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ДИРИЖЕРСКИЙ  ЖЕСТ  И МУЗЫКАЛЬНОЕ ВРЕМЯ
СТРУКТУРА ДИРИЖЕРСКОГО ЖЕСТА
Значение дирижерского жеста переоценить невоз​можно. При всей уже отмечавшейся важности мимики дирижера, последняя все же выступает как необходимое дополнение к жесту, сообщающему исполнителям важ​нейшую информацию: когда и как исполнить ту или иную деталь сочинения.
Однако, несмотря на огромную роль дирижерского жеста, теория его мало разработана. Недостаточное вни​мание, как правило, уделяется дирижерскому жесту и в педагогическом процессе. В большинстве случаев и теоретический анализ, и обучение начинаются непосред​ственно с дирижерских сеток, то есть сразу с целой по​следовательности жестов, с их комплекса. При таком подходе единичный дирижерский жест — основа всего процесса дирижирования — остается вне изучения.
В данной работе мы придерживаемся иного подхода. Мы предлагаем начинать и аналитическое исследование дирижерской техники, и обучение с изолированно взя​того единичного дирижерского жеста — своеобразного атома дирижерской техники.
Здесь сделана попытка разобраться в природе ди​рижерского жеста, познать его структуру: выявить его элементы и установить их соотношения. Для этого по​стараемся проникнуть в «микромир» жеста, рассмотреть жест «под увеличительным стеклом» или, точнее, уви​деть его как бы представленным на замедленно движу​щейся киноленте. Это потребует от читателя известного
напряжения, поскольку пристальное «вглядывание» в жест заставляет ввести целый ряд новых терминов, что может затруднить восприятие текста. Однако усвое​ние этих терминов необходимо для понимания дальней​шего изложения. Детально рассматривая единичный жест, можно выяснить, каковы функции тех или иных его элементов и каким образом следует придать жесту необходимую действенную силу. Такое выяснение помо​гает педагогу поставить «диагноз заболевания» техники учащегося, лучше и быстрее развить его способности, а дирижеру-исполнителю — осознать принципы своих движений и в дальнейшем их совершенствовать.
Изолированное рассмотрение единичного дирижер​ского жеста является, разумеется, лишь необходимым этапом анализа дирижерской техники. Осознание и овла​дение структурой единичного жеста в дальнейшем дол​жно быть использовано для решения музыкально-худо​жественных задач. Укажем предварительно на некото​рые важные общие свойства дирижерского жеста.
Функциональные группы движений
Дирижерские жесты имеют смысл только по отноше​нию к звучащей (реально или мысленно) музыке — как попытка зрительно ощутимого воспроизведения опреде​ленных ее особенностей. На первый взгляд, последова​тельность дирижерских движений может показаться «потоком жестов», параллельным «потоку звуков». Од​нако эта параллельность относительна.
Одна из особенностей дирижерской деятельности за​ключается, как известно, в том, что дирижер является одновременно и исполнителем, и руководителем коллек​тива исполнителей. Эти две стороны его деятельности нерасторжимы. Как уже отмечалось, дирижер совме​щает в себе функции и «маяка», и «локатора». Как руко​водитель исполнения дирижер отвечает за интерпрета​цию сочинения и за целостность звучания. Поскольку коллектив выполняет его указания, постольку сами эти указания должны предвосхищать их выполнение. Следо​вательно, жест дирижера несет функцию предвосхище​ния, и потому всегда опережает звучание во времени,
находится как бы «впереди» музыки. Но с другой сто​роны— как исполнитель — дирижер отвечает за каждый данный момент звучания. Потому его жест должен от​ражать текущее звучание, фиксировать каждый момент в реализации указаний и, следовательно, не может отрываться во времени от сиюминутного звучания: он обязательно несет функцию фиксации, то есть сов​падает по времени и характеру с возникающим звуча​нием.
Это противоречие — необходимость быть впереди ис​полнителей и в то же время вместе с ними — разреша​ется в важнейшем общем свойстве дирижерского жеста: дирижерский жест бифункционален. Он обладает удивительной способностью предвосхищать бу​дущее и одновременно фиксировать настоящее. Исходя из этого, можно предварительно заметить, что движе​ния, входящие в дирижерский жест, делятся на две функциональные группы: предвосхищающие и фикси​рующие.
Предвосхищающие движения чаще всего направлены на какое-либо резкое изменение данного уровня того или иного музыкального качества. Ими показываются, например, вступления, снятия, акценты, изменения темпа, динамики, ритма и проч. Эти движения носят им​пульсивный, побудительный характер, заставляя испол​нителей изменить то или иное состояние звучания. Внешне они выпуклы, активны, направлены на концен​трацию внимания исполнителей.
Фиксирующие движения, наоборот, призваны закре​пить, утвердить, сохранить уже достигнутый уровень (например, темп или динамику). Эти движения обычно носят спокойный характер, как бы призывая исполните​лей оставаться в достигнутом состоянии. Эти движения идут «параллельно» данному звучанию (паузе), отра​жая их временное содержание.
Помимо этих двух основных групп, следует выделить еще одну группу движений, в которых функции предвос​хищения и фиксации объединены, точнее, в которых вто​рая функция незаметно переходит в первую. Движения этой группы удобно назвать ведущими, поскольку, при​меняя их, дирижер как бы ведет исполнителей за со​бой, почти не отрываясь от них во времени. Такими движениями    обеспечивается    постепенное    изменение
какого-либо состояния (например, темпа или дина​мики). Движение начинается как фиксация предыду​щего состояния, а продолжается как предвосхищение последующего. Таким образом, если предвосхищающие движения направлены на резкую смену состояний, фик​сирующие— на закрепление состояния, то ведущие при​званы обеспечить плавный переход от одного состояния к другому. В отличие от предвосхищающих, ведущие движения не имеют импульсивного, активно побудитель​ного характера, но в отличие от фиксирующих оказы​ваются нестабильными, изменчивыми.
Для того чтобы разобраться, каким образом движе​ния разных функциональных групп взаимодействуют в дирижерском жесте, выявим основные элементы по​следнего. Рассмотрим единичный дирижерский жест, от​влекаясь временно от его функциональных задач.
Элементы единичного жеста
Единичные жесты бывают полными и неполными. Полным единичным дирижерским жестом мы будем на​зывать взмах руки, состоящий из подъема и падения. Таким образом, внутри единичного жеста наблюдаются две фазы: первая — движение руки вверх и вторая — движение руки вниз. Такой полный жест будем называть также двухфазным, имея в виду, что встречаются жесты, состоящие только из подъема или только из падения. Такие жесты будем именовать неполными или однофаз​ными, отмечая в каждом случае, какая именно фаза — первая или вторая — составила основу однофазного жеста1.
Присмотримся пристальнее к структуре полного еди​ничного жеста. Помимо самих движений руки в нем оказываются исключительно важными начала и концы каждого    движения,   отмечающие   границы   фаз.   По-
скольку на этих границах рука на мгновение останавли​вается, эти границы удобно назвать точками. Каждая фаза, следовательно, имеет две точки, ее ограничиваю​щие, но существеннейшей особенностью жеста является то, что точка конца первой фазы совпадает с точкой начала второй фазы, обеспечивая тем самым жесту полное единство. Данное явление со​храняется и при объединении единичных жестов в ка​кую-либо их последовательность, например в ту или иную сетку. В этом случае совпадут конец предыдущего и на​чало последующего жестов, то есть последняя точка вто​рой фазы и первая точка первой фазы. В изолированном единичном жесте соотношение фаз и точек можно схе​матически представить так':           ,
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Каждая фаза, таким обра​зом, представляет собой путь руки от точки к точке. Этот путь может быть разной длины, может быть большим или меньшим, но выразитель​ность жеста   определяется   не
величиной этого пути, а скоростью, с какой он пройден. Движения руки внутри фазы (т. е. в одном направ​лении) могут быть: ускоряющимися, замедляющимися, равномерными и, наконец, бывают временные остановки движения (движение с нулевой скоростью). Последние не следует смешивать с точками. Точка — это наикрат​чайшая остановка руки, отмечающая границу фазы: исходную или конечную позицию руки при дви​жении в данном направлении. Временная же остановка движения отличается от точки большей длительностью и не обязательно связана с указанием на границы фазы, хотя может прийтись и на окончание или начало фазы. Наличие или отсутствие остановки движения подразде-
ляет жесты на прерывистые и непрерывные (слитные). Использование тех или других зависит от конкретной исполнительской задачи. Так, например, штрих б{асса1о потребует прерывистых, а штрих 1е&а1;о— непрерывных жестов.
Поскольку внутри одной фазы могут совмещаться разные виды движения, следует различать простые фазы, включающие только один вид движения и сложные фазы, объединяющие разные виды движений.
Показ точек тоже может быть различным, причем эти различия обусловлены видом предшествующего или последующего движения. Выделим четыре вида 'показа точек. (Три из них будут преимущественно связаны с ускоряющимися движениями.)
1.  Точка может быть показана как «отскок»: в этом случае рука от исходной   позиции   делает  мельчайшее мимолетное движение книзу, но, как будто натолкнув​шись на упругую среду, «отскакивает» в противополож​ную сторону,  совершая ускоряющееся   движение.   Та​кой же «отскок» может происходить и при окончании движения, например, в конце второй фазы при снятии звучания: в этом случае рука, придя в конечную пози​цию, также, как бы натолкнувшись на препятствие, «от​скакивает» в противоположную сторону.
2.  Точка может быть показана как «отрыв»: в этом случае рука резко с ускорением уходит от исходной по​зиции в нужном направлении без каких бы то ни было движений в противоположную сторону.
3.  Точка может быть показана как «стоп»: рука после ускоряющегося движения резко останавливается в ко​нечной позиции.
4.  Точка может быть показана как «касание»: в этом случае рука как бы легким штрихом едва намечает на​чальную или конечную позицию движения (этот вид по​каза точки связан преимущественно с замедляющимися и равномерными движениями).
Очевидно, что «точка-отрыв» • будет всегда началь​ной точкой фазы, «точка-стоп» — конечной, в то время
как точки «отскок» и «касание» могут быть и началь​ными, и конечными точками фаз.
Выделенные элементы мы считаем необходимыми и достаточными для анализа дирижерского жеста, и по​тому утверждаем, что все бесконечное разнообразие ди​рижерских жестов можно объяснить как комбинирова​ние и варьирование основных элементов: двух фаз, огра​ниченных точками, четырех видов движения внутри фазы (ускоряющееся, замедляющееся, равномерное и оста​новка) и четырех видов показа точек («отскок», «от​рыв», «стоп» и «-касание»). Разумеется, в каждом случае комбинирование и варьирование этих элементов обус​ловлено выразительными особенностями исполняемой музыки и конкретными задачами по управлению кол​лективом исполнителей. Вопрос об этом будет рассмот​рен ниже.
Как известно, для того чтобы выявить структуру того или иного объекта, необходимо не только перечислить его элементы, но и установить их взаимоотношения. Од​нако, чтобы установить отношения элементов жеста, не​обходимо предварительно найти способ их измерения. Каким же образом можно измерить жест и его эле​менты?
Измерение жеста. Линейка музыкального времени
Дирижерские движения, как впрочем и любые дру​гие, совершаются во времени и в пространстве и потому могут характеризоваться как скоростью, так и протя​женностью '. В большинстве книг о дирижировании много внимания уделяется пространственной характеристике жеста: рассматривается роль коротких и длинных дви​жений, амплитуда размаха руки и т. п. Думается, что при всей своей важности пространственное измерение жеста — явление вторичное, производное от его времен​ного измерения. Первично время движения, а не его протяженность. Дирижер, использующий
скупые, пространственно ограниченные движения, спо​собен дать не менее выразительное представление о ха​рактере музыки, чем дирижер, активно размахиваю​щий руками. В одних и тех же сетках, при одном и том же темпе протяженность движений может быть различ​ной у разных дирижеров, что не мешает им верно вопло​щать ритмическую структуру музыки. Для усиления ак​цента дирижеры часто применяют удлиненное движение, однако никакое самое длинное движение не передаст акцента, если хотя бы на последнем участке оно не ста​нет ускоряющимся, стремящимся к точке. Поэтому, не отрицая выразительного значения протяженности движе​ний, отметим, что в основе их измерения должна лежать их временная, а не пространственная характеристика. Скорость движения руки в единицу вре​мени — вот главная характеристика дири​жерского жеста.
В дирижировании в максимальной степени выявля​ется специфика музыки как временного искусства. Ибо дирижер обязан не только прочувствовать и осознать метроритмическую основу исполняемой музыки, но и передать это понимание всем участникам коллективного исполнения, добиваясь их полного единства в ощущении музыкального времени. Для такого единства необхо​димо наличие определенной единицы музыкального вре​мени. Последовательность таких единиц составит своего рода «линейку музыкального времени», общий для всех участников исполнения ориентир, по которому будет оп​ределяться местонахождение той или иной детали зву​чания.
В такой линейке музыкального времени можно выде​лить две соподчиненные шкалы. Первая из них будет состоять из мерно чередующихся счетных долей. Назо​вем ее счетнодолевой пульсацией (далее — сдп). При дирижировании она выявляется в последовательности полных единичных жестов, где каждый полный жест со​ответствует по времени одной счетной доле. Эта шкала не всегда будет совпадать с метром, зафиксированным композитором в нотном тексте. Сдп— шкала специфиче​ски дирижерского измерения времени. Так, например, метр \ может дирижироваться «на четыре», «на два» и «на восемь», то есть количество счетных долей будет соответственно  совпадать,  уменьшаться   или   увеличи-
ваться по сравнению с количеством метрических долей, а сама счетная доля будет равняться метрической, уд​ваивать ее или же делить ее пополам.
Данное ранее определение единичного дирижерского жеста теперь может быть существенно дополнено: пол​ный единичный дирижерский жест занимает время од​ной счетной доли, то есть длится от начала данной счет​ной доли до начала следующей. Простейшим дирижер​ским выражением едп является четкий показ рисунка дирижерской сетки.
Однако очень многие музыкальные «события» не могут быть измерены этой шкалой, поскольку занимают время меньшее, чем счетная доля. Возникает необходи​мость в выявлении второй шкалы линейки музыкаль​ного времени, фиксирующей более мелкие единицы вре​мени. Такими единицами будут равнозначные длитель​ности, из которых состоит каждая счетная доля (в реальном звучании или же в представлении дири​жера). Последовательность этих длительностей и будет являться второй шкалой линейки музыкального времени. Назовем ее внутридолевой пульсацией (далее — вдп). Представим соотношение двух шкал на линейке музы​кального времени в виде следующей схемы:
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Если с помощью едп можно измерить величину всего жеста, то вдп помогает измерить его внутренние эле​менты, установить продолжительность фаз и их соотно​шение. Единицей измерения окажется длительность, выбранная для отсчета вдп — удар вдп. При этом струк​тура полного единичного жеста может быть представ​лена в виде цифровой формулы, фиксирующей суммар​ное количество ударов вдп в данном жесте и количество ударов вдп, приходящееся на каждую из фаз. Напри​мер, при дирижерском показе ритма «восьмая и две шестнадцатых» (см. последнюю четверть первого такта в примере 4) при счетной доле, равной четверти, и вдп
по шестнадцатым обе фазы окажутся равными по вре​мени: и первая, и вторая займут по две шестнадцатых. Этот жест может быть отражен в формуле 2:2 (два к двум). Если же дирижируется ритм «четверть и вось​мая внутри триоли» (см. последнюю четверть второго такта в примере 4) при счетной доле, равной четверти, и вдп по триолям восьмых, то первая фаза займет два удара вдп, а вторая только один. Этот жест может быть отражен в формуле 2 : 1.
Таким образом, использование вдп дает нам возмож​ность измерять внутрижестовые движения, а формула — достаточно точно устанавливать временную продолжи​тельность каждой фазы1. Выражение жеста с помощью формул позволяет с известной определенностью указы​вать, какой именно жест нужен в том или другом случае.
Соотношения и функции элементов жеста
Как уже отмечалось, определенные виды точек свя​заны с определенными видами движений. Явление это не случайно. Процесс дирижерского управления опира​ется на действие закона тяготения, на свойство тела за​медлять движение при броске кверху и ускорять движе​ние при свободном падении. Это свойство знакомо лю​бому человеку по жизненному опыту и потому позволяет предощутить и тот момент, когда брошенное вверх тело достигнет максимальной высоты и начнет падение, и тот момент, когда оно столкнется с прерывающей это паде​ние плоскостью. Чтобы убедиться в справедливости ска​занного, достаточно внимательно понаблюдать за тем, как дети   подбрасывают и ловят мяч.
В основе понимания исполнителями дирижерских движений лежит та же способность предугадать момент
максимальной высоты подъема и момент окончания па​дения, то есть конечные точки первой и второй фазы. Когда дирижер подымает руку кверху, она обычно за​медляет свое движение, как и любой подброшенный кверху предмет. Когда же рука из верхней точки идет вниз, она, как и любое падающее тело, ускоряет свое движение. И в том и в другом случае исполнители спо​собны предугадать точки, а дирижер имеет возможность за время движения указать как (громко, тихо и проч.) и когда (в момент прихода к точке) исполнить звук, приходящийся на долю музыкального времени, отмечае​мую данной точкой.
В отличие от естественных условий движения тела при падении или броске кверху, дирижер сознательно регулирует скорость движения руки в любом направле​нии. Поэтому, в зависимости от конкретной задачи, вос​ходящее движение может оказаться ускоренным, а нис​ходящее— замедленным. Однако во всех случаях навык предвосхищения момента окончания движения продол​жает срабатывать. Наблюдающий отмечает (созна​тельно или подсознательно) точку начала движения и в соответствии со скоростью движения предопределяет точку его окончания.
Естественно, что степень «отчетливости» точки непо​средственно зависит от скорости предшествующего или последующего движения. Поэтому ускоренные движе​ния связаны с резко акцентированными точками, как начальными («отскок», «отрыв»), так и конечными («от​скок», «стоп»), а замедляющиеся или равномерные дви​жения ограничиваются слабо акцентированными точ​ками («касание»).
Линейка музыкального времени позволяет опреде​лить функции различных точек жеста. Так, начальная точка первой фазы указывает на начало счетной доли. Последовательность таких точек соответственно совпа​дает с последовательностью счетных долей. Начальная же точка второй фазы (она же — конечная первой) от​мечает тот или иной удар вдп внутри счетной доли, то есть выявляет тем самым внутренний ритм последней. Конечная точка второй фазы указывает на начало сле​дующей счетной доли, ибо является одновременно начальной точкой первой фазы следующего жеста. Та​ким образом, весь жест заполняет время одной счетной
доли, а каждая фаза заполняет время какой-либо части этой счетной доли.
Рассматривая соотношения различных видов движе​ний, следует заметить, что из них выделяется ускоряю​щееся, как наиболее контрастное по отношению к остановке, замедляющемуся и равномерному движе​ниям. Ускоряющееся движение способно с особой силой концентрировать внимание исполнителей, и к тому же именно при ускоряющемся движении легче всего преду​гадать момент завершения движения (приход руки в точку). Поэтому для наиболее ощутимого показа точки используются обычно ускоряющиеся движения. Это от​носится и к начальной точке жеста, отмечающей начало счетной доли, и к точке смены первой и второй фаз, от​мечающей удар вдп.
Особенно важно это в тех случаях, когда жестом надо показать ритмический рисунок внутри счетной доли. Так, если при показе счетной доли было доста​точно показать начало и конец ее, то здесь необходимо дать почувствовать хору уже более мелкие длительно​сти, облегчающие мысленно «деление» счетной доли на две, три, четыре части. Роль ориентира времени играет граница между фазами жеста. Граница эта подвижна в рамках времени счетной доли и может передвигаться дирижером от начала к концу счетной доли в зависи​мости от ритма или же обстоятельств управления ис​полнением. Так, при показе ритма «две восьмых» фазы жеста будут равны друг другу по времени и могут быть выражены формулой 1:1 или 2:2 (две шестнадцатые в одной и две в другой фазе жеста). В данном случае граница будет находиться на середине счетной доли, и потому ускоряющееся движение разделит жест поровну (не по графическому рисунку, а по времени). «Четверть и восьмая внутри триоли» заставит дирижера «пере​двинуть» границу фаз (как определенный ориентир вре​мени) ближе к концу счетной доли так, чтобы соответ​ствовать формуле 2:1, то есть данному ритму. Первая фаза жеста здесь займет две трети счетной доли, а вто​рая фаза — одну треть времени счетной доли. Ритм «восьмая с точкой и шестнадцатая» заставит дирижера отодвинуть границу фаз к концу доли, так как ритмиче​ская формула здесь — 3:1. Ритмы «шестнадцатая и восьмая с точкой» и «восьмая и четверть внутри триоли»
соответственно будут иметь формулы 1 :3 и 1 :2, то есть первая фаза займет время одной четвертой либо одной трети счетной доли, а вторая фаза жеста займет соот​ветственно время трех четвертых или двух третей счет​ной доли. Конечно, дирижер не всегда должен прибегать к этому приему, но обязан уметь пользоваться им в слу​чае необходимости.
Ускоряющееся движение может занять все время фазы либо часть ее. В первом случае перед нами будет (в соответствии с данными выше на с. 43 определе​ниями) простая фаза, а во втором случае — сложная. Заметим, что по самой формуле жеста можно судить о том, какая из фаз способна оказаться сложной. Чем короче по времени фаза, тем вероятнее, что она будет включать только один вид движения. И наоборот, чем продолжительнее фаза по времени, тем вероятнее, что в нее включатся разные виды движений. Например, фор​мула 1 :3 говорит о том, что первая фаза в данном жесте — простая, а вторая может оказаться сложной. Формула 3:1, наоборот, указывает на то, что слож​ной может оказаться первая фаза, а вторая будет про​стой.
Последовательность разных видов движений в слож​ной фазе может быть разнообразной. Приведем для при​мера некоторые варианты сложных фаз: а) замедляю​щееся или равномерное плюс ускоряющееся движения; б) остановка плюс замедляющееся или равномерное движения; в) остановка плюс ускоряющееся движение; г) остановка плюс замедляющееся или равномерное дви​жение плюс ускоряющееся движение.
Возможны и другие варианты сложных фаз, но во всех случаях переходы от одного типа движения к другому делаются в определенных временных грани​цах, определяемых по вдп. Например, внутри фазы, рав​ной по времени трем шестнадцатым вдп, могут соче​таться остановка на две шестнадцатых плюс ускоренное движение на одну шестнадцатую. Если такая фаза бу​дет принадлежать полному жесту объемом в одну чет​верть, то на вторую фазу придется ускоряющееся дви​жение, равное одной шестнадцатой. Формула всего жеста будет выглядеть как 3:1. Однако смена движе​ния в первой (сложной) фазе тоже может быть выра​жена    формулой,   отражающей   временные   отношения
остановки и ускоряющегося движения,— 2:1. В резуль​тате объединения этих формул мы можем получить пол​ную формулу жеста, отражающую и временные соотно​шения его фаз и временные соотношения разных видов движений внутри сложной фазы. В данном случае эта формула будет выглядеть как 3(2: 1) : 1 '.
Таким образом, и фазы жеста, и различные виды движений, используемые жестом, находятся в опреде​ленных временных соотношениях, выявляющих внутрен​ний ритм счетной доли и поддающихся измерению с помощью вдп, а также выражению в виде формулы. Наиболее часто встречающиеся соотношения фаз еди​ничного жеста выражаются пятью основными форму​лами— 1:1, 1:2, 1:3,2:1,3:1.
Фазовое понимание жеста, овладение его элементами и пятью основными формулами дают универсальный на​вык, техническую основу, на которой можно строить, вырабатывать и обогащать исполнительскую технику дирижера, рождающуюся из музыки и полностью под​чиняющуюся последней. Сочетания жестов и их элемен​тов, многозначность формул жеста, которая будет про​демонстрирована ниже, дают возможность управлять таким элементами звучания, как темп, метр, ритм, штрихи, акценты, динамика, агогика, фразировка, вступ​ления, снятия и др., а также такими специфическими моментами, как слаженность ансамбля, дикция, интона​ция, «масса» звучания и др.
Все эти моменты определяются различными по ско​рости движениями руки внутри фаз жеста и раз​личными способами показа точек. Какие же основные функциональные задачи выполняют разные виды дви​жения?
В начале этой главы мы разделили все дирижерские движения на три функциональные группы: предвосхи​щающие движения, фиксирующие движения и ведущие движения, сочетающие в рамках одного общего направ​ления функции предвосхищения и фиксации.
Очевидно, что функция предвосхищения наиболее от​четливо представлена в резко ускоряющихся и в резко замедляющихся движениях, поскольку именно при них
яснее всего предощущается конечная точка движения'. Как уже говорилось, предвосхищающие движения на​правлены на резкое изменение данного состояния. За​метим теперь, что ускоряющееся движение обычно свя​зано с желанием активно изменить темп, силу звука или другие компоненты в сторону увеличения. При уско​ряющемся движении рука дирижера идет «впереди» исполнителей, как бы увлекая их за собой. Ускорение естественно связано с ростом напряжения. Наоборот, замедляющееся движение связано обычно с желанием активно изменить темп, силу звука и другие детали в сторону уменьшения. Замедляющееся движение как бы тормозит исполнителей и естественно связано со спадом напряжения. Таким образом, и резко ускоряющееся и резко замедляющееся движения входят в группу предвос​хищающих движений. Подчеркнем при этом, что функ​ция предвосхищения выполняется в ускоряющемся движе​нии более активно по сравнению с замедляющимися.
Функция фиксации наиболее явно представлена рав​номерными движениями и остановкой движения. Равно​мерные движения не «увлекают» и не «тормозят» испол​нителей, они нейтральны по отношению к будущему. Они призывают исполнителей сохранить данный уровень звучности, темпа и т. д. без изменений. С еще большей силой ту же задачу выполняет остановка движения. Та​ким образом, и равномерные движения, и остановка движения входят в функциональную группу фиксирую​щих движений, причем остановка движения выполняет функцию фиксации более активно по сравнению с рав​номерным движением.
В группу ведущих движений, призванных обеспечить плавный переход от одного состояния к другому, войдут постепенно ускоряющиеся и постепенно замедляющиеся движения, а также их сочетания с остановками и рав​номерными движениями, возникающие в сложных фазах.
Распределение различных видов движений по функ​циональным группам можно представить в виде следую-
щей таблицы, где плюсы и минусы обозначают соответ​ственно включение или не включение в данную функ​циональную группу, а звездочки в клетках указывают на особые условия такого включения, расшифрованные ниже.
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Дирижер имеет возможность бесконечно комбиниро​вать и варьировать основные элементы жеста. Несом​ненно, каждый вид движения и каждый вид точки в определенных пределах могут быть изменены в зави​симости от образного содержания исполняемой музыки. Границы этих изменений определяются ощущением основного характера данного движения. Использование различных элементов жеста предоставляет дирижеру широкую возможность показа самых разнообразных де​талей, что будет продемонстрировано далее.
Дирижерские сетки
В процессе исполнения единичные дирижерские жесты вступают в сложные и разнообразные отношения друг с другом. Прежде всего, в соответствии с развер​тывающимся  во  времени  потоком   музыки  жесты  еле-
дуют друг за другом и при всем многообразии своих со​отношений неизменно соответствуют метроритмической организации сочинения.
Отражая циклические повторы акцентных и безак​центных долей, определяемые последовательностью так​тов, дирижерские жесты группируются также цикли​чески. Группа дирижерских жестов, сопряженных для отражения метроритмической структуры данного такта, составляет дирижерскую сетку, которая пространственно выявляет временную организацию такта — количество счетных долей и их акцентные соотношения.
Само количество счетных долей выявляется в коли​честве единичных дирижерских жестов, метрическое же соотношение счетных долей (акцентность и безакцент-ность) выявляется в распределении жестов по их общей направленности. Соотношение сильных и слабых долей такта находит отражение в четырех основных общих направленностях жеста: вниз, влево, вправо и вверх1. Наиболее сильная доля такта отражается в сетке общей направленностью жеста вниз, а наиболее слабая — вверх. Нетрудно увидеть здесь опору на уже упоми​навшийся закон тяготения: при падении предмета го​раздо более активно отмечается конец движения, чем при подбрасывании вверх.
Относительно сильная доля такта отражается в сетке общей направленностью жеста слева направо, а от​носительно слабая — справа налево. Движение слева направо ощущается как более активное, потому что его размаху не мешает корпус, в то время как дви​жение справа налево — как более осторожное.
Однако отношения сильных и слабых долей высту​пают в сетке не только в общей направленности жестов. Можно заметить, что движения, предшествующие силь​ным долям, как правило длиннее движений, ведущих к слабым долям такта. Вместе с тем, памятуя, что основной характеристикой дирижерского движения яв​ляется не расстояние, а скорость, отметим, что и здесь разница будет проявляться в скорости движения. Счет​ные доли равны по времени друг другу. Естественно, что при равенстве времени более длинный путь потре-
бует большей скорости, чем более короткий. Таким об​разом, суть состоит в том, что подготовка сильной доли показывается, как правило, более ускоренным движе​нием руки и, следовательно, отношения сильных и сла​бых долей такта отражаются в сетке с помощью разных скоростей движения.
Следует различать схему и рисунок дирижерской сетки. Схема есть графическое изображение прямыми линиями основных направлений дирижерских жестов. Рисунок — это графическое изображение, состоящее обычно из сочетания прямых, выпуклых или вогнутых линий, приблизительно соответствующих очертаниям ди​рижерских движений. Он чаще всего напоминает свое​образную аркаду — объединение арок разной ширины, высоты и наклона. Исключением является дирижерская сетка «на раз», когда движение руки вверх и вниз ввиду цикличности движений сливается воедино в точке его начала и потому форма арки не образуется. Показывая сетку, дирижер то укорачивает линии рисунка, то удли​няет их, делая прямыми, вогнутыми или выпуклыми, в связи с темпом, ритмом, штрихом и нюансами данной музыки. Движение по прямым линиям чаще приме​няется в подвижных темпах, при штрихе 51асса(о и т. п., то есть там, где важно подчеркнуть точки. В этом слу​чае наиболее целесообразными оказываются ускоряю​щиеся движения по прямой, каждая доля показывается однофазным прерывистым жестом: остановка плюс уско​ряющееся движение. В средних и медленных темпах или при штрихе 1е^ато, то есть в тех случаях, когда важно не столько устремление к точке, сколько само звучание «между точками», чаще применяется рисунок сетки с линиями в большинстве своем вогнутыми или вы​пуклыми1. Здесь каждая счетная доля показывается полным двухфазным, как правило, непрерывным жестом, что облегчает дирижеру показ разных характеров звуча-
ния внутри времени одной фазы. При таком показе ис​пользуются все виды движений в различных сочетаниях. Показы сеток различными дирижерами весьма раз​нятся '. Различны уровни исходных позиций руки (свое​образные «дирижерские плоскости»), различен размах движений, различны линии, описываемые при движении, различны уровни начальных точек жестов, показываю​щих счетные доли. Различна также и степень остроты в показе точек. Но в принципе все многообразие показов дирижерских сеток можно свести к комбинированию и варьированию трех основных видов: рисунка с пря​мыми линиями, рисунка с вогнутыми линиями и ри​сунка с выпуклыми линиями. Продемонстрируем это на примере сетки «на четыре»:
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В соответствии с классификацией музыкальных раз​меров дирижерские сетки подразделяются на простые, сложные и смешанные. Простые сетки отражают после​довательность одной, двух и трех счетных долей, из ко​торых лишь одна сильная, что соответствует однодоль​ным, двухдольным и трехдольным метрам (в составе простых сеток один, два и три единичных жеста). Слож​ные сетки объединяют равные группы счетных долей (например, группировка счетных долей типа 2 + 2 дает сетку «на четыре», 3 + 3 — «на шесть» и т. д.). Смешан​ные сетки объединяют неравные группы счетных долей (например, группировки 2 + 3 или 3 + 2 дают сетку «на пять», 3 + 2 + 2 или 2 + 2 + 3 дают сетку «на семь» и т. п.).
К ним же следует отнести сетки, показывающие не​обычные группировки долей в сложном такте (хор «О поэте» Аракишвили требует сетки «на восемь» с группировкой 2+1+3 + 2 (см. пример 17).
В рисунках сеток не все взмахи — счетные доли — «опираются» на нижний уровень, то есть на так назы​ваемую «дирижерскую плоскость». Некоторые линии то больше, то меньше не доходят до нее и как бы «по​висают» в воздухе. Делается этой с целью еще больше подчеркнуть разницу между сильными («опорными») и слабыми («не опорными») долями такта.
В дирижерских сетках сложных размеров важно сле​дить за тем, чтобы первая доля («раз») служила как бы водоразделом, делящим сложный такт на более простые. Так, в сетке «на четыре» — одна доля слева от «р а з а» и две справа от него; «на пять» — одна слева и три справа или две слева и две справа; «на шесть» — две доли слева и три доли справа или все доли справа при дирижировании на 2 > <<на семь» — две доли слева и четыре справа или три слева и три справа; «на во​семь»— три доли слева и четыре справа; «на две​надцать» — пять долей слева и шесть справа. Если относительно сильную долю переносить за линию «раза», то рисунок сетки будет более понятным для исполнителей.
В дирижерской сетке наглядно выявляется бифунк-циональность жеста, его способность отражать настоя​щее время и предвосхищать будущее. Так, направлен​ность движения вниз отмечает первую долю, но само время первой доли приходится на следующий жест. Этот жест отражает длительность первой доли и одно​временно готовит наступление второй и т. д., как это показано на следующем рисунке:
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Выбор сетки для дирижирования тем или иным сочи​нением имеет существенное значение. Сетка не должна быть «клеткой» для музыки, но должна исходить из му​зыки, способствовать выразительности и точности испол-
нения. Нельзя выбирать сетку формально, руковод​ствуясь только указанным размером и игнорируя своеоб​разие тактов. Нужная сетка оформится, если будет най​дена оптимальная скорость последовательности жестов, обеспечивающая как отражение звучания, так и его предвосхищение.
Решая вопрос о рисунке сетки, следует иметь в виду: а) указанную автором метроритмическую счетную еди​ницу; б) темп, ритмику и метр такта ( \, \, \ и т. д.); в) строение простых и сложных тактов (определение сильных и слабых долей); г) фразировку и запись груп​пировки в данном произведении или его части.
Во время исполнения с изменением динамики и штрихов рисунок дирижерской сетки может претерпе​вать некоторые, хотя и не коренные, изменения. Не ме​няется лишь основное направление долей. Если дирижи-руется, например, целая  нота  на  ровном  звучании,  то
сетка примет такой рисунок (см. прим. 7). Если необходимо подчерк​нуть усиление звука или изменить штрих 1е§а1о на з1асса10, то объем сетки будет постепенно увеличи​ваться, а «падение» руки к началу каждой доли станет более крутым и заостроенным (см. прим. 8).
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Таким образом, рисунок дири​жерской сетки меняется в зависи​мости от того, нужно ли подчерк​нуть «точку» или преодолеть ее. (Следует отметить, что в начале дирижирования первый взмах мо​жет и не быть в положении соответ​ствующей счетной доли, так как по​следующие взмахи руки уточнят рисунок сетки.) Понятно, что в слу​чаях, когда темп, динамику и фра​зировку не нужно изменять, не сле-
дует подчеркивать и разную длину линий в сетке такти​рования, наоборот, лучше скрадывать это различие.
Учитывая разнообразие размеров тактов, встречаю​щихся в музыкальной практике, некоторые, а иногда и все четыре основные направления движения руки могут повторяться. (Имеются в виду такты, которые ди-
рижируются «на пять», «на шесть», «на семь», «на во​семь», «на девять», «на двенадцать» и др.)
Общим правилом в рисунке является сохранение основных направлений движения руки. В частности, при показе первой доли направление движения руки («раза») в процессе дирижирования должно быть всегда вниз. Исключением является сетка «на два» в медлен​ном темпе при штрихе 1е^а1о. Здесь «раз» часто показы​вают не вниз, а слева направо:
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В этом случае сохраняется правильное соотношение двух движений: более сильного — вправо и слабого — влево, причем имеется в виду, что горизонтальные дви​жения руки делать легче, чем вертикальные, так как при вертикальных приходится все время регулировать скорость движения рук, учитывая закономерности уско​ренного движения вниз, а замедленного — вверх. Именно поэтому часто можно видеть, как дирижер, желая показать «протяженный», певучий характер му​зыки, особенно в медленном темпе и не только в сетках «на два», подчеркивает (путем ускорения движения) го​ризонтальные движения и сокращает вертикальные, при этом сетка как бы сжимается сверху вниз и расши​ряется в стороны:
Следует заметить, что ак-центность долей лучше подчер​кивается выпуклыми линиями движений, а безакцентность — вогнутыми. В принципе же четкость рисунка дирижерской сетки    определяется    отчетли-
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востью границ единичных дирижерских жестов, но при этом важна не столько острота точек, сколько ясность соответствующей направленности движения руки как по отношению к предыдущему движению, так и отно​сительно корпуса.
Навык владения четким рисунком дирижерской сетки необходим, так как именно по жестам дирижера исполнители делают вступления, снятия, паузы и т. д., а при сложных ритмических построениях, особенно в по​лифонических произведениях, четкий рисунок сетки зна​чительно помогает и дирижеру, и исполнителям «не те​рять» метрическое строение музыки. Даже опытному дирижеру в полифонической музыке «поймать» сетку, когда она «утеряна», бывает нелегко. Поэтому необхо​димо, чтобы дирижер, и особенно начинающий, всегда управлял музыкой в пределах рисунка сетки, а не ми​нуя ее. Свободное владение дирижерской сеткой необ​ходимо для управления исполнением и является нормой грамотного дирижирования. Однако рисунок сетки эф​фективен только в тех случаях, когда в сетке активно «работает» каждый единичный жест.
Мы рассмотрели предварительно элементы единич​ного дирижерского жеста, объединение этих жестов в сетки и отношение жеста и его элементов к музыкаль​ному времени. Рассмотрим теперь, каким образом дири​жер с помощью жеста показывает музыкальное время исполнителям.
ПОКАЗ ЖЕСТОМ МЕТРОРИТМА
Слова Ганса Бюлова о том, что библия музыканта должна начинаться словами «В начале был ритм», могли бы стать эпиграфом ко всей дирижерской дея​тельности, ибо в искусстве дирижера, как ни в каком другом исполнительском искусстве, отражается времен​ная природа музыки. Течение музыкального времени, воплощенное в первую очередь в метроритмической структуре произведения, зримо предстает перед испол​нителями и слушателями в последовательности движе​ний дирижера.
Неоценимым помощником дирижера выступает опи​санная выше линейка музыкального времени, позволяю​щая дирижеру наглядно выявить крупные и мелкие де​тали временной организации музыкального сочинения и с помощью жеста убедительно передать их исполни-
телям. При этом роль сдп и вдп не однозначна. Сдядает дирижеру наглядный способ проверки верности темпа, своевременности выражения любой исполнительской де​тали, правильности исполнения основных ритмических рисунков, слаженности ансамбля. Вдп, реально зафик​сированная в нотном тексте или же мысленно создавае​мая дирижером, «наполняет» звучание относительно долгих длительностей, придает жесту особую жизнен​ность и насыщенность, увеличивает чувство перспективы музыкального развития, создает большую последова​тельность в постепенном ускорении или замедлении темпа, усилении или затихании звучности, заостряет внимание на той или иной исполнительской детали. При ощущении вдп музыка предстает более живой, эластич​ной, непрерывно текущей и насыщается интонационно-ритмической выразительностью. Можно сказать, что, зримо выявляя сдп, дирижер создает «сетку времени», а, показывая движениями вдп, создает на фоне этой сетки определенный «рисунок», отвечающий характеру музыки.
Очень важно найти равновесие в выявлении обеих шкал линейки музыкального времени. Доминирование сдп ведет к схематическому подчеркиванию метра в ущерб отражению ритмического многообразия му​зыки. С другой стороны, излишнее внимание к показу мельчайших ритмических деталей с помощью вдп при пренебрежении счетными долями создает трудности для исполнителей и стирает важные выразительные детали (например, заданное композитором противопоставление метрического и ритмического рисунков). Только гармо​ничное единство сдп и вдп, проявляющееся в разумно уравновешенном внимании дирижера и к показу сетки, и к показу фаз внутри жеста, способно дать положи​тельный художественный эффект. Выбор в каждом слу​чае конкретных сдп и вдп осуществляется дирижером на основе тех исполнительских задач, которые ставит перед ним данная музыка.
Две шкалы линейки музыкального времени соответ​ствуют двум видам ритма, который следует отразить жестом. Это счетнодолевой ритм, организующий группи​ровку счетных долей, и внутридолевой ритм, организую​щий группировку длительностей внутри каждой счетной доли.
Показ темпа
и счетнодолевого ритма
Темп музыки отражается в скорости, с которой сле​дуют друг за другом единичные дирижерские жесты, отмечающие счетные доли. Отсюда следует, что выбор конкретной сдп во многом зависит от темпа. В медлен​ных темпах при коротких ритмических длительностях счетная доля обычно меньше метрической, а в быст​рых — больше ее. В средних темпах счетные и метриче​ские доли обычно совпадают. При выборе счетной доли необходимо учитывать композиторские или редактор​ские обозначения, темпо-ритмические, фактурные и ху​дожественные особенности сочинения. Например, в пер​вом хоре девушек из оперы «Мазепа» Чайковского при размере 4 и ММ=104 счетная доля будет равняться метрической, то есть четверти (см. пример 19). В хоре же «Болят мои скоры ноженьки» из оперы «Евгений Онегин»
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при ММ = 60, ритмическое движение и в хоре, и в ор​кестре идет главным образом восьмыми и шестнадца​тыми, а потому удобнее и действеннее дирижировать этим хором не «на четыре», а «на восемь». Счетная доля, таким образом, будет равна восьмой, то есть ока​жется вдвое меньше по сравнению с метрической.
Во всех случаях при выборе счетной доли следует найти эффективную продолжительность жеста. Так, если единичные дирижерские жесты становятся слиш​ком медленными, то исполнители утрачивают остроту реакции на них. Если же дирижерские жесты слишком быстры, они начинают мешать исполнителям. В первом случае следует установить новую счетную долю путем расчленения метрических долей   (например, размер     2
в медленном темпе дирижировать «на четыре»), а во втором случае — установить новую счетную долю путем объединения метрических долей (например, размер \ в быстром темпе дирижировать «на раз»). Конечно, темп музыки и метрическая структура такта при этом должны оставаться неизменными в соответствии с автор​скими указаниями '. Изменения же темпов, предписан​ные автором, естественно ведут к изменению дирижер​ской сетки. Так происходит и в случаях значительного, но постепенного изменения темпа, когда, например, при гЦепик) сетка «на два» превращается в сетку «на че​тыре», или наоборот, при ассе1егапс!о сетка «на шесть» постепенно переходит в сетку «на два»2. При постепен​ном ускорении темпа в рисунке сетки постепенно как бы «отмирают» некоторые линии и остаются только основ​ные. Например, в сетке «на четыре» постепенно умень​шаются вторая и четвертая доли и остаются первая и третья, придя в конце концов к сетке «на два»; ана​логичным образом «отмирают» линии в сетке «на пять»:
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При замедлении темпа в дирижерской сетке, наобо​рот, постепенно как бы «прорастают» (опять же с конца рисунка) новые доли:
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Следует заметить, что в некоторых произведениях рисунок сетки не будет совпадать с метроритмической структурой такта и счетные доли окажутся неравными
по времени. Приведем ряд примеров из опер Римского-Корсакова. Размер | с группировкой 2 + 3 в хоре «С крепкий дуб тебе повырасти» из оперы «Сказка о царе Салтане» показывается сеткой «на два». Раз​мер | с группировкой 2 + 2 + 2 + 3 в хоре «Ой, беда идет, люди» из оперы «Сказание о граде Китеже» пока​зывается сеткой «на четыре». В размере •' с группи​ровкой 2 + 2 + 2 + 2 + 3 в хоре «Будет красен день» из «Садко» используется сетка «на пять». Та же сетка применяется и в хоре «Свет и сила» из «Снегурочки», где   ^ группируются как 2 + 3 + 2 + 2+2.
Во всех случаях группировка счетных долей должна быть ясно выявлена за счет акцентов, ибо без акцента нет ритма'. Акцентирование тех или иных звуков чаще всего осуществляется путем увеличения их длитель​ности или усиления динамики. Более долгий звук привлекает к себе большее внимание и естественно ста​новится акцентированным. Равнодлительные звуки вы​деляются с помощью динамического акцента. В вокаль​ной музыке акценты иногда осуществляются путем распределения ударных и безударных гласных словес​ного текста. Акцентирование часто определяется и фра​зировкой.
Важнейший способ показа акцента — ускоряющееся движение руки в направлении точки, отмечающей на​чало акцентируемой счетной доли. Чем более контрасти​рует это движение с окружающими, тем ярче выяв​ляется акцент. Степень акцентов выявляется в соот​ношении различных ускоряющихся движений. Сила акцента прямо пропорциональна ускорению: более силь​ный акцент показывается более ускоренным движением.
Вместе с тем важна и острота точек. Безакцентная доля показывается едва заметной точкой. Например, в ритмическом рисунке примера 14 дирижер, показывая счетные доли, далеко не все из них отмечает замет​ными    точками.    Четкими    точками    будут    отмечены:
в 1-м такте — первая счетная доля, во 2-м — первая и третья, в 3-м — первая, вторая и четвертая, в 4-м — все счетные доли.
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Задача дирижера — при показе счетнодолевого ритма обнаружить все необходимые акценты. Отмечая единичными жестами счетные доли в той или иной сетке, дирижер как бы делает зримой счетнодолевую пульсацию, на фоне которой он акцентами показывает данную ритмическую группировку счетных долей.
В ряде случаев метрические акценты не совпадают с ритмическими. Для достижения особой выразитель​ности композиторы часто пользуются противопоставле​нием метра и ритма, и дирижер в этом случае, сохраняя четкий рисунок сетки, должен остерегаться излишней метричности и направлять главное внимание на музы​кальную фразу. Вспомним женский хор «Девицы краса​вицы» из оперы «Евгений Онегин» Чайковского. Часть оркестровых голосов звучит здесь четвертями, хорошо совпадая с метрикой такта в |, а хоровые голоса и дру​гая часть оркестровых голосов составляют ритмическую группировку по   1 :
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В конце хора «С крепкий дуб тебе повырасти» двух​дольная ритмическая группировка также противопо​ставлена дирижерской сетке «на пять»:
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Но бывают и такие случаи, когда при несовпадении метрических и ритмических акцентов в музыкальных фразах приходится менять рисунок дирижерской сетки. Возьмем, к примеру, хор «О поэте» Аракишвили, где имеются такты в восемь четвертей. Здесь, если следо​вать за логическими ударениями фразы «Ветер рыдает в ущельях», общепринятый рисунок сетки «на восемь» с его обычной метрической акцентуацией оказывается неуместным. В данном случае гораздо лучше дирижи​ровать не 2 + 2 + 2 + 2, а 2+1+3 + 2:
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Менять рисунок сетки без изменения метра рекомен​дуется только в исключительных случаях, когда это не наносит ущерба авторскому замыслу. Рассмотрим, например, хор «На старом кургане» Виктора Калинни​кова. Здесь в такте 26 композитор, желая образно под​черкнуть кульминацию, изменяет прежнее ритмическое движение и переходит на новое, то есть на ритм из по​ловинных длительностей при сохранении прежнего метра    в.   |?в
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При дирижировании «на два» новый   ритм   будет  ощу​щаться как синкопа:    176
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Это противопоставление дирижер и должен, казалось бы, подчеркнуть. Однако некоторые дирижеры показы-
вают это место не «на два», как указано композитором, а «на три», искажая тем самым замысел автора.
Таким образом, нахождение нужной сетки может иметь не только техническое значение, но и художе​ственное. От выбора рисунка иногда зависит не только выразительность отдельных частей, но даже образность целого произведения. Так, хор «Посмотри, какая мгла» Танеева, дирижируемый обычно из-за значительных тех​нических трудностей, связанных с обилием вступлений голосов, «на четыре», неизмеримо выигрывает от дири​жирования «на два»:
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При дирижировании «на четыре» (т. е. по четвертям) в указанном автором темпе приходится так часто чере​довать взмахи, что вместо легкости может получиться суетливость.
Заметим, что изменение дирижерской сетки может представить определенную трудность, и потому лучше его избегать. Например, в оркестровом вступлении к хору «Я завью венок» из оперы «Мазепа» (пример берется с такта 10) группировка и фразировка подсказывают сначала сетку «на пять», как 2 + 3, а затем (с такта 12) музыка группируется уже как 3 + 2. Нужно ли в этом случае менять рисунок сетки? Пожалуй, нет, так как музыка не пострадает, если оставить и прежний рису​нок. Но вот в такте 14 музыкальная фразировка уже решительно требует изменения сетки на 3 + 2, и это сде​лать необходимо. Далее музыка хорошо укладывается и в тот и в другой вариант сетки «на пять», поэтому можно оставить сетку неизменной (т. е. 3 + 2) до конца оркестрового вступления. Таким образом, на протяже​нии 17 тактов оркестрового вступления рисунок дири​жерской сетки можно изменить лишь один раз:
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Бывают случаи, когда изменение длительности такта, а следовательно, и дирижерской сетки связано с усече​нием или расширением уже звучавшей музыкальной фразы. В таких случаях и в рисунке дирижерской сетки
логично   будет   спять   или   прибавить   соответствующее движение руки.
В песне «Как меня, младу-младешеньку» (обр. Шо​стаковича) в такте 6 за счет расширения музыкальной фразы происходит изменение размера такта:
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Здесь будет логично, сохранив начало рисунка сетки, прибавить лишь один взмах на расширение фразы (см.   прим.   21а),   а   далее   снова   дирижировать,   как
в начале (см. прим.216):
В ряде случаев фразировка объединяет не метрические доли такта, а сами такты. При показе таких фразиро-вок единичный жест занимает уже не время   одной   счетной
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доли, а время группы счетных долей, в данном слу​чае— время целого такта. Такой жест назовем жестом высшего порядка. Объединение жестов высшего порядка даст сетку высшего порядка, в которой будут отражены не соотношения метрических долей, а соотношение це​лых тактов. Приведем пример из хоровой интродукции «Ивана Сусанина» Глинки, где размер | предполагает сетку «на раз» или «на два», но группировка тактов делает более целесообразной сетку высшего порядка «на три», отражающую соотношение целых тактов:
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Очевидно, что фазы, составляющие жест высшего по​рядка, будут соответствовать не частям счетной доли, как в обычном жесте, а самим счетным долям. Такие фазы будем называть соответственно фазами высшего порядка.
В приведенном выше примере при использовании сетки «на три» целый такт выступает в функции счет​ной доли. Потому он показывается единичным жестом высшего порядка, состоящим из фаз высшего порядка, которые отмечают метрические доли такта.
Другой пример сетки высшего порядка, состоящей из жестов высшего порядка, дает хор «Без поры да без времени» Чайковского, где последние 26 тактов можно дирижировать «на два» таким образом, чтобы каждый единичный жест внутри сетки равнялся целому такту'.
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Целая по ММ будет равна 66.
Наиболее сильные акценты при дирижировании сет​кой высшего порядка делаются не на начало каждого такта, а на начала тех тактов, которые выделены фра​зировкой.
При большом числе несовпадений ритмических рисун​ков в разных голосах лучше всего показать общий ри​сунок сетки как единый ориентир для всех исполните​лей и акцентировать только первую долю, а также доли, акцентные для всех голосов. Однако часто встречаю​щиеся в современной музыке особо сложные случаи метроритма невозможно показать без выявления жестом внутридолевого ритма.
Показ внутридолевого ритма
Показ внутридолевого ритма требует ясного ощуще​ния внутридолевой пульсации. Ощущение внутридолевой ритмической пульсации помогает дирижеру развивать чувство ритма и осознавать необходимое время для жеста, обеспечивающего точное исполнение музыки. Естественно, что имея целью развитие чувства ритма и своевременности всех дирижерских жестов, важно до​биться именно ощущения живого исполнительского пульса музыки.
«Под чувством ритма,— говорит Г. Вуд,— я не под​разумеваю метрономической точности,— она, конечно, важна на первоначальной стадии,— я говорю о чувстве ритма, допускающем свободу исполнения, при которой музыкальный материал развивается логически, как вам подсказывает ваш собственный вкус. Любое 1етро ги-Ьа1о должно оставаться в пределах основного движения (темпа) и не должно нарушать ритмического рисунка»'.
Значительную трудность представляет дирижирова​ние музыкой, в которой на протяжении одного или мно​гих дирижерских взмахов происходят все новые ритмиче​ские изменения. В этом случае особое внимание следует обратить на внутридолевую ритмическую пульсацию в рамках счетнодолевой. Внутридолевая пульсация (шестнадцатыми, триолями, восьмыми и др.) часто вы​является самими авторами музыки. Это четко ощущается у классиков, когда она слышна в разных оркестровых голосах, придавая музыке особую ритмическую органи​зованность, и в современной танцевальной музыке, где мелодия как бы «накладывается» на ритмический рису​нок ударных. В процессе обучения при проигрывании партитуры, где счетной долей является четверть, уча​щийся или педагог могут отстукивать удары вдп— шестнадцатые или иные мелкие доли.
Исполнитель, проигрывающий партитуру или дири​жирующий ею, должен в это время точно укладываться в предлагаемые ему рамки темпо-ритма. Здесь особенно важно выдерживание (выслушивание) долгих звуков и  пауз,  где чаще  может  произойти  нарушение ритма.
За единицу удара ритмического пульса, как правило, берется наименьшая ритмическая доля музыки, часто встречающаяся в данном отрезке произведения. Нужно также постоянно помнить, что менять длительность одного «удара пульса» следует в зависимости от изме​нения ритма в исполняемом произведении. Еще до появ​ления нового ритма дирижер уже должен начать мыс​лить новыми ритмическими единицами, почувствовать новый внутридолевой пульс, что даст возможность ло​гично, «без швов» «укладывать» новый ритм в рамки единого темпа.
Внутридолевая пульсация — важнейший вспомога​тельный прием развития чувства ритма, та творческая «измерительная линейка», которая при звуковом или зрительном выявлении внутридолевого пульса (счет, жест) может помочь ритмической точности исполнения, логичности агогических и динамических изменений. Само собой разумеется, что при выявлении ритмической вну​тридолевой и счетнодолевой пульсации нельзя забывать о ритмических и метрических акцентах, без которых не​возможно воспринять логику музыкального развития. Важно подчеркнуть, что ощущение внутридолевой рит​мической пульсации (как и счетнодолевой) не следует выявлять жестом постоянно. Наоборот, к детализа​ции жеста, то есть к делению счетных до​лей, следует прибегать лишь в силу необ​ходимости, когда исполнители без такой детализа​ции не могут достаточно точно выполнить указания дирижера. Такая необходимость возникает, например, в тех случаях, когда счетная доля в данном фрагменте музыки  заполнена  каким-либо  ритмическим  рисунком.
Внутридолевой ритм выявляется путем четкого показа фаз жеста: временные со​отношения фаз жеста должны отражать соотношения звучащих частей счетной доли. Как уже отмечалось, эти соотношения могут быть представлены в виде формулы. Так, например, если дирижеру нужно передать исполнителям ощущение вну​тридолевой пульсации шестнадцатыми, то он может про​дирижировать счетную долю (в данном случае четверть) полным единичным жестом по формуле 1 :3. В этом слу​чае первая фаза займет время одной шестнадцатой. Эта фаза будет состоять из точки «отскока» и ускоряюще-
гося движения вверх. Тем самым будет акцентирована верхняя точка жеста и исполнители смогут ощутить важность длительности одной шестнадцатой. Вторая фаза займет время трех шестнадцатых. Эта формула может быть использована для показа внутри одной счетной доли рисунка «шестнадцатая и восьмая с точ​кой». Первая фаза четко отделит шестнадцатую и ука​жет синкопу. При показе ритма «восьмая и две шестна​дцатых» отделится первая шестнадцатая. Здесь первая фаза равна, как и вторая, двум шестнадцатым. Формула жеста — 2:2 (1:1). Если показать ритм «восьмая с точ​кой и шестнадцатая», то отделится последняя шестна​дцатая счетной доли. Здесь формула жеста — 3: 1. При внутридолевой пульсации триолями формула жеста мо​жет быть либо 1 :2, либо 2 : 1, а при вдп дуолями фор​мула будет 1 : 1 и т. п. «Отделяя» в жесте одну фазу от другой, дирижер как бы акцентирует начало каждой из них и тем самым дает лучшее ощущение ритма счет​ной доли и организацию ритмической фигуры в целом.
Акценты производятся с помощью ускоряющегося движения к акцентируемой границе фаз. Эти движения начинаются «отскоком», если рука направляется вверх, или «отрывом», если рука идет в каком-либо другом на​правлении. При показе, например, ритма «восьмая и чет​верть внутри триоли» рука ко времени второй триоль-ной восьмой должна быть на вершине жеста. Так пока​зывается любой ритм внутри доли.
Важно до показа той или иной формулы жеста в связи с ритмом счетной доли выяснить, по каким дли​тельностям может здесь происходить внутридолевая пульсация, чему равен один удар пульса: восьмой, три-ольной восьмой, шестнадцатой и др. Только после этого можно уже решить, сколько из таких ударов придется на каждую фазу жеста в связи с данным ритмом. Об​щее количество ударов внутридолевой пульсации в пол​ном жесте должно совпадать с числом их в данной счетной доле. Например, формула 1 : 1 говорит о том, что ударов здесь два (например, в четверти — две восьмых), 1 :2 — всего три (очевидно, это триоль), 1 :3 — четыре (очевидно, это шестнадцатые) и т. д. Определение дли​тельности удара вдп полностью зависит от темпо-ритма данной музыки. При скором темпе это может быть чет​верть,  при среднем — восьмая, в медленном — шестна-
дцатая и т. п. Чаще всего за один удар вдп берется наи​меньшая длительность, встречающаяся в данном фраг​менте, или же длительность, выбранная дирижером в со​ответствии с темпо-ритмическими условиями музыки.
Выбор того, какую именно из мелких частиц счетной доли лучше показать хору зависит от темпа, ритма, ха​рактера музыки и конкретных условий управления ис​полнением. От конкретных условий зависит и жест —• прерывистый или непрерывный. Здесь имеется в виду, что при одной и той же формуле, например, 3:1, жест может быть двояким. Например:
а)   первая фаза   (сложная) — остановка равна двум шестнадцатым,   плюс   ускоряющееся   движение кверху, равное одной шестнадцатой. Вторая фаза  (простая) — «падение», равное по времени одной шестнадцатой. Это жест прерывистый.
б)   Равномерное   движение   кверху   (простая   фаза) равно трем шестнадцатым (первая фаза), а вторая фаза (простая)—равна   одной   шестнадцатой    («падение»). Это жест плавный, в нем нет остановки движения.
В хоре Кюи из оперы «Кавказский пленник» дири​жеру, очевидно, нужно будет помочь исполнителям при переходе от одного ритма к другому:
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В первых двух и последних трех тактах жест может быть плавным (2:1). В других тактах — более схемати​ческим, прерывистым (1 : 1). Это подсказано сменой ритма. Но предположим, что хор здесь будет непроиз​вольно замедлять темп. В таком случае дирижер и в на​чале может применять жест прерывистый (1 :2), чтобы «сдвинуть» темп, так как ускоряющееся движение по​буждает к активизации темпа.
Как уже отмечалось, встречаются случаи, когда счет​ные доли оказываются неравными друг другу. В таких случаях особенно важно выявить их неравенство путем показа разных соотношений фаз внутри каждого жеста. Например, уже упоминавшийся хор «С крепкий дуб тебе повырасти» из «Сказки о царе Салтане» Римского-Кор-
сакова при размере | дирижируется «на два». В этом случае первый жест сетки придется на первые две вось​мых, и фазы его будут равны по времени — 1:1. Второй же жест займет время трех восьмых, и его фазы будут неравны по времени — 2:1.
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Во всех случаях показ внутридолевого ритма с по​мощью различных соотношений фаз жеста (различных формул жеста) является скрытым делением счетной доли '. Для осуществления этого деления дирижер всегда должен заранее знать и чувствовать возникающую вну-тридолевую пульсацию и на ее основе показать жест по той или иной формуле. При всех обстоятельствах дири​жер должен следить, чтобы движения руки соответство​вали данной формуле жеста, то есть чтобы смена фаз жеста происходила бы в необходимое время, иначе рит​мическое ощущение может нарушаться.
Следует помнить, что фазы жеста связаны между собой еще теснее, чем сами жесты. Одна фаза стремится к другой, а та, фиксируя «цель» предыдущей, стремится к следующей и т. д. Здесь особенно важно, чтобы мысль дирижера шла впереди его руки, иначе жест не обеспе​чит нужного исполнения.
Показ сложных метроритмических рисунков
Сложные метроритмические рисунки возникают вследствие применения композитором полиритмических приемов. Для показа таких рисунков необходимо скры​тое деление счетной доли.
Представим себе такт в размере \, заполненный триолью четвертей. Каким образом, не меняя сетки «на два», четко показать этот рисунок? Прежде всего необ​ходимо правильно установить нужную в данном случае внутридолевую пульсацию. Очевидно, обычная (в раз​мере \ ) пульсация восьмыми или шестнадцатыми не поможет нам точно определить время наступления вто​рого и третьего звуков. Следует найти такую пульсацию, с помощью которой можно было бы измерить и время звучания метрических долей такта, и время звучания каждого представленного в такте звука (т. е. общую для них меру времени). Для этого прибегнем к арифметике. Известно, что общей мерой для разных величин яв​ляется кратная величина. Чтобы найти ее в нашем слу​чае, надо найти часть такта, которая была бы равной мерой и для двух, и для трех его долей. Для этого пере​множим «два» и «три» и, получив в произведении «шесть», разделим такт на шесть равных частей. Такт окажется состоящим из двух триолей восьмыми. Триоль-ная восьмая и будет в нашем случае общей мерой для метрического и ритмического рисунка такта, и потому именно ее и следует взять в качестве одного удара вдп. Следовательно, вдп в данном такте будет по триольным восьмым. Теперь мы можем выяснить, какие именно жесты нужны для показа данного рисунка. Второй звук придется на третий удар вдп, а третий звук — на пятый.
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Поэтому первый жест сетки «на два» следует показать по формуле 2:1. Начало второй фазы здесь покажет вступление второго звука. Второй же жест следует по​казать по формуле  1 :2.   Начало второй фазы укажет
здесь вступление третьего звука. Таким образом, не ме​няя сетки, мы двумя жестами можем показать звучание триоли. При этом начальные точки каждого жеста будут отмечать счетные доли, а начальные точки вторых фаз — второй и третий звук триоли четвертей.
Разумеется, в исполнительской практике дирижер пользуется такими жестами, не прибегая к арифметике, а опираясь на чувство ритма и дирижерский опыт. Но само чувство ритма основывается именно на такого рода вычислениях, только производимых интуитивно, подсо​знательно. Уместно напомнить здесь известное высказы​вание Лейбница: «Музыка есть скрытое арифметиче​ское упражнение души, которая вычисляет, сама того не сознавая». Теория же дирижирования призвана выявить и осознать эту «скрытую арифметику». Сознательное применение подобных вычислений и определение необ​ходимых формул для жеста представляется весьма по​лезным в педагогической практике. Учащемуся, не схва​тывающему интуитивно сложного ритмического рисунка и не находящему нужных жестов, может помочь точное знание того, как определить необходимую формулу дан​ного рисунка.
Приведем другие примеры. Триоль половинных в такте на \ требует выведения иных формул. В боль​шинстве случаев для определения необходи​мой ейгав сложном метроритмическом ри​сунке следует перемножить количество метрических долей такта на количество его ритмических единиц. Полученное произве​дение будет указывать ту долю такта, которую следует принять за один удар вдп. В данном случае «три» умно​жается на «четыре».
[image: image27.jpg]27
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Внутридолевая пульсация будет идти четырьмя груп​пами триольных восьмых. Жесты распределяются сле​дующим образом. Первый жест будет показан форму​лой 2:1. Второй жест началом второй фазы отметит вто​рой звук триоли по формуле 1 :2. Третий жест началом второй фазы отметит третий звук триоли по формуле 2:1. Четвертый жест завершит сетку «на четыре» по формуле 2:1.
Рисунок квартоли половинных в размере | требует трех жестов. Сумма ударов вдп в такте будет равна 12 (3X4), следовательно вдп идет по обычным восьмым.
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Второй звук квартоли придется на последнюю вось​мую первой счетной доли. Следовательно, он будет пока​зан уже первым жестом с помощью акцентирования вто​рой фазы по формуле 3:1. Второй жест подчеркнет также начало второй фазы, ибо на нее приходится тре​тий звук квартоли, по формуле 2:2. Третий жест также началом второй фазы отметит четвертый звук квартоли, но уже по формуле 1 :3. Таким образом можно не меняя сетки показывать исполнителям не совпадающие с сет​кой ритмические рисунки. Продемонстрируем это на примере следующих тактов из хора В. Калинникова «На старом кургане», которые, как уже указывалось, следует дирижировать сеткой «на два», чтобы не затушевывать несовпадение ритмических и метрических акцентов. Однако каждая половинная нота должна быть четко показана хору. Для этого установим вдп данного фраг​мента: пульсация четвертями по триолям.
[image: image29.jpg]2

1 1 | 1 1 1 |
o4 J J T T T =
Ll - T y

g Voo
by [ PO i





Следовательно, первый жест здесь будет показан по формуле 2:1 — начало второй фазы совпадет со второй половинной в такте. Второй жест будет показан по фор​муле 1:2 — начало второй фазы совпадет с началом третьей половинной. То же самое относится и ко второму такту. Ощущение вдп помогает здесь дирижеру пра​вильно выбрать жесты и придать им техническую чет​кость и убедительность, тем более необходимые здесь, что показ синкоп совпадает с показом кульминации произве​дения. Приведем другой пример — М. Анцев «Реквием»:
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Вдп устанавливается здесь по триольным восьмым. Пер​вый жест будет показан по формуле 2:1, причем начало второй фазы совпадет со вторым звуком. Второй жест показывается по формуле 1:2 — начало второй фазы совпадет с третьим звуком.
Другие, более сложные случаи показа метроритма будут рассмотрены в связи с проблемой ауфтакта. Пока же отметим важность умелого использования линейки музыкального времени, нахождения точного соответ​ствия сдп и вдп, которое помогает выбрать жест не только для показа метроритма, но, как увидим в даль​нейшем, и для показа штрихов, динамики и иных испол​нительских деталей.
Подведем итоги изложенного в этой главе. Полный единичный жест охватывает время одной счетной доли и состоит из двух фаз, ограниченных точками. Началь​ная точка  первой фазы указывает на  начало счетной
доли. Точка, отмечающая границу между первой и вто​рой фазами, делит счетную долю на равные или нерав​ные части в зависимости от задач показа. Фазы жеста находятся между собой в разных временных отноше​ниях, которые могут быть отражены формулой жеста, указывающей, сколько ударов вдп приходится на каж​дую фазу. Внутри фазы движение руки может быть че​тырех видов: ускоряющееся, замедляющееся, равномер​ное или остановка движения. Наличие только одного вида движения делает фазу простой, а совмещение раз​ных видов движения — сложной. Указанные виды дви​жений распределяются по функциональным группам предвосхищающих, фиксирующих и ведущих движений согласно таблице на с. 54.
Объединение единичных жестов для отражения мет​рической структуры такта рождает дирижерскую сетку.
Жест, в котором функцию счетной доли выполняет группа счетных долей и, в частности, длительность це​лого такта, является жестом высшего порядка. Такие жесты состоят из фаз высшего порядка, равных по дли​тельности метрическим долям, и группируются в сетки высшего порядка, отражающие метрическую структуру группы тактов.
Жест измеряется линейкой музыкального времени, имеющей две шкалы: счетнодолевую и внутридолевую пульсации. Одновременно с помощью этой линейки ди​рижер, выявляя жестом те или иные ее «деления», управ​ляет всей временной стороной исполнения.
