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Прелвдии Сергея Васильевича Рахманинова отйосйтсй К лучшим 

фортепианным сочинениям композитора. К ним обращаются исполни

тели разных поколений и творческих индивидуальностей. Они вхо-
* t

дят в репертуар каждого концертирующего пианиста и составляют 

неотъемлемую часи учебных программ учащихся музыкальных вузов 

и училищ. Прелвдии ооотоят из двух циклов: девяти прелюдий соч.23 

и,.тринадцати прелвдий соч. 32. Воли к ним присоединить прелюдию 

до-диез минор соч.З № 2, то образуется уникальный по своему ху

дожественному значению Цикл йз двадцати четырёх пьес, написанных 

по квинтовому кругу во воех мажорных и минорных тональностях.

5 прелюдиях с наибольшей полнотой воплощается круг образов 

и настроений, типичных для творчества Рахманинова-композитора,(в 

них находят также яркое отражение и характерные черты стиля 'Рву - 

манийовй-'Нйа'йисга.

ЙесййййКо слов об истории создания прелюдий и отношении к 

ним современников Рахманинова.

Прелвдии ооч.23 были созданы в 1903 году и посвящены (как и 

Первый концерт для фортепиано с оркестром) двоюродному брату и 

учителю композитора - А.Зилоти. Великолепный пианист и музыкант, 

Зилоти ркя учеником Н.Рубинштейна и Ф.Лиота. Игра его отличалаоь 

большим творческим размахом, волей, блеоком, свободой выражения. .

Личность А. Зилости-испол.лтеля сразу же приковала, к себе вни-
* * • 

мание молодого Рахманинова» Зилоти оказал значительное влияние на 

формирование пианистического искусства великого русокого музыканта* 

Под руководством Зилоти, Рахманинов доотиг необычайных высот в 

фортепианном исполнительстве* Его игра получгча безоговорочное 

цризнание. Поразительная яркость образов, упругость формы, исклю̂ 

чительное чувотво ритма и феноменальное техническое мастерство 

Рахманинова производили на слушателей неизгладимое впечатление*



Б.В.Асафьев слышавший в автороком исполнении прелюдии ооч.

23, пишет: "Помню из суммы первых'впечатлений от явления Рахма- 

нинова: рыцарственно-строгий и суровый облик на эстраде, внутран-

, няя волевая сосредоточенность, сказывающаяся во всём том, что мож-
■ > / ' •

но назвать благородством артиста в его зоприкосновении с искусст

вом - без тени панибратства. Как сейчао слышу поразивший меня ритм 

менуэтного ре минорного прелэда и оообенно рахманиновское интони

рование именно сферы ре минорности: чудилооь здесь и цечто Сзт- 

ховеыское. Сразу же в пианизме Рахманинова волновали глубоко ощущае

мая им природа и - повторяю - интонационно- фортепианная сфера то

нальности, а также абсолютное отсутствие механически привычного 

звукоызвлечёния. Рахманинов играл тетрада своих прелюдов очень го|ь 

до1? словно делая открытый вызов собравшимся петербургским музыкан

там, во главе с Римским-Корсаковым, и словно говоря: "Знаю, что 

моя музыка вам не нравится, но я - пианист и каздый извлекаемый 

мной тон - в моей власти, и в нём я". Запомнились тогда и чёткие 

пальцы Рахманинова“ и манера вводить их глубоко' в клавиши, как в * 

нечто упругое, п̂оследствии много, много раз я множил и накапли-’ 

вал овои впечатления, к., но рельеф йервого впечатления остался неиз- 

гладим. \

Современники по-разному относились к фортепианным прелюдиям.

Их критиковали за отаромоднооть и оалонность. Доже Н.А.Римокий-Кор-
’ о

саков не сразу принял и понял творчеотво Рахманинова . Только хай-

1 Асафьев Б." "Рахманинов"̂ Воспоминания о Рахманинове т,2,

М., 196Г, с.346-347, * ' ,
о , . . * • . • '' *•
* С.Прокофьев, судя по воспоминаниям Мильштейна, скептичес- ,

ки относился к увлечению С.Рихтера рахманиновокими прелюдиями и

этюдами-картинами. Милыптейн,Я. "По следам бесед со Святославом

Рихтером". Вопрооы теории и истории исполнительства. М., 1983,

0.169-172 ‘



ковский, Аренокий и Танеев, услышав фортепианные пьеоы в испол

нении автора сразу и безоговорочно предугадали славное компо- ' 

зитбрское будущее Рахманинова. , _

Рахманинов упорно утверждал свою линию творчества. Ника

кие ннпадки критг ал не, могли заставить его ,свернуть о избран

ного пути. Он̂был чеотен перед овоим дарованием: "Не хочу, ра

ди того, что я считаю только модой, изменять поотоянно звуча

щему во мне, как в шумановокой фантазии! тону, сквозь который 

я слышу окружающий меня мир".

Благодаря интенсивной концертной деятельности Рахманинова 

началось постепенное признание прелюдий. Он исполнял их в своих 

сольных вечерах, и в оимфонических концертах *А.Зилоти, и в  кон

цертах Русского 1Цузыкального Общества. Восторженно была воспри

нята музыка прелюдий А.М.Горьким, которому принадлежит меткой 

определение* "Как хорошо он (Рахманинов) слышит тишину". И.Е,.

• Репин считал, что в Рахманиновоком мелодйзме (как и у М.Глинки,
* •

П.Чайковского и М.%соргского) "что-то не от итальянской кан

тилены, а от руооких иипресоЬй, но и без французов", в ре ма- 

жорный прёлвд ооч.23 № 4 он (Реши) определил как "озеро‘’в-ве

сеннем разливе, русокое половодье"» В.Стаоов, услышав прелюд 

соч.23 № 2, воскликнул: "не правда ш Рахманинов очень свежий 

светлый и питаний талант.*, « звонит о новой колокольни, и ко*- 

локола у него новые, что-то коренное в них и очень, радоотнов̂.

1 Асафьев Б. " С .В.Рахманинов". Воопомйншшя о Рахманинове, 

т.2. М.« 1961, с*3б9



Начиная работу о учащимся над отдельной прелвдией (или 

группой прелвдий) необходимо в оамых общих чертах охаректири- 

эовать образно-поэтический язык рвхманиновокой мувыки. Такие
% 4

сведения в методическом отношении являптоя важными, так как по

могают глубже понять отилиотичеокие особенности и характер
■7

произведения. Кроме того оледует посоветовать ученику ознако

миться с основной литературой по теме*. Оообое внимание отоит 

обратить на авторские исполнительские ремерки. Рахманинов 

очень подробно обозначает в нотах овои гворчеокие намерения.

Его указания, щедры и конкретны. Он отмечал и штрих, и динамику, 

а тембр, и аппликатуру®. Просматривая нотный текот, можно, опи

раясь на внутренний олух получить представление (пусть чаотич- 1 

нов) о фактуре, ритмической организации музыкальной ткани, • 

"услышать" и понять общее настроение музыки,

Важной задачей, отоящей. перед учащимся, обратившимся ко .

■ всему циклу прелвдий ооч,23 (такая эадачр, разумеется, по оилам
I ' Г *

* Спиорк рекомендованной литературы даётся в конце настоя

щих "Методичеоких записок", Он адреооввн педагогу. Последний 

может ознакомить студента о теми.работами, которые сочтёт наи

более ' доступными и необходимыми.

"• •' 2 ' ’ ' '
Интересующимся специально проблемой исполнительских ука

заний Рахмайинова можно рекомендовать отатью Е.Серковой "Испол

нительские указания в ” эртепивнныЭс сочинениях С.В.Рахманинова и 

задачи их воплощения". Труды ШШ им.Гнеоиных, вып.53. Музыкаль

ная клаосика в оовременном 1:зполнительотве и педагогике. М. ,
1981 “¿ 0,46, 63'

- в -



' немногим) , даля&Фоя поотижение единотва оочинения̂.

Но и для того, кто берётоя ва исполнение о#ной-двух пьео* необ

ходимо ознакомиться о циклом в целом. Тогда становится яонее и
• '  1

индивидуальный характер каждой;пьесы 8 скорбно-печальный коло- « 

рит фа-диев минор"ой прелюдии;, торжеотвенно-чолокольный харак

тер си-бемоль мажорной} оуровая одержвннооть ре минорной; ши

рота дыхания ре мажорной'; непреклонная маршевооть соль минор

ной; отелящьйоя в овоей беоконечной подголооочности ми-бемоль 

мажорная';, бушующая отихийнооть до минорной; полётность и проз

рачность лй-бемоль мажорной и, наконец, "иоповедальность" ооль- 

бемоль .дажорной прелюдии. ’

При еналиве цикла нам представляется целерообраенод акцец- 

тировать внимание на какой-то отдельной, конкретной метрдичес- 

кой в̂даче (илт группе вадач), стоящей перед исполнителем той- 

или иной прелюдии •

В прелюдии фа-диев минор, открывающей цикл, исполнение 

должно развертываться наподобие плавной, медленной ч§ловечео- 

кой рета. Кейпа приёмами это достигается?

I) Устанавливаются высшие интовационные "точгамсульмпна-
'. Л-. ' -•ЦИИ . \  : л ” . . . .

Путь к э тим "гочкв̂-кулъмшшдаш", их достижение й спад

‘ I -‘ • у' <* 4  ̂ ,

Х0 единотве данного цикла см.отатью М.Смирнова "В мира 
творческих кснтраотов Рахманинова*, ¡»̂зьжельчое иополнительс- 

тво. Вып.9. М., 1976» с.67-91,



являются .основой фразировки• Кульминационные точки в мелодии в 

оттенке "фортисимо*1 "падают" на чётные, такты; подход к ним- 

печально "засурдиненные" подголоски в "рр" - на нечётные 

такты. Спад - разрешение чётного.такта в чечётный.

Пример № I



Но это - малые, "меотные” кульминации. Главная кульми-

• нация прелвдни подготавливается о т.13 и отроится на диалоге 

(третья и малая октавы) в динамических оттенках ?мвццог$орге" 

гигантское крещендо - "фортиоимо".

. Пример № 2 .

• 2) Следует добиваться (оообеннов левой руке) верного 

и точного чередований сильных и слабых 8~уков - шпевок (см.



пример й I, т*.т.Г,2)*; необходимо прослушать проходящий сла

бые затактовые звуки в последней доле т.2 в левой руке.

* 3) Необходимо передать декламационный характер мелодии.

Для этого нужно установить границы ме'зду фразвми и мотивами. 

Иначе говоря, вновь обратить внима: ие на авторские лиги в пар

тии каждой руки. Тщательно выписанные, эти лиги в сочетании с 

небольшими ускорениями и замедлениями и с мелкими динамически

ми "вилочками" (авторские крещендо и диминуэндо) создает "как 

бы” дыхание Фразы" Объединение же коротких мотивов и фраЗ'В' бо

лее крупные фразировочные рёзделы образует живую декламацион

ную "речь". ,

- 4) Фразировка в этой прелюдии должна иметь определённый, > 

.постепенно “истаивающий11 характер. Необходимо почувствовать 

динамику и эмоциональное нарастание в здевой руке на стыке 

т.т.З и 4 (см.пример №’1).

За два такта до главной кульминации необходимо сохранить 

звучание фразы на одном йинамическом уровне. ¡Музыкальная ткань 

прелюдии дрлжна непрерывно "дышать” - то есть расти, истаивать 

и вневь возрождаться. у

• 5) Чрезвычайно оложную в гармоническом и мелодическом от

ношении партию левой руки рекомендуем проучивать о обостренным 

муокульным ощущением всей* руки и кончиков пальцев.

* Композиторокие ремарки в данном случае очень вырази- ' 

тельны. Рахманинов детально выписывает исполнение интонащгон-

• но сильных и слабых звуков: .



По своему музыкальному образу прелюдия Си-бемоль мажор
I

является ярки?* контрастом к предыдущей пьесе. Это - торжес- 

твенно-ликущий дифирамб. .Авторские ремарки подчёркивают энер

гично-мужественный характер .темы* Каждая нота её акцентирова

на. Штрих - "мг тквт̂<у% динамика - "фортиссимо".

• ' . • * * I
Тема как бы провозглашается приподнятым тоном̂. Роса х* кисть -

1 Об особенностях фактурного изложения темы прелад. ж Си- 
4 \ 

бемоль мажор ("блестящее претворение фактурного двухголосия")

см. статью Е.Серковой "0_ мелодической освс_>е фортепианной му

зами С.Рахманинова. "Критика и музыкознание. Сб.стате?\ Вып.2.; 

Л., с.140-152.



- собранные, упругие. Движения скупые, экономные, кончики 

пальцев -активные! "наэлектризованные". Фактура пьесы опре

деляет "поведение" левой руки, противоположное "поведению" 

правой. Левая рука изложена в очень пороком диапазоне (от си- 

бемоль контроктавы до ре первой ок.авы). Это создаёт большие 

технические трудности. Движение левой руки можно сравнить о
•/

раскачивающимся колоколом. Это овоего рода "прмивы и отливы".

Задача исполнителя состоит в "согласовании" движен.л обе

их рук, чтобы они помогали друг другу. Неббходимо - 

преодолеть некоординированность фактуры и оознательно прокон

тролировать работу мышц, то еоть ощутить точки напряжения, 

опоры и освобождения мышц. (Втррая и четвертая доли т.2; тре

тья - т.4;'первая доля - т.5), См.пример # 3.

При этом особенно важны:

. а) активный слуховой контроль за качеством звучания,

б) борьба, о несвоевременным и излишним мышечным напряжением.

Все вышеокааанное можно отнести̂и к среднему разделу пре

людии. Зйерь лишь необходимо помнить о "фактурной расчленён

ности": тэнутное" проведение темы первым пальцем левой руки,
1 ' * 

ажурно-трепетное звучание мелодичеокой «.агонии в верхнем регис

тре и., наконец, гармоническая поддержка в нижнем регистре» 

Уравновешенность и сплав этих трёх элементов поможет воссоздать 

целоотную звуковую картину. Стоит указать на особую сложность 

партии левой .руки, в которой сочетаются звуковые пласты раш- 

личного динамического уровня и тембровой окраски. От исполни

теля требуется умение перевеоти вео руки на определённый па-
, , I

лец или определённую часть руки в зависимости от смысла и ха-
»

рактера мелодичеокого риоунка. Тогда скорее будет достигнуто 
♦ * . 

необходимое туше.



Прешация ре минор

Обращаясь к этой прелюдии, рекомендуем ознакомить уча

щегося с рахманиновскими произведениями в аналогичной тональ

ности (Третий концерт для фортепиано о оркестром, Вариации на
>

тему Корелли, вариация ре минрр в Рапсодии на тему Паганини 

и др.). Это поможет,глубже ощути» ту трагичёоки-напряжённую 

образную оферу, которая характерна доя данной пьесы. Нам пред

ставляется, что тональность и указания автора "в теше менуэте" 

вызывают ассоциации о .романсом Танеева "Менуэт".

Какие задачи отоят перед пианистом, резуниванцим данную 

' прелюдию?

I) Прежде всего в самом мотиве-теме -заключена одержанная, 

Другая фатально-трагическая интонация.

Пример № 4.

Тсшро <1'| пипиеНо.

Исполнитель должен ощутить её в сохранить упругий рит

мический контур на протяжении всей пьесн. От живого "дыхания" 

музыки возникает "живое" движение рук. Следует внимательно 

следить за гибкостью звучания и пластичностью движения рук.
I

Важную роль при этом играет двухтактовая периодичность (т.Г - 

сильный} т.2 - относительно сильный). Сила звука должна быть 

несколько перемещена на правую руку.

2) Следует внимательно отнестись к артикуляционной авторской



характеристике теш сочетанию различных штрихов ' ¡ Я Л  

и мелких фразировочных лиг. Выполнение этих артикуляционных 

нюансов поможет добиться выразительного и разнообразного туше.

•3) Исполнителю необходимо обратить внимание .на полифонично- 

сть фактуры, в которой органично сочетаются элементы основной 

теш сг имитацией подголосков, движущихся по нисходящей секвен

ции. ■ и
/ * *

Пример ДО .5.

11п рооо р1й тря9д

Рйзработочный раздел подводит к центральной - динамичес- 

кой и эмоциональной ̂  кульминации, которая служит здесь' ‘ 

юксЬг рахманиновской "точкой”, цемёнтирующей форму произведения.

4) Основной пианистической задачей в коде является ясный 

показ четырёх регистровых планов: органного пункта в баоу, пе

реклички средних голосов в партии правой руки и нисходящего 

хода/охватывающего несколько регистров. Необходимо акцентиро

вать внимание на эпизодах, особенно трудных.в техническом от

ношении.’ (Начиная с т.34 - до -репризы, где требуется ясно



прослушать все элементы-фактуры).

5) Последние такты прелюдии - своего рода эпитафия, 

трагический эпилог, подчёркивающий общий скорбный колорит 

произведения.

ПЁел̂ощя̂Ре̂мажор1

Главная задача в данной пьесепередать широту 

дыхания музыкальной фрр̂ы. Основной приём звукоизвлечения: глу

бина прикосновения, умение "по-|шхманиновокии глубоко "вводить 

пальцы в. клавиатуру, как‘в-нечто упругое". (Б.В* Асафьев).

Ап<1&1ие сапи1п1б.(У .»о)

р > - . -  н * * *

♦  *

В. данной нрелвдии нужно пользоваться,’в основном, мелодическоЛ

1 Подробный (потактовый)’анализ этой пьесы см. в статье 

М.Смирнова "Постигая, вн;, /ренние связи". - Музыкальное испол

нительство". Вып.II, М., 1983, с.106-109.



педалью, благодаря которой "расцветает" каждый звук темы. При 

этом необходимо следить* за чистотой звучания, так как движение 

мелодии по близлежащим ступеням может спровоцировать фалып.̂Ие 

нужно забывать о таких приёмах« как полупедаль и педальное тре

моло.

Йри втором проведении темы, охватывающем большой регистро

вый диапазон, нужно пользоваться педалью таким образом, чтобы 

контрнпунктическое изложение материала было идеально прослуша

но (т.т. 19-33). 1

Для воссоздания задуманного автором образа необходима 

скрупулёзная работа над ровностью звучания. Следует почувство

вать и передать мерность движения, внутренний покой и возвышен-
» .

но-люэтический характер междош.

Преддаю оод  минор

' Непреклонность, энергия, острота звучания этой прелюдий 

основаны на упругой пульсации ритмической фигуры 

Этот ритмический элемент характерен не только для данной пре

дадим, он типичен для творчества.Рааманинова в целом. Только
>

благодаря "стальному ритму" пьеса прозвучит цельно, на одном 

дыхании.



Средний эпизод - это' широко льющаяся мелодия, изложенная 

в аккордах верхнего регистра, на фоне волнообразного сопровож- . 

дения. Здесь музыка уходит от Лнашествияи с тем, чтобы в репрк-
■ч

зе вновь обрести прежнюю энергию. Динамика пьесы ярко контрастна

- чаоты сопоставления "рр” и пфортиоимо". Грандиозные нарастания 

и спады звучности приводят к финалу - апофеозу, постепенно . 

иотаиващему "рр", что также характерно для Рахманинова (вс

помним аналогичные окончания первой чаоти Третьего концерта, 

прелюдии ре-минрр данного цикла, прелвдии ми-минор ооч.32).

Прелюдия соль-минор, одна из самых сложных в техническом 

отношении, требует от исполнителя большой физической выдержки. 

Без долгой, кропотливой работы над трудными пианистическими 

местами (одно из наиболее трудных - ми-бемоль мажорный эпи

зод), без выработки автоматизма пьеса не получитоя.. Необходи

мо подчеркнуть1, что техническая работа неразрывно связана с
I

•работой олуха и с ясным сознанием образной сути произведения.

Прелюдия Ми-бемоль мажор - единственная из всех прелюдий, 

где наиболее ярко выражена непрерывная "звукопись" (в левой 

руке от первого до последнего звука)1,
' г

Это требует звуковой определённости каждой фразы, пос

тов, изо, дня в день следует: . 4 ■

• в уже упоминавшейся статье "В мире творческих контрас

тов Рахманинова" М.Смирнов объединяет некоторые прелюдии п> 

парно, исходя аз принципа единства контраста, Пьесы активно- 

' наступательного.характера’лбъединяются со спокойно-созорцатель- 

ным: так объединяются прелвдии фа-диез минор и Си-бемолъ мажор,' 

'ре-минор и Ре-мажор, соль-минор и Ми-бемоль мажор,
- -г... .■ * • 9



1) Приучать себя быть чрезвычайно внимтельным, чутким и тре-
#

бовательным к̂качеств̂звучания. Прослеживать "жизнь" калодого
\

звука, начиная о момента его возникновения и до полного угаса

ния# «Эта слуховая работа требует большой сосредоточенности и 

напряжения, но без неё не обойтись*

2) Для достижения требуемого звучания рекомендуем: как в левой, 

так и вг.;гравой руках пальцы Держать ближе к клавишам, играть 

.подушечкой", стремясь к полному контакту о клавишей, к "слия

нию" о клавиатурой. Необходимо также умеЯь опсущать клавишу "до/ 

дна . Это создаёт прот/отщй, наполненный звук, Киоть (оообенно

в правой руке) должна, быть упругой, гибкой, "рессорной". Я ле

вой, руке, для достижения более воздушного, колорита, рекомендуем 

пальцы держать более шюско. Таким обраэом, необходимый характер 

звучания (яркий, блеотящий, матовый и т#д.) определяет споооб 

прикосновения пальцев к клавиатуре ♦ 1

3) Большую роль при работе над этой пьеоой играет аппликатура.

Ш предлагаем оледуицу» аппликатуру (для левой руки) г

Пример й в



На наш вэгял именно вта аппликатура рождает пластичность и 

гибкооть движений, и помогает руне приспособитьоя к извилиотому 

мелодичеякому контуру.

Прелюдия до-минор.

Характер музыки атой пьесы трепетно̂оживлённый. Что иож-

но посоветовать при её исполнении?'
. ^

I) Следить за непрерывностью движения темы', изложенной; шест

надцатыми на фоне орге”ного баса. Поскольку тема распределена 

между левой и правой руками, 8адача исполнителя - добиться од

нородности и ёдинотва звучания. При передаче мелодии из левой 

руки в правую не должно быть "швов".

Пример 'В 9.'

А11едгоЛ<).т1) _______

р

1 *Н-ГЪ---------------- ■ ■■-¡У 1 _ _ _

р

к̂-Ц,---— ---------------
^ 0  • _

■ . « • *►. ¿4 *

.-/• ;■----

2) В этой прелюдии особенно большое значение тлеют авторские 

ремарки. Рахманинов вписывает фравнровочние лиги, о помощью ко

торых исполнитель должен понять верный характер интонирования, 

динамический план. Пианист должен предельно внимательно отнес

тись ко всем автороким указаниям, осмыслить и, если моано так

Ш

&



выразиться, "виться" в* них.

3) Прелюдия велика по масштабу. Местные кульминации черезуются 

оо спадом звучности. Красочные сопоставленяя регистров! наи

большие подъёмы и угасания звучности, модуляционные "блужда

ния" вызывают "потребность" в завершении, в образно-эмоциональ

ном "выводе" всей пьесы. Необходимо пооледить за подходом к
\

центральной, главцой кульминации пьесы, которая наступает в 

Ми-бемоль мажоре.' • '

Пример ДО 10.

Нужно так рассчитать звучность* чтобы ?та кульминация была 

единственной по динамического и эмоциональному наполнению, а 

для этого важно добиться строгой поотепенности нарастания.

4) Прелхщвя требует от исполнителя беглости* ровности, отлич- ' 

ной "паосажной техники", лёгкой "серебристой" эвучноо̂и.



Прежздия̂̂-ббмоль̂мажор

При изучении этой прелюдии )лояно прибегнуть к тем же ме-. 

тодам работы, как и в прелюдии да минор. К сказанному добавим:

1) Следует добиться ажурности̂звучания шестнадцатых в'правой 

руке.

2) Тема, изложенная*в левой руке, должна прозвучать выпускло.

Пример №11.

$  ^  ̂  М

У Л* ^  гЪ . Г --Г - ^ ? =Г ^ = -

С М С .

’ - V ----- ~----  С ^

На первом плаце здесь левая рука*, на втором -г правая,
( 4 * 

»Подобное соотношение (звуковое, и динамическое) может быть

уподоблено светотени.

П̂е лщия̂мк-б емо ль_мино£,

Пьеса ¿̂техническом отношении, Ьожалуй, оамая трудная в
' • ч'

цикле. Доступна для испгтнителя, обладающего .законченным,, зре

лым мастерстЕом. Существует опасность превращения прелюдии в



инструктивный этвд на* двойные шш, Чтобы избежать этого, не

обходимо:

1) В процессе работы постоянно (и © первого момента) помнигь 

рб интонационной выразительности ж шгастичности ведения ме

лодической линии.

2) Учить прелвдию следует по тташам. Чтобы добиться качест

венно̂ (звукового и физического) легато, рекомендуем поучить 

отдельно правую руку, слегка и|шде|йшвая верхний голос.

3) Необходимо исполнение довести в техническом отноп’знии до 

автоматизма, тогда динамические яюаноы, тонкие колористические 

краски "проявятся” как бы сами (собой.

Завершает цикл прелюдия СНадгь-бемоль мажор. Это венец 

откровения, искренности и мудрой доброты.. Это - сама лирика, 

чистая и светлая.

Необходимо:

I) ¡Полнейшее легато в проведении наш в виолончельном регистре. 

Пример Л 12.



2) Умелое распределение звучности в 'трёх звуковых пластах: 

виолончельной мелодии, имитвдиошш» диалога виолончели и 

скрипки и подголосочной линии, вшветалцейся между ними.

Работе над прелюдиями Рахманинова требует от музыканта 

постоянного внимания ко воем деталям музыкально! ткани, их 

тщательной отделки, умения пошить н нередать своеобразие я 

тонкость художественного образа, драматургий его развития.

"Сказать то, что вы имеет сказать и сказать это кратко', ясно
/

и немногословно - вот самая трудаая задача перед художником11. 

Это слова Рахманинова, сказанные то в беседе с музыкантами, 

можно считать его творческим кредо» Для исполнителя, обратив

шегося к рахманиновским сочинения̂ они могут служить путево

дной нитью.

Фортепианные прелюдии соч.23 -свидетельство огромного 

духовного богатства композитора* Шнотстение их является слож- 

ной, но !благодарной задачей для квадото пианиста.
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