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РОЛЬ ДУХОВЫХ ОРКЕСТРОВ В ПРОПАГАНДЕ 
МУЗЫКАЛЬНОГО ИСКУССТВА 

Как отмечает известный советский музыковед Т. В. Попова, 
«могучая сила большого музыкального искусства — в его способ-
ности разбудить в человеке дремлющие, еще не ясные ему са-
мому стремления, волевые порывы, приобщить его к миру высо-
ких идей и чувств, помочь познать до времени скрытые в его 
собственной душе эмоции и творческие возможности» [1]. Эту 
сложную и многогранную задачу выполняет концертная деятель-
ность профессиональных и самодеятельных духовых оркестров 
и ансамблей, а также отдельных исполнителей на духовых ин-
струментах. 

Победа Великой Октябрьской социалистической революции 
в нашей стране вызвала к жизни творчество широких масс. На 
фабриках, заводах, при сельских клубах, повсеместно стали воз-
никать гражданские любительские духовые оркестры. Военные 
духовые оркестры были созданы сразу после революции в воин-
ских частях и подразделениях в соответствии с постановлением 
Совнаркома. Указания об их функциях были изложены и в при-
казе Реввоенсовета (1920 г.). Как военные, так и гражданские 
духовые оркестры сыграли огромную организующую и пропаган-
дистскую роль в борьбе народных масс за власть Советов. В Бе-
лоруссии успешной концертной деятельностью занимались одни 
из первых духовых оркестров республики, созданных при Бело-РЕ
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русском политехническом институте и при клубе Гомельской спи-
чечной фабрики «Везувий» в начале 20-х годов. 

Оркестры являлись постоянными участниками демонстраций, 
народных празднеств, выступали с концертными программами 
в садах, парках и т. д. Репертуар духовых оркестров состоял 
преимущественно из переложений революционных песен и мар-
шей. Некоторые музыканты-любители в духовых оркестрах до-
стигли высокого уровня профессионализма. Так, лучшие из них 
вошли в состав профессионального симфонического оркестра, 
созданного в Минске Н. Михайловым в 1928 г. (сейчас Государ-
ственный академический симфонический оркестр БССР). Созда-
ние такого коллектива послужило стимулом для деятельности 
белорусских композиторов и явилось подлинной творческой ла-
бораторией. 

Белорусские композиторы в своих сочинениях стали чаще об-
ращаться к использованию в оркестре духовых инструментов, 
ощутив красоту и выразительность их тона, колористически-эмо-
циональные исполнительские возможности. Отметим, что ори-
гинальное использование флейты, кларнета, валторны можно 
найти в Симфониетте Н. Чуркина «Белорусские картинки» 
(20-е годы). Широко были представлены все деревянные духовые 
(особенно выразительны партия фагота, а также мощное звуча-
ние труб в кульминациях) во Второй симфонии Н. Аладова 
(1930); мастерски использованы деревянные духовые (предпо-
чтение отдается выразительности английского рожка) в «Сюите 
на белорусские темы» А. Туренкова (1933); частое обращение 
композитора к воздушному звучанию деревянной группы орке-
стра (например, соло гобоя из трио Анданте) мы находим у 
Н. Аладова (1936); своеобразным применением деревянных ду-
ховых (легкий, колышащийся фон звучания флейт, оригиналь-
ное использование фагота) отличается Вторая сюита Г. Пук-
ста (1937). 

Знаменательным событием в музыкальном искусстве Бело-
руссии явилась Концертная фантазия для флейты и симфониче-
ского оркестра Н. Аладова, ставшая первым концертным сочи-
нением для духовых инструментов в белорусской музыке *. 

В последующие годы в жанре духовой музыки плодотворно 
работают такие белорусские композиторы, как С. Полонский, 
И. Кузнецов, Д. Лукас, П. Подковыров, М. Шнейдерман, 
И. Чуркин, Е. Тикоцкий, Ю. Бельзацкий, которые пишут не толь-
ко сольные произведения для духовых инструментов, но и ори-
гинальные сочинения для духового оркестра. 

Необходимо отметить, что в 40-е годы у нас в стране интен-
сивно продолжал расширяться репертуар для духовых оркест-

* Это произведение с успехом прозвучало в исполнении В. Харитонова и 
Государственного симфонического оркестра БССР под управлением Б. Афа-
насьева (1959). 
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семестр с указанием методов устранения имеющихся недостат-
ков технического и художественного плана. 

Программу по дирижированию нужно подбирать с таким рас-
четом, чтобы новое строилось на базе пройденного и закрепляло 
его. Слишком сложные и, наоборот, слишком легкие произведе-
ния в одинаковой степени не приносят существенного эффекта: 
первые — в связи с недоступностью освоения, вторые — из-за 
потери к ним интереса. В учебной работе педагогом должны быть 
широко использованы все принципы советской дидактики: на-
глядность, сознательность, прочное усвоение знаний, систематич-
ность и доступность. Объяснение нового, особенно трудного, ма-
териала должно производиться на ярких примерах и образах — 
они запоминаются легче и удерживаются в памяти значительно 
дольше сухих словесных объяснений. 

Весьма благотворно сказывается на усвоении сложных худо-
жественных и технических моментов ясное представление сту-
дентом музыкального образа или действия через схематическое 
воплощение динамики содержания дирижируемого произведения 
в рисунке. 

Обращали ли Вы когда-нибудь внимание на увлеченно раз-
говаривающих между собой людей? Как порой выразительна 
и образно точна их жестикуляция. И это потому, что они выра-
жают волнующие их в данный момент мысли и чувства. То же 
самое должно происходить и в дирижировании. Без глубокого 
изучения содержания произведения, чуткого восприятия, сопе-
реживания с происходящим в музыкальном тексте произведение 
остается глухим, а руки — немыми. 

Восприятие музыки, усвоение и ответная реакция невозмож-
ны без возникновения у студента-дирижера ассоциативных мыс-
лей и чувств. Изучая хоровое произведение, он как бы перено-
сится в мир его образов. И это возможно лишь при условии яр-
кого воображения. 

Психологи считают, что воображение поддается развитию. 
Глубокое проникновение в идейно-художественную сущность 
хорового произведения, видение образов дают возможность це-
лостно развивать творческое воображение студента, многогран-
но воспринимать и творчески решать художественные задачи 
хоровой партитуры. 

Работу дирижера над партитурой можно в какой-то степени 
сравнить с режиссерской. И тот и другой должны обладать вну-
тренним видением, ощущением структуры, композиции, нюанси-
ровки, ритма, художественного своеобразия и т. д. 

С первых дней обучения педагог не должен допускать ни од-
ного неосознанного, неосмысленного действия, небрежной прора-
ботки студентом учебного материала, поверхностного отношения 
к музыкальному образу. Он призван постоянно добиваться пра-
вильного толкования произведения, развивать логическое мыш-
ление в музыке, прививать умение раскрывать художественный 
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замысел на основе анализа литературного текста, мелодии, гар-
монии и т. д. Неоценимую помощь в этом может оказать и вза-
имное посещение уроков с последующим их обсуждением в 
классе. Такое посещение расширяет творческий диапазон сту-
дента, обогащает новыми знаниями, развивает критическое мыш-
ление. Педагог при этом должен давать разные произведения, 
чтобы вызвать интерес к посещению уроков. 

Серьезное внимание, особенно в течение первого семестра, 
должно уделяться постановке корпуса, рук, тактированию дири-
жерских схем и т. д. Для этого необходимо пшроко использовать 
различные упражнения, яркие приемы, образные сравнения, 
предшествующие разучиванию заданного произведения. В этот 
период студенту целесообразно внимательно ознакомиться с пар-
титурой, творчеством композитора, его стилем, эпохой, в кото-
рую он творил, определить место и значимость произведения 
в деятельности композитора, сделать подробный музыкально-
теоретический, вокально-хоровой и исполнительский разбор про-
изведения. Предварительно необходимо выучить произведение 
наизусть на фортепиано (отдельно партитуру, отдельно акком-
панемент, если такой имеется), затем соединить все воедино, 
выучить голоса партитуры и литературный текст, и только после 
этого, овладев элементарными приемами дирижирования, при-
ступить к выражению произведения посредством жеста. 

Безуспешно требовать, а в какой-то степени и вредно, от на-
чинающего дирижера, не владеющего элементарной техникой и 
указанными навыками, продирижировать «в характере». В этом 
случае мы с самого начала приучаем студента несерьезно под-
ходить к работе над произведением, когда на первом плане бес-
смысленное, невыразительное «махание» руками. В результате 
освоения технических сложностей идет автоматически, путем 
«натаскивания». 

Относительно важности специальных упражнений в освоении 
техники дирижирования К. А. Ольхов писал: «Начинающих ди-
рижеров надо обучать самым общим и самым закономерным 
приемам дирижирования, которые они впоследствии, усвоив до 
автоматизма, смогут индивидуально варьировать, вырабатывая 
свой собственный почерк. Для этого нужны упражнения на от-
дельные элементы дирижерской техники... 

Нет основания опасаться того, что повышенное внимание к 
единичному жесту помешает ученику впоследствии естественно 
вести «поток» жестов при дирижировании. Наоборот, овладев 
единичным жестом, он в дальнейшем сможет отдаться только 
музыкально-художественным задачам, не думая о том, как по-
казать ту или иную деталь. Нужные движения будут делаться 
автоматически» [3]. 

Учитывая вышесказанное, было бы целесообразным в про-
граммах по хоровому дирижированию для институтов культуры 
предусмотреть соответствующие упражнения, которые способст-
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вовали бы ускоренному освоению студентами, не имеющими спе-
циальной подготовки, элементарной техникой дирижирования. 
Это в свою очередь конкретизировало подход к методике началь-
ного обучения дирижированию. Обучение по принципу «делай, 
как я» основательно устарело. При наличии необходимой тео-
ретической базы практические навыки усваиваются намного эф-
фективнее, и тем самым повышается качество подготовки спе-
циалистов хорового дела. В этой связи требуется разработка 
новой научной методики по технике дирижирования, способст-
вующей качественной подготовке специалистов в области хоро-
вого дирижирования. 
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