большое по объёму (два с полови-
ной часа). Но зал был полон. 

При подготовке концертной програм-
мы для этой категории слушателей обяза-
тельно надо совмещать «понятное» с «не-
понятным», или не сразу понимаемым, 
потому что доля такого рода посетителей 
концертов очень значительна. Возможно, 
в дальнейшем кто-то из них станет за-
всегдатаем концертов академической му-
зыки. Но нельзя не принимать во внима-
ние, что такие слушатели часто впервые 
видят духовой инструмент и не очень от-
личают гобой от фагота.

Вторая группа – любители музыки, 
знакомые с основным классическим ре-
пертуаром. Их знания в основном ограни-
чены кругом популярных произведений 
Вивальди, Баха, Моцарта, Грига, Чайков-
ского и  т.п. Они в определённой степени 
понимают язык музыки, но нуждаются в 
чём-то ясном, доступном. Это обязательно 
нужно учитывать, иначе общение с ними 
будет непродуктивным, так как язык про-
изведения – важнейшее средство общения 
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со слушателем. Бессмысленно говорить с 
ними на непонятном, незнакомом языке 
модерна или постмодерна. Не случайно в 
концертах бесконечно звучат «Времена го-
да» Вивальди или музыка к «Щелкунчи-
ку» Чайковского (или его Первый форте-
пианный концерт). 

Часто говорят о воспитании слушате-
ля. Это не лишено смысла, хотя, по моим 
наблюдениям, даёт эффект незначитель-
ный. Замечательная пианистка Екатерина 
Мечетина по этому поводу заметила: «На-
до, конечно, воспитывать публику, как и 
любого человека <…>. Но другое дело, 
что у нас входит в это воспитание. Я счи-
таю, что её надо воспитывать, прежде все-
го, на самом прекрасном из того, что у нас 
есть, – на классических образцах. Когда 
человек научится распознавать прекрас-
ное, тогда ему нужно постепенно предла-
гать что-то более новое. Но в принципе 
хотелось бы, чтобы публика была компе-
тентная и ходила не только на яркие, по-
нятные ей концерты…» [9, с. 116]. Да, хо-
телось бы, но это не всегда возможно.

Третья группа – это просвещённые 
слушатели, в том числе музыканты-
профессионалы, приходящие на концерт 
и для знакомства с новой музыкой, и для 
оценки исполнения классики. Однако, 
как показывает опыт, не следует думать, 
что такой просвещённый слушатель всег-
да готов к восприятию нового, особенно 
если это новое написано авангардным 
языком (да и музыка такого рода очень 
разная, зачастую надуманная, малоинте-
ресная). Посещая концерты и фестивали 
современной музыки, редко можно уви-
деть переполненные залы, хотя среди про-
чего исполняются и достойные, эффект-
ные композиции. «Мне кажется, пятьдесят 
лет  – это примерно тот срок, за который 
музыка начинает находить дорогу к публи-
ке, – говорит Екатерина Мечетина. – Я ни 
в коем случае не хочу сказать, что ни 

Губайдулина, ни Щедрин не признаны ны-
не <…> Но всё-таки большую часть пуб
лики такая музыка, как правило, отпугива-
ет. И это не оскорбление современной 
музыки – это просто данность» [9, с. 114]. 

Таким образом, и для знающего, про-
фессионального слушателя включение в 
программу хорошо известной музыки бу-
дет весьма полезным и плодотворным, 
при условии, что она хорошо перемежа-
ется современными композициями, в си-
лу различий стилистики и языка. В какой 
степени и в каком соотношении – решать 
исполнителю, который, как уже было ска-
зано, стремится к успеху и взаимопони-
манию со своими слушателями.

При выборе концертной программы 
нельзя не учитывать, что репертуар духо-
вых инструментов сравнительно небогат, и 
даже известные в профессиональном сооб-
ществе сочинения нечасто знакомы боль-
шинству слушателей. Поэтому не следует 
бояться транскрипций, особенно хорошо 
сделанных, эффектных и включающих зна-
комую музыку. Евгений Петров успешно 
исполняет Интродукцию и Рондо Каприч-
чиозо Сен-Санса на кларнете, Алексей Ут-
кин – фортепианные прелюдии Шостакови-
ча, переложенные для гобоя и струнных, и 
подобных примеров множество. Скрипачи, 
виолончелисты не боятся транскрипций, 
нет причин их бояться и духовикам.

Принимая во внимание три назван-
ные категории слушателей (а их на самом 
деле больше), не следует непременно 
включать в программу то, что кажется 
выигрышным для солиста и хорошо по-
лучается, равно как и отказываться от  
современных композиций в каком-то уме-
ренном количестве. Здесь всё определяет-
ся чувством меры и художественным так-
том, вкусом и осмыслением программы 
не фрагментарно, а в целом.

Хотелось бы напомнить также испол-
нителям, что не стоит включать в 
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концертный репертуар произведения, кото-
рые заведомо могут не получиться. Речь 
идёт о том, что музыканты зачастую выно-
сят на эстраду сочинения, которые, может 
быть, и являются фундаментальной класси-
кой для того или иного инструмента, но не-
обязательны для программы. В связи с этим 
вспоминается беседа с блистательным тру-
бачом и корнетистом, профессором Льеж-
ской консерватории Розарио Макалюзо. Он 
рассказал о встрече с легендарным труба-
чом ХХ века Морисом Андре, с которым 
беседовал о некоторых секретах профес-
сии. Среди прочего прозвучал вопрос: «Я 
играю много сольных произведений, и 
вполне успешно. Но один фрагмент в Кон-
церте Й. Гайдна у меня часто не получает-
ся. Что бы вы посоветовали в этой ситуа-
ции?» Ответ был лаконичным: «Всё очень 
просто: не играть Концерт Гайдна!» [10]. 
Концерт – не экзамен и не конкурс, и вовсе 
не обязательно включать в него пьесы, в ко-
торых исполнитель не уверен. 

Оптимальные временные границы 
сольного концерта исполнителя  

на духовых инструментах

Ещё один важный аспект выступления 
духовика-солиста – продолжительность 
концерта. Духовые инструменты за неко-
торыми исключениями (флейта, кларнет, 
гобой) не столь богаты красками, виртуоз-
ностью, да и репертуаром, как скрипка, 
виолончель или фортепиано. Они могут 
удивить, заинтересовать, даже вызвать 
восхищение, но в пределах ограниченного 
времени. Поэтому для концертанта-духо-
вика два отделения по 40–45 минут – это 
оптимальная временная характеристика 
выступления. При этом хорошо, когда вто-
рое отделение оказывается менее протя-
жённым, и исполнителю предоставляется 
возможность играть на «бис», вызывая до-
полнительные симпатии аудитории. 

Отметим также, что на восприятие 
слушателями продолжительности кон-
церта оказывает влияние и исполняемый 
репертуар. Приходилось наблюдать, как 
оживляются члены жюри конкурсных 
или экзаменационных комиссий, прослу-
шивая знакомое сочинение, и как умень-
шается интерес к звучанию музыки но-
вой, незнакомой. То же в полной мере 
можно отнести к сольному (или ансам-
блевому) концерту, ведь люди по природе 
своей схожи, и это нельзя не учитывать. 
Даже такие крупнейшие исполнители-ду-
ховики, как трубач Морис Андре, флей-
тист Жан-Пьер Рампаль, кларнетистка 
Сабина Майер, трубач Тимофей Докши-
цер, гобоист Алексей Уткин, кларнетист 
Евгений Петров нечасто играли (и игра-
ют) сольные концерты, предпочитая ис-
полнять несколько номеров в концерте. 
Эти успешные концертанты могли бы ув-
лечь слушателей двумя сольными отделе-
ниями, но не меньшее удовлетворение им 
приносит выступление с несколькими но-
мерами в сопровождении оркестра. Не 
стоит утверждать, что только так и долж-
но быть, но нельзя не обратить внимание 
исполнителей-духовиков на вкус и такт 
этих чудесных музыкантов.

Концерт не должен быть ни утомитель-
ным, ни назидательным, поскольку слуша-
тель – любой – приходит для получения 
удовольствия и радости, отчасти из любо-
пытства, и это всегда нужно учитывать. 
Принимая во внимание данное утвержде-
ние, охарактеризуем с этих позиций специ-
фику просветительского концерта.

Просветительская функция  
концерта

Просветительство – неблагодарная 
задача для музыканта. Невозможно на 
концерте научить чему-то всерьёз непод-
готовленного слушателя. При советской 
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концертной системе каждая филармония 
имела обязательный план по количеству 
просветительских лекций-концертов на 
заводах, в сельских клубах и т. д. Однако 
вряд ли это повысило общий уровень му-
зыкальной культуры. Но это не значит, 
что учить публику не надо – не надо по
учать, поэтому делать всё следует очень 
деликатно и с чувством меры. 

Необходимо учитывать, что духови-
кам довольно часто приходится играть  
на провинциальных эстрадах, в клубах  
и т. п. Если исполнитель смог заинтересо-
вать аудиторию с первого произведения и 
удерживать этот интерес на протяжении 
всего концерта, его усилия не пропали 
зря. В значительной мере это зависит 
именно от первого произведения, которое 
должно быть эффектным и неординар-
ным. Ошибочно строить программу по 
принципу «от простого к сложному», 
оставляя лучшие номера на конец концер-
та. К сожалению, в реальности это весьма 
распространённое заблуждение. 

Особенности разучивания 
произведений с ориентацией  
на концертное выступление

Особое значение при подготовке про-
изведения к концертному выступлению 
имеет поиск исполнителем своей лич-
ностной интерпретации, на основе 
многогранного детального анализа му-
зыкального текста. Музыканты-духови-
ки нечасто склонны к такой «теоретиче-
ской» работе, тогда как без неё цельность 
интерпретации теряется. «Убедительность 
интерпретации, яркость музыкальных об-
разов, воссоздание формы произведения 
как единства всех составляющих возмож-
ны лишь в том случае, когда исполнитель-
ский замысел и слушательское восприятие 
находят общие точки соприкоснове-
ния», – отмечает профессор В. А. Леонов 

[11, с. 320]. Необходимо разобрать после-
дования местных и главной кульминаций, 
их взаимосвязь и взаимозависимость, по-
казать логику мышления автора. При этом, 
однако, как считал выдающийся дирижёр 
Л.  Стоковский, «словами можно только 
намекать на те эмоциональные высоты, ко-
торых достигает музыка; прочувствовать 
же их по-настоящему можно только при 
помощи самой музыки» [12, с. 10]. Понят-
но, что эти наблюдения уместны лишь при 
работе с ассистентами-стажёрами и неко-
торыми старшекурсниками, уже имеющи-
ми некоторый творческий багаж. Вместе 
с тем мой опыт показывает, что подобный 
анализ сочинения полезен, часто необхо-
дим и сравнительно продвинутым, квали-
фицированным молодым артистам, осо-
бенно если они уже поиграли или играют 
в оркестре и привыкли, что такие «тонко-
сти» – дело исключительно дирижёра. 

В целом понятно, что речь идёт более 
о художественно-эстетическом развитии, в 
частности – музыканта-духовика. Такой 
ракурс, однако, выходит далеко за пределы 
рассматриваемой в статье проблемы и тре-
бует специального исследования. Ограни-
чимся в данном случае напоминанием вы-
сказывания Р. Вагнера в беседе с одним из 
дирижёров: «Сперва познай идею, мысль, 
заключённую в музыкальной фразе, отно-
шение этой фразы или мотива к действию. 
Тогда сами собою найдутся и темп, и вер-
ная манера исполнения» [13, с. 198].

В подготовке произведения к концер-
ту чрезвычайно важна работа над поис-
ком звука и интонацией, в соответ-
ствии с выбранной для исполнения 
музыкой разных эпох и стилей. Ещё 50 
лет назад и ранее эта проблема не счита-
лась существенной. Принято было пола-
гать, что полнота, глубина, тембр, насы-
щенность, мягкость (или яркость, в 
зависимости от инструмента) и определя-
ют хорошее звучание во всех случаях. 
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Это ясно слышится в старых записях луч-
ших артистов, где Гайдна, Чайковского 
или Скрябина играют хорошим, каче-
ственным, но одинаковым звуком. Однако 
всё неоднозначно. Л.  Ауэр в своё время 
отрицал важность традиций, историческо-
го стиля, признавая лишь авторский и ис-
полнительский: «И действительно тради-
ция давит на живой дух современности 
мёртвым формализмом прошлого. Ибо все 
эти твёрдые и неколебимые идеи относи-
тельно старых классических произведе-
ний, их темпы, нюансы, экспрессия стали 
чисто формальными, потому что исчезли 
те люди, чья индивидуальность придавала 
им живой смысл. <…> Пусть музыканты 
не обуздывают драгоценнейшее качество, 
какое есть у артиста, – его стиль – ветхими 
правилами, унаследованными от ушедших 
времён. Красота нам нужна, но без тради-
ции мы можем обойтись» [14, с. 82].

Сейчас, напротив, отношение к тради-
циям и историческим стилям в исполни-
тельстве самое бережное. Во многих кон-
серваториях, в том числе московской, есть 
факультеты старинной музыки. Музыкан-
ты стремятся достичь подлинной (или 
мнимой) аутентичности в трактовке музы-
ки прошлого, изучая трактаты, уртексты, 
записи ведущих артистов, используя ко-
пии старинных инструментов. На этом пу-
ти случилось немало как истинных откры-
тий, так и курьёзных экспериментов. Не 
стану обсуждать здесь достоинства и не-
достатки аутентичного музицирования, 
принимая его как данность. Однако хоро-
шо помню, как мой учитель, выдающийся 
кларнетист Л.  Н.  Михайлов, в поисках 
специфического звука перед каждым кон-
цертом подбирал соответствующие трости 
и мундштуки. Одни для пьес Шумана, 
другие для фа минорного Трио Брамса 
с  виолончелью и фортепиано, третьи для 
Кегельбанного трио Моцарта с фортепиа-
но и альтом, четвёртые для «Истории 

солдата» Стравинского. Это было в конце 
70-х, и этот выдающийся артист уже тогда 
ясно ощущал необходимость поисков со-
ответствующих тембровых красок, не 
ограничиваясь просто хорошим, каче-
ственным звучанием. 

В подготовке к концертному выступ
лению нынешним музыкантам было бы 
полезно поработать над спецификой зву-
чания при исполнении разнохарактерной 
и разностильной музыки. Тем более, что 
наши ведущие концертирующие музы-
канты – А. Уткин, Ф. Нодель, Л. Гурьев и 
другие – уже сейчас используют различ-
ные инструменты, трости, мундштуки в 
необходимых ситуациях. 

Готовясь к концерту, совсем не беспо-
лезно прослушать несколько записей 
произведения хорошими исполнителя-
ми, в которых даются разные интерпре-
тации. Несколько вариантов трактовки 
сочинения помогут сформировать более 
ясные представления о том, чего хотелось 
бы достичь. В итоге в сознании молодого 
музыканта формируется некий эталон, 
к  которому желательно приблизиться, а 
также определяются средства его достиже-
ния. Кроме того, представляется, что для 
молодого артиста, пусть даже имеющего 
некоторый опыт, подражание авторитетно-
му исполнителю вовсе не грех. Нередко 
прослушивание интересных записей по-
зволяет не только сравнить собственную 
трактовку с услышанной, но и взглянуть 
на знакомое сочинение иным взглядом.  

Значительную пользу приносит запись 
собственного исполнения с последующим 
анализом достигнутого результата, то 
есть оценка своей работы как бы со сторо-
ны. Это, на мой взгляд, не менее эффектив-
но, чем занятия с педагогом, хотя может 
принести и некоторые огорчения, – не всё 
звучит, как хотелось бы. В то же время про-
слушивание записи даёт наиболее объек-
тивную оценку собственной игры. 
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При подготовке произведения к кон-
цертному исполнению необходимо также 
определить, будет ли оно исполняться 
наизусть или по нотам. Здесь уместно на-
помнить, что в этом отношении в музы-
кально-педагогическом сообществе нет 
единой точки зрения. Если речь не идёт об 
ученическом концерте-отчёте, в «свобод-
ном» концерте ничто не мешает играть по 
нотам, как это и делают многие известные 
современные исполнители. Опытный педа-
гог-фаготист В. А. Леонов справедливо ут-
верждает, что каждый музыкант «должен 
иметь право выбора. Возможно, один поже-
лает играть только без нот, но два других не 
поддержат его выбор. Кроме того, исполне-
ние наизусть не улучшает звуковой резуль-
тат, а потому не является значимым (сущ-
ностным) элементом профессионального 
мастерства» [11, с. 321]

Подготовки к концертному 
выступлению с учётом  

специфики концертного зала 
и психологического настроя 

исполнителя

Одним из условий успешного кон-
цертного выступления является знание 
исполнителем особенностей помеще-
ния, в котором предстоит выступать. 
Перед началом концерта музыкантам-ду-
ховикам нужно ясно представить себе 
акустику зала, а если предоставляется 
возможность, то и самим её испытать. 
Это чрезвычайно важно, так как игра в 
гулких или, напротив, глухих залах тре-
бует от исполнителя соответствующей 
корректировки.  

Так, например, Рахманиновский зал 
Московской консерватории слишком гул-
кий, в нём хорошо звучат хоры, но слиш-
ком громко и несколько навязчиво духо-
вые инструменты. Поэтому такие нюансы 
как forte, fortissimo и близкие к ним по 

силе звучания желательно немного прига-
сить, используя мягкую, ровную звуч-
ность и избегая крайностей. К тому же 
нужно учитывать, что духовые инстру-
менты на сцене этого зала звучат по-
разному: флейта, гобой, кларнет ярко и 
насыщенно, валторна слишком громко, 
особенно если вывести её на авансцену, а 
фагот уже в двух шагах от авансцены зву-
чит глуховато и теряет в тембре. При 
этом, однако, акустика зала может сгла-
живать некоторые погрешности игры. 

Зал Мясковского глуховат, к тому же 
задрапирован шторами, и здесь исполни-
телю приходится максимально концен-
трировать дыхание, чтобы достичь хоть 
какой-то полётности звука. На духовом 
инструменте вполне возможно регулиро-
вать характер звука дыханием, более или 
менее интенсивным, равно как и собран-
ность, сконцентрированность звучания 
с помощью амбушюра. Но это требует опы-
та и непремечённой предварительной 
проверки акустики. В обоих указанных 
случаях опытный музыкант будет играть 
не совсем так, как на репетиции, 
приспосабливаясь к реальным условиям. 

В Малом зале Московской консерва-
тории играть легко и удобно, он доносит 
до слушателя тончайшие нюансы и кра-
ски инструмента, помогает воспроизве-
сти все детали и подробности произведе-
ния. Но это не значит, что предварительно 
испытывать акустику не нужно: звучание 
всё равно будет иным, нежели в классе.

Большое значение при подготовке 
к концертному выступлению имеет и на-
строй исполнителя на общение со свои-
ми слушателями. Поэтому перед нача-
лом концерта ему предстоит «оценить» 
зал, представить себе аудиторию, «сред-
него слушателя». При этом не следует бо-
яться присутствующих профессионалов, 
равно как и других слушателей. Они из-
начально настроены благожелательно, и 
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если уж пришли, то не в качестве экспер-
тов, чтобы вылавливать ошибки и просчё-
ты концертанта, а чтобы получить радость 
от музыки и – об этом нельзя забывать – от 
мысленного общения с исполнителем. По-
сетители концерта изначально положи-
тельно расположены к нему и ждут при-
ятных впечатлений. Вот почему так важно 
постараться их не разочаровать.

Совершенно очевидно, что от ошибок 
и помарок в концерте никто не застрахо-
ван, но их не надо бояться. Если исполни-
тель вызывает симпатию, на них никто, 
кроме въедливых профессионалов, не об-
ратит внимания. Тем более никогда не сле-
дует показывать свою ошибку публике; 
ошибся – продолжай как ни в чём не быва-
ло, продемонстрируй свою уверенность в 
успехе. Это очень важно, и к этому надо 
себя приучать, сделав выводы на будущее. 

Быть приятным собеседником и парт
нёром для слушателей – в этом один из 
«секретов» успеха. Не надо стараться 
удивить слушателя, скорее нужно при-
влечь его артистизмом и хорошей музы-
кой. На концерте исполнитель делится 
с  публикой своим удовольствием от ис-
полняемой музыки, и это удовольствие 
слушатель очень хорошо чувствует. 

Мы редко говорим об обаянии лично-
сти исполнителя, хотя для музыканта это 
почти столь же важно, как для драматиче-
ского артиста. Инструменталист не произ-
носит монологов, но его личность высве-
чивается в мимике, пластике, манере 
держаться во время игры и ещё во множе-
стве нюансов, не поддающихся вербально-
му выражению. И так же, как среди драма-
тических артистов (и оперных вокалистов), 
у одних музыкантов есть харизма, другие 
её лишены. Это не значит, что у вторых не 
может быть успеха, но первых любят, а 
вторыми часто лишь восхищаются. 

Студенты и ассистенты-стажёры не-
редко выходят на сцену с виноватым 

видом, словно бы говоря слушателю: из-
вините, я скоро уйду, я тут ненадолго… 
Ни раскованных движений, ни свободной 
манеры, ни даже улыбки мы не увидим на 
их лицах. Они серьёзны и собраны, как 
перед атакой на неприятеля, и вовсе не 
стремятся подружиться с тем зрительным 
залом, который ждёт этой дружбы. Рампа 
разделила их с публикой неодолимой пре-
градой, которой ни одной из сторон ка-
саться нельзя. 

Между тем обаятельный артист уже 
личностью своей обречён на успех, ему 
многое прощается. Публике не важны его 
промахи, и на его концерты будут прихо-
дить ещё и ещё. Разумеется, сценическо-
му обаянию научить нельзя, но сделать 
ученика более раскованным, свободным, 
артистичным в большинстве случаев во 
власти педагога. Это особенно необходи-
мо для духовиков, многие из которых, го-
товя себя к оркестровой деятельности, 
вовсе не склонны обращать внимание на 
такие «излишества», как артистизм. Меж-
ду тем в каждом хорошем оркестре есть и 
подлинные артисты, и крепкие ремеслен-
ники. И разница между ними весьма ощу-
тима, хотя эти последние обычно не игра-
ют сольных концертов.

Ещё одна проблема, решение которой 
предстоит концертанту, заключается в 
преодолении сценического волнения. 
Страх сцены, страх выступлений – это 
страх, что кто-то необъективно оценит 
исполнение со стороны, боязнь чужого 
взгляда, чужого мнения. Зачастую это 
чувство подсознательное, необъяснимое. 
Л. Ауэр писал в своей книге «Моя школа 
игры на скрипке»: «Я помню, что Ханс 
фон Бюлов, прежде чем выйти на эстраду, 
лихорадочно потирал руки. Если кто-
нибудь в это время обращался к нему 
с каким-либо пустым вопросом, фон Бюлов 
либо резко бросал ему ответ, либо пово-
рачивался к нему спиной, не произнося 
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ни слова, и продолжал потирать руки. Ан-
тон Рубинштейн, прежде чем появиться 
на концертной эстраде, всегда бегал взад 
и вперёд по комнате, как лев в клет-
ке…<…> Я сам со времени моей ранней 
молодости до самых последних эстрад-
ных выступлений всегда очень нервни-
чал, появляясь перед публикой, и эта нер
возность не покидала меня до тех пор, 
пока я, бывало, не сыграю первого номе-
ра программы или первой части концерта 
с оркестровым аккомпанементом» [14, 
с. 91–92]. И здесь же он говорит о моло-
дом поколении: «Яша Хейфец, впервые 
выступая в Сан-Диего, прилетел туда из 
Лос-Анжелеса на самолёте за три часа до 
начала концерта – к великому удивлению 
своего импресарио <…> Тоша Зейдель 
сам сообщил мне, что чувствует себя 
вполне непринуждённо в момент своего 
выхода на эстраду» [Там же, с. 93].  

Ауэр не даёт готовых рецептов по пре-
одолению волнения. Эта проблема требует 
специального рассмотрения. Замечу лишь 
то, что из личного опыта и опыта моих 
учеников становится очевидным: чем 
больше музыкант играет концертов, тем 
скорее уходит сценическое волнение, 
уступая место артистической собранности 

и приподнятому настроению от встречи 
с  залом. К  сожалению, это положение не 
универсально, оно «работает» не всегда. Но 
во многих случаях я наблюдал психологи-
ческий переход количества сольных и ан-
самблевых выступлений в новое артисти-
ческое качество, когда музыкант-духовик 
способен заинтересовать и увлечь публику. 

Заключение

В этой статье затронуты лишь самые 
очевидные проблемы концертного испол-
нительства, которые в дальнейшем подле-
жат более многогранному исследованию 
как в теоретическом, так и в методиче-
ском ракурсах. Здесь же в качестве завер-
шения приведём высказывание академика 
В. Н. Апатского о значимости концертной 
деятельности для обучающихся исполни-
тельскому искусству: «Ученик должен до 
конца понять, что стать артистом в теп
личной атмосфере класса, или “музици-
руя” в коридоре, невозможно. Для этого 
необходимы суровые, жёстко экзаменую-
щие условия концертного зала. <…>  
Артист рождается на сцене!» [15, с. 334]. 
И при этом, добавим, артист должен оста-
ваться свободным и раскрепощённым.
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