Глава третья
СПЕЦИФИКА
ДИРИЖЕРСКОГОЖЕСТА.
АУФТАКТ
Как уже отмечалось, дирижерский жест бифунк​ционален, поскольку совмещает в себе фиксацию уже наступившего звучания и подготовку последующего. Однако, если поставить вопрос, какая из функций дири​жерского жеста (фиксация или предвосхищение) яв​ляется специфической для дирижирования, то, учитывая
задачу информирования исполнителей о предстоящих действиях, следует выделить как специфическую именно функцию предвосхищения. Самую суть дирижирования как процесса управления коллективным исполнением со​ставляют именно предвосхищающие движения. Ими ди​рижерские жесты отличаются от тактирования как непроизвольного (его можно наблюдать иногда у профес​сионалов, слушающих музыку), так и сознательного (на​пример, у учащихся на уроке сольфеджио, дирижирую​щих при прослушивании диктанта). В последних слу​чаях отсутствует функция предвосхищения: жест «идет за музыкой», фиксируя состоявшееся звучание, но не предвосхищая последующее'. Такой жест не является специфически дирижерским. Подобные неспецифические жесты можно наблюдать и в процессе дирижирования, но в особых условиях: например, при «откладывании» длительной паузы или при тактировании во время соль​ного эпизода. Однако, как только возникает необходи​мость в подготовке дальнейшего коллективного звуча​ния, дирижерские жесты вновь обретают специфическую для них функцию предвосхищения.
В предыдущей главе говорилось, что из четырех ос​новных видов движений функцию предвосхищения наи​более активно выполняет резко ускоряющееся движение. Используя способность человека предугадать время со​прикосновения падающего тела с плоскостью, дирижер в целях предвосхищения нужного момента времени де​лает ускоряющееся движение рукой, и не только книзу, но в самых разных направлениях (вверх, в сторону), причем эффект предвосхищения срабатывает во всех случаях. Таким образом, ускоряющиеся движения сле​дует считать специфически дирижерскими движениями, обеспечивающими информацию о предстоящем звучании. Другие виды движений — замедляющиеся, равномерные и остановки движения,— не являясь специфически ди​рижерскими, оказываются как бы «соединительной тканью» между главенствующими ускоряющимися дви​жениями. Именно ускоряющееся движение лежит в ос​нове жеста, наиболее ярко демонстрирующего функцию предвосхищения,— ауфтакта.
ЗНАЧЕНИЕ АУФТАКТА
С явлением ауфтакта можно встретиться не только в дирижировании, но и везде, где появляется необхо​димость подготовить одновременное коллективное дей​ствие. Приведем общеизвестные примеры: при необхо​димости совершить совместное физическое усилие часто звучит: раз, два... взяли! С точки зрения дирижера, слово «два» играет роль звукового ауфтакта, а «взяли» — выполняет функцию фиксации. На военных учениях подается команда: «Шагом марш, раз, два!» Ауфтактом здесь является слово «марш», а «раз» — фиксация. В этих примерах мы встречаемся со звуковым сигналом, побуждающим коллектив к одномоментному началу какого-либо действия.
Довольно часто применяется звуковой ауфтакт и в музыкальной практике. На репетиции и на концерте, когда дирижер сам аккомпанирует хору, можно наблю​дать, как он перед вступлением хора выделяет ту долю, тот звук, которые являются по времени ауфтактовыми. В других случаях дирижер считает вслух или отстуки​вает счетные доли, особо акцентируя те из них, которые предшествуют вступлению, снятию, акценту и т. п. Такие звуковые сигналы служат предвозвестниками каких-либо будущих действий исполнительского коллектива. Понятно, что звуковые формы ауфтакта применяются лишь в условиях репетиции или учебных занятий. В про​цессе же дирижирования вместо звукового побудитель​ного сигнала используется зрительный. Побудительным сигналом к действию выступает жест, заблаговременно показывающий необходимую исполнительскую задачу и точное время ее выполнения. Такой жест и является ауф​тактом.
Поскольку ауфтакт — жест направленный на подго​товку будущего звучания, постольку функция предвос​хищения выступает в нем с особой остротой и концен-трированностью. Естественно поэтому, что основой ауф​такта является ускоряющееся движение, отличающееся специфической побудительностью, импульсивностью, вследствие чего его удобно назвать импульсом. Оно вос​принимается исполнителями как приказ, как толчок к действию.
Импульсивность ускоряющемуся движению в ауф-такте придают два обстоятельства. Во-первых, оно имеет резкий характер за счет точек, его ограничивающих. Начальными точками такого движения могут быть «точка-отскок» или «точка-отрыв», которые определяют относительно внезапный уход руки от исходной плос​кости. Конечными точками такого движения могут быть «точка-стоп» или также «точка-отскок», которые опреде​ляют столь же внезапный, акцентированный приход руки в конечную плоскость. Во-вторых, ускоряющееся движение в ауфтакте занимает минимально возможное время, что также заставляет исполнителей сконцентри​ровать внимание и сообщает движению особую по​будительность. Линейка музыкального времени, о ко​торой шла речь в предыдущей главе, позволяет опре​делить это минимально возможное время. Таким вре​менем будет один удар выбранной для данного звучания вдп.
За счет сжатия времени и акцентированных точек ускоряющееся движение приобретает характер актив​ного устремления к «цели» и потому эффективно выпол​няет функцию предвосхищения. Таким образом, в ос​нове ауфтакта лежит ускоряющееся движение, начинаю​щееся «отскоком» или «отрывом», завершающееся «от​скоком» или «точкой-стоп» и занимающее время одного удара вдп. Такое движение будем в дальнейшем назы​вать импульсомК
Импульс является определяющим свойством ауф​такта, как бы его «ядром». Без такого «ядра», без им​пульса ауфтакт невозможен, с другой стороны, наличие импульса сообщает любому жесту функцию ауфтакта. Принадлежа по времени данному звуча​нию, по характеру своему это ускоряю​щееся   движение   принадлежит   будущему
з в у ч а н и ю. Вот почему можно наблюдать, как дири​жер еще на фоне звучания р1апо делает жест, соответ​ствующий уже звучанию ГогЧе, то есть не данному, а бу​дущему звучанию. То же происходит при показе нового штриха, темпа, ритма и др., то есть всего, что предвос​хищает и обеспечивает ауфтакт, ибо ауфтакт — это жест, который находится и «здесь», и «впереди». Ауф​такт тем эффективнее, чем более «похож» он на после​дующее звучание. Вот почему «острота» и вообще кон​кретный характер импульса полностью зависит от харак​тера звучания, которое готовится ауфтактом.
Время применения ауфтакта зависит от времени со​бытия, которое им предвосхищается. Это время колеб​лется от одной счетной доли до одного удара вдп. Если ауфтакт обеспечивает выполнение той или иной испол​нительской задачи, приходящейся на начало счетной доли, то сам он занимает время предыдущей счетной доли. Если же предвосхищаемое событие находится в середине счетной доли, то ауфтакт показывается за один или несколько ударов вдп внутри самой этой счет​ной доли. В первом случае исполнителям передается ощущение счетнодолевой пульсации, а во втором — вну-тридолевой.
В зависимости от того, адресован ли ауфтакт к зву​чанию, приходящемуся на начало счетной доли, или же к звучанию, возникающему после начала счетной доли, в функции ауфтакта выступают полные (двухфазные) или неполные (однофазные) жесты.
ДВУХФАЗНЫЙ АУФТАКТ
Двухфазный ауфтакт встречается наиболее часто. Он готовит решение какой-либо исполнительской задачи, приходящейся на начало счетной доли, и сам занимает время предыдущей счетной доли. Он отличается от обыч​ного двухфазного жеста наличием двух ускоряющихся движений. В обычном жесте, как уже указывалось, в первую фазу (движение руки вверх) входит, как пра​вило, замедляющееся движение, а ускоряющееся возни​кает только во второй   фазе    («падение»   руки вниз).
В ауфтакте же ускоряющиеся движения присутствуют и в первой, и во второй фазе, причем они являются им​пульсами, то есть имеют соответствующие точки и при​ходятся на один удар вдп каждое. Формула такого ауфтакта— 1 : 1 или 2:2. Приведем пример использова​ния такого ауфтакта. Если необходимо обеспечить вступ​ление хора на начало счетной доли в ритмическом ри​сунке следующего примера, то дирижер делает двух​фазный ауфтакт перед вступлением, показывая дыхание.
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Этот ауфтакт занимает как бы четвер​тую четверть предыдущего такта. Он должен иметь темп и характер того звучания, которое наступит на первой доле. Чтобы передать исполнителям нужный  темп,   дирижеру  необходимо
показать такую длительность, которая могла бы стать эталоном для последующих ритмических единиц музыки. Двухфазный ауфтакт, занимая по длительности одну счетную долю (в данном случае четверть), передает ис​полнителям ощущение темпа. Одновременно две фазы этого жеста сообщают о внутридолевой пульсации по восьмым. Импульс в первой фазе обеспечивает взятие дыхания, а импульс во второй фазе обеспечивает сов​местное вступление. Одновременно пластика жеста и ми​мика сообщают о динамическом оттенке. Ауфтакт завер​шается в тот момент, когда начинается звучание, им под​готовленное. Поэтому следующий жест, приходящийся на первую долю такта, выполняет функцию фиксации. Он отражает достигнутый темп и характер звучания. В жесте, занимающем первую долю, нет ускоряющихся движений. Однако в очередном жесте, приходящемся на вторую долю, необходимо предвосхитить «снятие» звука, приходящееся на начало третьей доли. Следовательно, этот жест опять окажется двухфазным ауфтактом, где импульсы будут готовить снятие.
Двухфазный ауфтакт может иметь слитный харак​тер, если того требует музыка (медленный темп, штрих 1е^а1о, нюанс р1апо и др.). В этом случае граница его фаз — верхняя точка жеста — не подчеркивается. Если же музыка (быстрый темп, штрих ${ассак>, нюанс Гог1е и др.) требует остроты жеста, то его верхняя точка акцентируется и тем самым подчеркивается граница между первой и второй фазами.
ОДНОФАЗНЫЙ АУФТАКТ
Однофазным ауфтактом будем называть неполный жест, выполняющий функцию предвосхищения и вклю​чающий важнейший признак ауфтакта — импульс. Среди однофазных ауфтактов следует различать те, в которых «работает» только первая фаза (движение руки вверх), и те, в которых «работает» только вторая фаза («паде​ние» руки). Однофазные ауфтакты, в которых «рабо​тает» первая фаза, применяются для того, чтобы обеспе​чить действие исполнителей после начала данной счет-
ной доли. В этом случае первая фаза жеста получает некоторую самостоятель​ность. Приведем пример однофазного ауф​такта, в котором «работает» первая фаза. Допустим, что надо обеспечить вступление хора в следующем рисунке:
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При вступлении после начала сильной доли необходимо передать исполнителям в первую очередь ощущение вдп. Так, в данном примере важно передать длительность восьмой. Импульс в первой фазе как раз и передаст исполнителям ощущение восьмой и укажет время на​ступления звука. Иначе говоря, дирижер в данном слу​чае во время первой восьмой такта делает ускоряю​щееся движение (с «отскоком») вверх, и в точке окон​чания этого движения возникает звучание второй вось​мой. Импульс завершился — и ауфтакт закончился. Цель достигнута: произошло вступление. Вторая фаза жеста фиксирует достигнутое звучание, его темп и ха​рактер и, следовательно, к ауфтакту не относится. Ауф​тактом явилась первая фаза жеста.
Однофазным ауфтактом, в котором «работает» вто​рая фаза, пользуются для показа снятий или для обес​печения действия на начало счетной доли. В этом слу​чае импульс начинается, как правило, с «отрыва» и на​правляется книзу или в сторону. Вторая фаза в качестве ауфтакта используется реже, поскольку действие на на​чало счетной доли лучше обеспечивается двухфазным ауфтактом.   Однако   не   всегда   находится   время   для
осуществления двухфазного ауфтакта. Например, в этом ритмическом рисунке жест,   приходящийся   на   первую   долю,
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будет иметь формулу 3 : 1. Во второй фазе, занимающей время одного удара вдп, следует сделать импульс с «от​рывом». Это движение и выполнит функцию ауфтакта к акценту. Следовательно, перед нами однофазный ауф-такт, в котором «работает» вторая фаза. Такой ауфтакт применяется прежде всего в процессе исполнения для показа штрихов, снятий фермат, акцентов, но не при​меняется для показа первоначальных вступлений, по​скольку не успевает подготовить взятие дыхания.
Однофазный ауфтакт дирижеру показать труднее, чем двухфазный: на него падает меньше времени, чем на полный жест, поскольку однофазный ауфтакт отстоит от подготавливаемого действия не на всю счетную долю, а лишь на ее часть. К тому же однофазный ауфтакт рас​полагает лишь одним импульсом, за время которого тре​буется передать всю предвосхищающую информацию. Тем не менее однофазные ауфтакты — весьма действен​ное средство управления, широко применяемое в дири​жерской практике.
СЛОЖНЫЕ АУФТАКТЫ
В предыдущей главе было предложено различать сложные и простые фазы жеста. Напомним, что простой фазой мы называем такую, в которую входит только один вид движения, а сложной — такую, которая объ​единяет движения разных видов. До сих пор речь шла об ауфтактах с простыми фазами, поскольку в каждой фазе был только один вид движения — импульс.
Следует заметить, что такое движение может зани​мать не только всю фазу, но и часть фазы. В этом случае внутри фазы будут совмещаться разные виды движений и, следовательно, фаза окажется слож​ной, включающей импульс только как один из своих эле​ментов. Исходя из этого, целесообразно различать про​стые и сложные ауфтакты. Простыми будем называть ауфтакты, в которых все фазы простые, то есть содер​жат только импульсы. Сложными будем называть ауф​такты, в которых есть хотя бы одна сложная фаза, то есть фаза, в которой импульс занимает только часть от​водимого этой фазе времени. Остальное время отводится
фиксирующим    движениям    (равномерным,    замедляю​щимся и остановкам движения).
Приведем примеры сложных однофазных ауфтактов. В следующем ритмическом рисунке нужно «снять» зву​чание   па   последней   шестнадцатой   второй   четверти1:
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Внутридолевая пульсация здесь идет по шестнадцатым, и потому полная формула жеста, приходяще​гося   па    вторую    четверть,— 3:1.
Ауфтактом к снятию выступает первая фаза жеста, за​нимающая три удара вдп. Рука во время первых двух ударов вдп стоит на месте, а во время третьего удара делает резко ускоряющееся движение вверх, снимая звучание на четвертом ударе. Импульс в данном случае начинается с «отрыва». Перед нами сложный однофаз​ный ауфтакт, в котором «работает» первая фаза. Если обозначить ускоряющиеся движения (импульсы) сплош​ной линией, а все остальные — пунктиром, то графи​чески его отличие от такого же простого ауфтакта можно выпазить следующим образом:
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В другом примере ауфтактом к ритмическому ри​сунку второй четверти выступает вторая фаза жеста, приходящегося на первую долю:
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Общая формула этого жеста— 1 :3. Таким образом, вторая фаза занимает три удара вдп, из которых только последний отводится для импульса. Рука начинает вто​рую фазу с остановки, равномерного или замедляюще​гося движения, а затем — за один удар вдп до следую​щей доли — делает ускоряющееся движение книзу, то есть импульс в виде «падения». Вторая фаза, таким об​разом, оказывается   сложной,   и,   следовательно,   перед
нами сложный однофазный ауфтакт, в котором «рабо​тает» вторая фаза. Его отличие от такого же простого ауфтакта можно графически выразить так:
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Очевидно, что простой однофазный ауфтакт опере​жает предвосхищаемое действие на один удар вдп, а сложный — на несколько ударов. Но и в том и в другом непосредственным сигналом, стимулом к дей​ствию оказывается импульс, передающий исполнителям ощущение внутридолевой пульсации и непосредственно указывающий время того или иного действия.
Особый вид сложного однофазного ауфтакта встре​чается в медленном темпе. Фаза здесь начинается с уско​ряющегося движения, но за счет медленного темпа не ограничивается им. Ускоряющееся движение не дости​гает подготавливаемого действия и переходит в равно​мерное или замедляющееся. Этот жест выглядит так:
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Импульс, таким образом, оказывается в на​чале фазы.
Сложными могут быть и двухфазные ауф-такты, если по тем или иным причинам одна
из фаз жеста оказывается сложной (их примеры будут приведены ниже). Всякое изменение структуры ауф​такта связано с конкретными задачами, которые ставит перед дирижером исполняемая музыка. Укажем на наи​более распространенные функциональные разновид​ности ауфтактов.
ЗАДЕРЖАННЫЙ АУФТАКТ
Задержанный ауфтакт применяется в тех случаях, когда необходимо добиться особенно острого вступле​ния, акцента, четкого произнесения согласных и т. п. Задержанный ауфтакт готовит действие, приходящееся
на начало счетной доли, и потому, как правило, является двухфазным жестом, занимающим (как минимум) время всей предыдущей счетной доли. Если задержанный ауф-такт готовит начало всего сочинения, то он может за​нять время несколько большее, чем одна счетная доля. В последнем случае образуется своеобразная фермата на паузе.
Сущность задержанного ауфтакта заключается в том, что вторая фаза его начинается с остановки движения или (реже) с замедляющегося движения, переходящего затем в ускоряющееся (импульс). Первая фаза задер​жанного ауфтакта всегда содержит только импульс. От​сюда следует, что в задержанном ауфтакте вторая фаза сложная, и потому сам жест является примером слож​ного двухфазного ауфтакта. Внешне этот жест выглядит следующим образом. Рука от исходной плоскости после «отскока» или «отрыва» резко уходит вверх, но на вер​шине жеста внезапно останавливается, после чего проис​ходит резко ускоряющееся «падение» в точку начала следующего жеста. Эффективность жеста заклю​чается в том, что во время первой фазы певцы бе​рут дыхание, но начать пение не могут, поскольку происходит «задержка» — вторая фаза начинается с остановки. В этот момент напряжение и внимание хора обостряется до предела. Наконец, рука «падает» в нужную точку, и звучание возникает с особой концен-трированностью.
Когда задержанный ауфтакт применяется в начале всего сочинения, «задержка» руки в верхней точке жеста может быть относительно долгой. Однако следует по​мнить, что «передержка» может оказаться губительной, так как напряжение спадет и дыхание иссякнет. Если же задержанный ауфтакт применяется уже по ходу звуча​ния произведения, то «задержка» вместе с остальными элементами жеста должна уложиться в рамки одной счетной доли. Линейка музыкального времени вновь дает нам возможность рассчитать соотношения всех эле​ментов задержанного ауфтакта. Первая фаза задержан​ного ауфтакта состоит только из импульса, и потому занимает один удар вдп. Во второй фазе также имеется импульс, занимающий один удар вдп. Остав​шееся количество ударов вдп приходится на остановку движения.
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На этом примере (Дунаевский, «Колыбельная») удобно показать применение задержанного ауфтакта как в начале, так и в середине сочинения '.Текст пер​вого куплета «Колыбельной»: «Сон приходит на порог, крепко, крепко спи ты!» Второй куплет: «Чтобы завтра рано встать солнышку навстречу». Задержанный ауф-такт здесь может понадобиться в репетиционной работе для обеспечения четкого и короткого произнесения хо​ром слов «сон» и «крепко» в первом куплете, «чтобы» и «солнышку» — во втором. При подготовке первого такта показывается задержанный ауфтакт по формуле 1:3. Вдп идет по шестнадцатым. Рука дирижера во время первой шестнадцатой ускоренно движется вверх (певцы в это время берут дыхание), затем внезапно останавли​вается на вершине жеста и во время последней шестна​дцатой стремительно падает вниз, указывая начало пе​ния. Именно эта устремленность после задержки застав​ляет   исполнителей   коротко   и   отчетливо   произнести
согласные («сон» и «чтобы»). Поскольку задержанный ауфтакт готовит начало произведения, остановка может быть несколько продлена, то есть жест может быть по​казан по формуле 1 :4 или 1 :5. При подготовке же пер​вой доли третьего такта, где необходимо отчетливо про​изнести согласные в словах «крепко» и «солнышку», остановка или замедление движения должны точно уло​житься во время двух средних шестнадцатых, то есть весь задержанный ауфтакт должен быть показан по формуле 1 :3.
Задержанный ауфтакт удобно использовать для по​каза «прилегающих» к началу счетной доли коротких звуков, например форшлагов. Так, форшлаги в форте​пианном вступлении к хору «На десятой версте» А. Да-виденко целесообразно показывать задержанным ауф-тактом по формуле 1 : 3.
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Посмотрим теперь другой пример — хор «Доброй ночи» Шумана, где задержанный ауфтакт помогает ко​роткому произнесению слога «те» на шестнадцатой в словах «в дремоте сладкой» (такт 9).
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При показе первой четверти кисть в первой фазе отме​тит длительность одной шестнадцатой, а во второй фазе — трех шестнадцатых (отношение фаз—1:3). Учи​тывая медленный темп и общий характер музыки, им​пульс следует начать с «отрыва», так как «отскок» мо​жет показаться здесь слишком резким.
Приведем схематично другие примеры за​держанных ауфтактов. Задержанный ауфтакт хорошо готовит фермату в начале сочинения.
При вдп по шестнадцатым формула жеста может быть 1 : 5 или 1 : 6:
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Задержанные  ауфтакты  применимы также  при  за​медлении темпа, например, в следующем случае,
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где при вдп по шестнадцатым ауфтакт показывается по формуле  1:3, или же в другом ритмическом рисунке,
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где при вдп по триольным восьмым ауфтакт показы​вается по формуле 1:2. Задержанный ауфтакт приме​ним также во время паузы:
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Здесь при вдп по шестнадцатым ауфтакт показывается по формуле 1 : 3.
Изредка задержанный ауфтакт может быть одно​фазным. Поскольку задержанный ауфтакт готовит дей​ствие, приходящееся на начало счетной доли, постольку в однофазном задержанном ауфтакте будет «работать» вторая фаза. Эта фаза будет сложной. Она начнется с остановки руки или с равномерного движения книзу, и лишь на время последнего удара вдп придется направ​ленный вниз импульс, начатый с «отрыва». Однофазный задержанный ауфтакт применяется в тех случаях, когда не может быть использован двухфазный. Например, если по условиям данного ритмического рисунка нельзя использовать импульс в первой фазе жеста:
В этом случае штрих 1еда(о требует рав​номерного движения руки на предпослед​ней восьмой. Поэтому в первой фазе жеста, приходящейся на предпоследнюю
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восьмую, не будет импульса. Ауфтактом окажется только вторая фаза. В ней один удар вдп займет за​держка, а второй— импульс, направленный книзу.
ПРИБЛИЖЕННЫЙ АУФТАКТ
В процессе дирижирования в силу тех или иных об​стоятельств ауфтакт иногда перестает быть достаточно эффективным из-за того, что его отделяет от готовяще​гося действия слишком большой промежуток времени. Так, например, в медленных темпах одна счетная доля иногда длится очень долго, а потому ауфтакт, выполнен​ный за ее время, теряет свою действенность: ускоряю​щееся движение, показанное за длительное время, не может быть резко ускоряющимся, вследствие чего оно теряет свой побудительный, импульсивный характер. Чтобы вернуть ауфтакту эффективность, приходится сокращать счетную долю, переходить на тактирование более короткими счетными долями (деление доли). Ауф​такт при этом как бы приближается к готовящейся им задаче, и такой ауфтакт можно назвать приближенным '.
Приближенный ауфтакт может быть двухфазным, если он готовит действие, приходящееся на начало счет​ной доли, или однофазным, если готовящееся им дейст​вие происходит после начала счетной доли. Но и в том, и в другом случае приближенный ауфтакт оказывается сложным ауфтактом, ибо его первая фаза состоит из остановки (либо равномерного или замедляющегося движения) и ускоряющегося движения. Дирижер мягко
отмечает начало счетной доли и, выждав (остановка движения), когда наступит время новой, более короткой счетной доли, показывает ауфтакт.
Приближенный ауфтакт применяется при показе смены темпа на более быстрый, смены ритма, акцента и других деталей. Например, в следующем случае для показа  резкой  смены  метра
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в третьем такте ауфтакт лучше сделать не ранее, чем на последней восьмой второго такта, то есть максимально «приблизить» его к началу третьего такта. Счетная доля меняется: вместо четверти ММ = 60 теперь восьмая ММ = 120. Дирижер от последней счетной доли второго такта «отщепляет» часть ее длительности и тем самым создает новую счетную долю.
В другом случае дирижер лишь намечает в первом такте четвертую четверть (остановка), а в начале по​следней восьмой делает ускоряющееся движение вверх (импульс).
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Этот приближенный ауфтакт является сложным одно​фазным ауфтактом, в котором «работает» первая фаза. Она сложная, поскольку в ней два удара вдп занимает остановка и один удар вдп занимает импульс, который может начаться с «отскока» или с «отрыва». Этот одно​фазный ауфтакт обеспечит вступление на последней шестнадцатой. Вторая фаза всего жеста, фиксирующая шестнадцатую, займет один удар вдп. Таким образом, общая формула всего жеста — 3:1, причем в первой фазе использован сложный однофазный ауфтакт.
Приближенным ауфтактом может быть показан пе​реход на более быстрый темп в № 1 из кантаты Чайков​ского «Москва» — перед вступлением хора:
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Импульс «приближается», передвигается к началу вто​рой фазы, устанавливая ощущение новой счетной доли, более короткой, соответствующей уже новому темпу.
Приближенным ауфтактом является и жест по фор​муле 2:1, показывающий переход на новую счетную долю в хоре «С крепкий дуб тебе повырасти» (см. при​мер 25). В этом прерывистом жесте вторая фаза явля​ется ауфтактом к последующей счетной доле.
КОНТРАСТНЫЙ АУФТАКТ
Как известно, ауфтакт предвосхищает не только мет​роритмическое положение подготавливаемого им собы​тия, но и — по возможности — все оттенки предстоящего звучания и, в частности, динамику. Характер ауфтак-тового движения должен быть «похожим» на предвосхи​щаемый динамический оттенок. В этом смысле можно говорить о «громких» или «тихих» ауфтактах. Контраст​ным ауфтактом мы называем такой двухфазный жест, в котором фазы соответствуют контрастным динамиче-
ским оттенкам, например первая фаза соответствует от​тенку !ог{е, а вторая — р1апо. Такой ауфтакт применя​ется, в основном, для показа резких смен динамических градаций, например для показа зиЬйо р1апо. Первая фаза показывается !ог!е, фиксируя динамику уже на​ступившего звучания. Вторая фаза показывается р1апо. Ускоряющееся движение в ней имеет относительно ме​нее резкий характер. Часто по рисунку оно выглядит не как прямолинейное, а как кругообразное движение-
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Фаза, предвосхищающая оттенок р1апо, в меньшей степени акцентирует свою конечную точку, стремясь как бы преодолеть ее. Рука
при этом не «падает» в точку сверху, а как бы мягко подхватывает ее снизу. Движение руки во второй фазе часто бывает короче, чем в первой.
В следующем примере вдп идет по восьмым. Конт​растный ауфтакт показывается по формуле 1:1:
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Импульс в первой фазе соответствует оттенку Гог1е, а короткое движение вниз во второй фазе соответствует оттенку р1апо.
В примере Збв вдп идет по триольным восьмым:
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При сетке «на два» второй жест первого такта оказыва​ется контрастным ауфтактом, показываемым по формуле 2:1. Здесь   первая   фаза   сложная:
остановка плюс импульс, начатый «отрывом», в харак​тере Гог1е. Вторая фаза — простая: «падение» руки в ха​рактере р^апо. Данный контрастный ауфтакт по струк​туре напоминает приближенный ауфтакт.
В  следующем  примере вдп идет по  шестнадцатым:
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Контрастный ауфтакт показывается на второй четверти по формуле 1:3. Здесь первая фаза — простая: им​пульс в нюансе Гог1е. Вторая фа​за— сложная:   остановка   на   вер-
шине жеста плюс «падение» в нюансе р1апо. Данный
контрастный ауфтакт по структуре напоминает задер​жанный ауфтакт.
В следующем примере вдп идет по шестнадцатым:
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Контрастный ауфтакт показывается на второй четверти по формуле 3:1. Первая фаза здесь сложная: оста​новка плюс импульс, начинающийся с   «отрыва»   в   нюансе   тог1е. Вторая
фаза — простая: «падение» руки в нюансе р!апо.
Контрастный ауфтакт применяется также и для по​каза зиЫго !ог!е. В этом случае первая фаза показыва​ется в нюансе р1апо, а вторая — Гог1е. Аналогичным об​разом показывается згог2апс1о, например, в таком случае:
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Здесь на первой счетной доле дол​жен быть контрастный ауфтакт, в котором вторая фаза соответствует оттенку 1ог1е. Первая же фаза вто​рого жеста явится однофазным ауф-
тактом, соответствующим оттенку р1апо.
Особой разновидностью контрастного ауфтакта яв​ляется двухфазный ауфтакт, в котором после импульса в первой фазе следует равномерное или замедляющееся движение во второй фазе. Вследствие несоответствия первой и второй фаз такой ауфтакт можно назвать «па​радоксальным». Этот ауфтакт применяется, например, для показа четкого и насыщенного вступления на Гог1е, но требующего не резкой, а мягкой звучности. «Пара​доксальный» ауфтакт показывается обычно по формуле 1:2 или 1:3. Резкий взлет руки в первой фазе обеспечи​вает четкость и насыщенность звучания, а следующий за этим равномерный или замедляющийся спуск руки во второй фазе призывает к полноте и мягкости звуча​ния. Таким ауфтактом удобно показать, например, вступление к № 1 из Мессы си-минор Баха или начало первого номера кантаты Пуленка «Лик человеческий».
АУФТАКТ ВЫСШЕГО ПОРЯДКА
До сих пор речь шла об ауфтактах в пределах дли​тельности одной счетной доли. Однако, как указывалось в предыдущей главе, встречаются жесты, которые объе-.
диняют в себе несколько счетных долей, например, еди​ничные жесты, соответствующие по длительности це​лому такту. Такие жесты мы условились называть же​стами высшего порядка. Очевидно, что если такой жест включает в себя функцию ауфтакта, мы вправе говорить об ауфтакте высшего порядка. Жест высшего порядка, объединяющий счетные доли, способен помочь преодо​лению ненужных, в том или ином случае, точек (напри​мер, при показе целой длительности), укреплению чув​ства перспективы музыкального развития, целостности формы.
Примером ауфтакта высшего порядка может слу​жить подготовка снятия в конце долгого звука, вклю​чающего несколько счетных долей. Например, при дири​жировании целой длительностью рука равномерными движениями своевременно отмечает все четыре счетные доли, но начальные точки каждой из них намечаются лишь «касаниями», без акцентов. Только за один удар вдп до окончания четвертой четверти показывается им​пульс, начатый с «отрыва»: рука ускоренно уходит вверх, готовя снятие звучания. Если вдп идет здесь по восьмым, то формула жеста оказывается 7:1. Наличие импульса придает всему жесту высшего порядка функ​цию ауфтакта. Схематически такой ауфтакт высшего порядка можно представить следующим образом1:
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В другом примере снятие надо произве​сти на начало следую​щего такта.
В этом случае в ауфтакте высшего порядка по​явятся два импульса: за время четвертой счетной доли рука сделает два ускоренных движения—вверх и вниз, готовя снятие на начало следующего такта. Схематиче​ски такой ауфтакт выглядит так:
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Очевидно, что в первом случае мы имеем дело с по​добием однофазного, а во втором случае — двух​фазного    ауфтактов.    Специфика     ауфтакта     высшего
порядка заключается в том, что функция предвосхище​ния включается в жест, управляющий длительностью которая занимает не одну, а несколько счетных долей. Ауфтакт высшего порядка — это как бы увеличенный во временном масштабе обычный ауфтакт, причем его вре​менное увеличение происходит за счет фиксирующих движений, предшествующих импульсам. Последние остаются столь же краткими, как и в обычных ауфтак-тах, то есть занимают время одного удара вдп или часть этого времени. Подчеркнем, что термин «ауфтакт выс​шего порядка» подразумевает не какое-либо новое ка​чество жеста, а лишь более крупный временной масш​таб по сравнению с обычным жестом, не выходящим за пределы одной счетной доли.
Описанные выше разновидности ауфтактов можно свести в единую таблицу (см. таблицу на с. 103). В этих сравнительных схемах слева от центральной черты изо​бражены первые фазы, а справа — вторые. Точками обо​значены конечные точки фаз. Сплошной чертой отме​чены предвосхищающие движения (импульсы), а пунк​тирной— фиксирующие и ведущие. Прямыми линиями обозначены движения, укладывающиеся в рамки одной счетной доли. Движения, выходящие за рамки счетной доли, обозначены волнистой пунктирной линией (см. ауфтакты высшего порядка). Слева от схемы жеста дается его классификационное обозначение и возможное функциональное использование (например, приближен​ный, контрастный, задержанный ауфтакты). Справа от схемы жеста приводятся условные примеры, требующие показа того или иного ауфтакта.
Из схемы видно, что все разнообразие ауфтактов сводится, в основном, к различиям в соотношении двух функциональных групп движений: предвосхищающих и фиксирующих. Так, в простых ауфтактах фиксирующие и ведущие движения отсутствуют (за исключением «па​радоксального» ауфтакта). В сложных ауфтактах они сочетаются с предвосхищающими в различных времен​ных соотношениях. Наконец, в ауфтактах высшего по​рядка они занимают большую часть отводимого на жест времени.
Из нотных примеров видно также, что одно и то же действие исполнителей можно подготовить разными ви​дами   ауфтактов   в  зависимости   от   всего   контекста
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исполняемой музыки. С другой стороны, очевидно, что один и тот же вид ауфтакта может обеспечивать разные исполнительские задачи, предвосхищая то синкопу, то вступление, то смену темпа и т. п. Рассмотрим поэтому на конкретных музыкальных примерах случаи исполь​зования ауфтакта для подготовки различных исполни​тельских задач.
ПОКАЗ ВСТУПЛЕНИЙ
При дирижировании хором показ вступления обяза​тельно включает в себя и показ вдоха как необходимого физиологического акта перед пением, обеспечивающего одновременность начала звучания. Как справедливо от​мечает П. Чесноков, «без хорошего, своевременного и. дружного дыхания не может быть хорошего, своевре​менного и дружного вступления»1. Сам процесс взятия дыхания не имеет четких временных границ, но длится не более одной фазы. В двухфазном ауфтакте этот про​цесс занимает, как правило, всю первую фазу, а в одно​фазном только часть фазы.
При вступлении на начало счетной доли необходим двухфазный ауфтакт. Предупредительно поднятая (вдох), а затем опущенная (начало пения) рука хорошо организует процесс одновременного вступления голосов. Подъем руки легко ассоциируется и с процессом на​копления воздуха легкими, и с призывом к вниманию, а резкое падение руки, напоминающее жест утвержде​ния, хорошо организует подачу звука2. Однако конк​ретные двухфазные ауфтакты, готовящие вступления, будут многими чертами отличаться друг от друга в раз​ных произведениях в зависимости от исполнительских задач.
Рассмотрим, например, двухфазный ауфтакт, гото​вящий вступление к «Колыбельной» Дунаевского (пере​ложение для хора  а  сарреПа А.  Свешникова). Здесь,
как уже отмечалось, в репетиционной работе следует применить двухфазный задержанный ауфтакт, для того чтобы обеспечить отчетливое произнесение согласного в первом слове (см. пример 33). В этом ауфтакте в пер​вую фазу войдет импульс, начатый с «отскока», но «от​скок» здесь в соответствии с характером будущего зву​чания следует показать легко и мягко. Вторая фаза начнется с остановки или с равномерного движения вниз, готовя соответствующее звучание в медлелном темпе при тихой звучности и штрихе 1е§а1о. Затем рука с мягкого «отрыва» сделает во время последнего удара вдп ускоряющееся движение вниз, тоже мягкое. В точке окончания этого движения возникает первый звук. Дли​тельность всего ауфтакта передаст исполнителям ощу​щение счетнодолевой пульсации, а импульсы в первой и второй фазах — ощущение внутридолевой пульсации. Характер точек и движений между ними подготовит не​обходимый характер звучания. Формула жеста здесь 1:3 при вдп по шестнадцатым.
Если же четкое произношение согласных уже отра​ботано, то это же вступление можно показать и простым ауфтактом по формуле 1:1 при вдп по восьмым. В этом случае «отскок» в первой фазе и «отрыв» во второй также будут показаны мягкими и легкими движениями. Весь жест вообще приобретет характер слитный, без акцентирования точек. Ускоряющиеся движения не бу​дут слишком быстрыми, поскольку они производятся в течение одной восьмой, а нюанс р1аш551гпо заставит ограничить размах руки.
Совершенно иначе выглядит двухфазный ауфтакт, готовящий, например, вступление к песне «Смело, то​варищи, в ногу», в том случае, если используется быст​рый темп и громкая звучность:
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Поэтому уже в первой фазе импульс начнется с резкого «отскока». Резкий «отскок» сообщит ускоряющемуся движению вверх довольно большой размах, соответст​вующий будущему {ог1е. Однако, поскольку это движе-
ние занимает один удар вдп, оно окажется резко уско​ряющимся. В точке начала второй фазы рука резко остановится, а затем во время последнего удара вдп столь же резко с «отрыва» устремится вниз. Перед нами, таким образом, задержанный ауфтакт, показан​ный по формуле 1:3, но характер его — в соответствии с музыкой — решительно отличается от описанного выше ауфтакта к «Колыбельной» Дунаевского.
Вступление к хору Мендельсона «Весеннее утро» (дирижируется «на раз») можно показать также за​держанным ауфтактом, но уже по другой формуле:
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Здесь ауфтакт должен передать исполнителям ощуще​ние пульсации по восьмым. Поэтому его целесообразно показать за три восьмые до первой доли. Первая фаза жеста даст ускоряющееся движение вверх, затем про​изойдет остановка на вершине жеста и на последней восьмой рука устремится вниз. Формула жеста — 1:2.
Если вступление происходит после начала счетной доли, то для его подготовки используется однофазный ауфтакт, в котором «работает» первая фаза. Например, в хоре «Кто там, с победой к славе» из оперы Верди «Аида» вступление приходится на шестнадцатую из за​такта:
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При вдп по шестнадцатым первый удар займет импульс, начатый с «отскока», который передаст исполнителям ощущение шестнадцатой и подготовит своевременное взятие звука. Формула полного жеста — 1:3.
Вступление в хоре В. Калинникова «Элегия» тоже начинается из затакта, но на этот раз в медленном темпе и с восьмой.
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Здесь тоже потребуется сложный однофазный ауфтакт, но с другой структурой. После импульса, начатого с «от​скока», в фазе последует равномерное или замедляю​щееся движение, подсказывающее медленный темп, нюанс р1апо и штрих 1е^а1о. Само мгновение вступле​ния непосредственно не фиксируется: певцы на основа​нии «отскока» ощущают начало отсчета времени по восьмым и вступают на вторую восьмую. Формула пол​ного жеста — 1:1.
В хоре Танеева «Вечер» вступление начинается из за​такта с триольной восьмой (размер | здесь дирижиру-ется «на два»).
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Здесь тоже нужен сложный однофазный ауфтакт, начи​нающийся за две восьмых до вступления. На первой восьмой будет сделан импульс, начатый с «отскока», а на второй восьмой рука будет продолжать подъем уже равномерно. Импульс передаст ощущение вдп по восьмым, а равномерное движение — ощущение медлен​ного темпа и соответствующего характера звучания. Формула полного жеста — 2:1*.
Иногда при показе вступлений встречаются допол​нительные «страховочные» движения, производимые еще до ауфтакта. Так, например, при показе вступления на начало такта, дирижер иногда «откладывает» целиком
предшествующий такт. В принципе без таких «страхо​вочных» жестов можно вполне обойтись. Но в ряде так называемых «трудных» случаев учащемуся или начи​нающему дирижеру они могут потребоваться. Одним из таких случаев является показ ауфтакта, готовящего на​чало слабой доли. Для четкости рисунка здесь можно «отложить» предварительную сильную или относительно сильную долю в характерном для них направлении. На​пример, в хоре В. Калинникова «Элегия» в конце про​изведения после паузы идет вступление:
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Если заботиться о сохранении рисунка сетки, то перед двухфазным ауфтактом, приходящимся на первую чет​верть, следует четко показать «раз» движением книзу. К необходимому двухфазному ауфтакту добавится, та​ким образом, еще одно «страховочное» движение:
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Это «страховочное» движение показы​вается за счет времени, отводимого на первую фазу, и импульс в этом случае передвигается с первой восьмой на вто​рую. Ауфтакт фактически приближается к подготавливаемому им событию.
■ ■                                                                                                      ^
Особенно часто «страховочные» движения встреча​ются при подготовке вступления после начала счетной доли. Чаще всего в этом случае однофазный ауфтакт с «работающей» первой фазой предваряется второй фа​зой   от   предыдущего   жеста.   Например,   при   показе
вступления
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жест выглядит не как,
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Весь жест, таким образом, занимает не половину счет​ной доли, а всю счетную долю и к тому же начинается второй фазой, а продолжается первой. «Страхо​вочные» движения, прибавляющиеся при определенных
обстоятельствах и к двухфазным, и к однофазным ауф-тактам, как уже указывалось, не являются принци​пиально необходимыми и потому не меняют высказан​ных выше общих положений относительно ауфтакта. Применяя такие движения, следует помнить, что всякий жест, предваряющий ауфтакт, должен быть всегда ме​нее активен, чтобы не мешать выпуклости самого ауф​такта. В противном случае исполнители могут принять «страховочное» движение за сам ауфтакт и вступить ранее положенного времени.
Готовя соответствующую долю, ауфтакт, как пра​вило, не нарушает обычного рисунка дирижерской сетки. Однако бывают случаи, когда направление дви​жения руки отступает от принятого рисунка. Это про​исходит тогда, когда движение руки приостанавлива​ется внутри счетной доли. Предыдущее движение руки в этом случае необходимо повторить, придав ему функ​цию ауфтакта, иначе следующая доля не совпадет с от​веденным ей в сетке местом. При этом происходит как бы деление метрической доли такта на более мелкие (напомним, что деление метрической доли такта про​исходит путем движения руки в том же направлении). Например, в хоре А. Давиденко «Узник» после ферматы на цезуре в пределах первой четверти следует показать однофазный ауфтакт, в котором «работает» вторая фаза, То есть повторить движение руки вниз, чтобы обеспе​чить вступление альтов и басов.
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При использовании однофазного ауфтакта для под​готовки вступления после начала счетной доли общим правилом является следующее: чем короче длительность подготавливаемого звука, тем острее, короче должен быть импульс в ауфтакте.
ПОКАЗ СНЯТИЯ
Если снятие приходится на начало счетной доли, те ауфтакт, готовящий его, показывается во время преды​дущей счетной доли. Ауфтакт в этом случае двухфаз​ный или же однофазный, в котором «работает» вторая фаза. Если же снятие происходит после начала счетной доли, то ауфтакт показывается во время данной счет​ной доли и является однофазным ауфтактом, в котором «работает» первая фаза.
После начала доли снять звук значительно сложнее, чем в момент начала. К сожалению, точному снятию педагоги обычно уделяют меньше внимания, чем точ​ному вступлению. Потому учащиеся, как правило, сла​бее владеют этим важным приемом и часто снимают длительность звука либо позже, либо раньше указан​ного времени.
Снятие после начала доли готовится однофазным ауфтактом, импульс которого начинается с «отрыва». В отличие от «отскока» «отрыв» акцентирует не столько начальную точку движения, сколько конечную точку движения. Поэтому, если «отскок» хорошо стимулирует взятие дыхания, обеспечивая вступление голосов и дру​гие начальные моменты исполнения, «отрыв» хорошо го​товит снятия и иные завершающие или продолжающие моменты звучания, падающие на начало второй фазы. Однофазный ауфтакт, в котором импульс начат «отры​вом», хорошо акцентирует верхнюю точку взлета руки и потому весьма удобен для точного показа снятия.
Приведем пример из хора Чайковского «Ночевала тучка»:
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Здесь возникает задача точного снятия звучания именно в конце первого такта, а не в начале следующего, ибо такое искажение ритма придаст всей фразе не свойст​венный ей утвердительный характер. Для показа точ​ного снятия следует сделать однофазный ауфтакт на последней восьмой третьей четверти первого такта. Для этого нужно мягко  («касанием»)  отметить начало по-
следней счетной доли в такте, а затем в момент послед​него удара вдп (последней восьмой такта) «отрывом» увести руку вверх. В верхней точке жеста произойдет снятие.
В хоровом дирижировании особую техническую труд​ность представляет «снятие на согласном», то есть сня​тие звука, на который приходится завершающий слово согласный. Неточность снятия приводит здесь к тому, что исполнители начинают произносить согласные в раз​ное время. Этот разнобой особенно усиливается, если в конце слова оказываются шипящие или свистящие согласные. Возьмем для примера слово  «ночь»  в сле-
дующем ритме:
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Если подготовить снятие двухфазным ауфтактом на второй четверти, то снятие произойдет на первой шест​надцатой третьей четверти, и длительность, таким обра-
зом, не додержится:
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Если же готовить это снятие двухфазным ауфтактом на третьей четверти (как это часто делают учащиеся), то снятие произойдет на первой шестнадцатой следую​щего такта, то есть длительность передержится:
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Опираясь на линейку музыкального времени и ис​пользуя однофазные ауфтакты, можно произвести точное снятие на четвертой шестнадцатой последней счетной доли. Для уяснения этого приема покажем по​следовательно снятие на второй, третьей и четвертой шестнадцатых последней четверти. Для этого введем вдп по шестнадцатым. Показывая простой однофазный ауфтакт (импульс, начатый «отрывом») на первой шест​надцатой третьей четверти, можно обеспечить снятие на второй шестнадцатой:
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Сделав этот импульс на второй шестнадцатой, обес​печиваем снятие на третьей:
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Наконец, если поместить данный ауфтакт на третью шестнадцатую, то можно обеспечить необходимое в на​шем примере снятие на последнюю шестнадцатую такта:
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В двух последних случаях точку начала третьей чет​верти не следует акцентировать. Ее нужно показать мягкой точкой «касания». Фактически здесь для снятия на последней шестнадцатой используется приближенный однофазный ауфтакт. Первые две шестнадцатые займет остановка или равномерное движение руки, а на третью шестнадцатую придется ускоряющееся движение кверху. Подобная задача возникает, например, в хоре Чесно-кова «Теплится зорька» на словах «думы прочь»:
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Снятие происходит на слове «прочь». Сетка здесь «на два» и вдп по триольным восьмым. Снятие готовится однофазным ауфтактом, где «работает» первая фаза, импульс которой делается во время второй триольной восьмой (первую восьмую займет остановка). Как и в других случаях снятия, ускоряющееся движение нач​нется  здесь  с  «отрыва».
Для точности показа снятия, как, впрочем, и других исполнительских деталей, чрезвычайно важно верное определение внутридолевой пульсации. Так, например, в хоре «Соловушко» Чайковского для снятия на слабой доле на последней восьмой третьего такта следует пред​ставить вдп по восьмым и подготовить снятие однофаз​ным ауфтактом во время предпоследней восьмой:
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В другом хоре Чайковского — «Без поры да без вре​мени»— вдп пойдет по четвертям. Двухфазный ауфтакт, показанный на второй счетной доле второго такта, под​готовит снятие на начало третьей доли:
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Особо следует остановиться на снятии фермат. Среди фермат следует различать заключительные и середин​ные. После заключительной ферматы либо завершается все сочинение, либо наступает пауза. После серединной ферматы сразу же идет следующий звук.
Заключительная фермата снимается либо двухфаз​ным ауфтактом (обычным или задержанным), либо однофазным, в котором «работает» вторая фаза. При снятии задержанным ауфтактом рука в начале длитель​ности устремляется импульсом вверх, затем останавли​вается, выдерживая фермату, и, наконец, ускоренно па​дает вниз, в точку снятия. Жест показывается по фор​муле 1:2, 1:3, 1:4 и т. п. в зависимости от длительности ферматы. При снятии однофазным ауфтактом с «рабо​тающей» второй фазой, фермата выдерживается во время первой фазы. В первую фазу в этом случае вхо​дит равномерный подъем руки. Ауфтактом к снятию оказывается   стремительное   падение   руки   во   второй
фазе. Общая формула всего жеста, приходящегося на фермату, может быть 2:1, 3:1, 4:1 и т. п.
Так, например, снимается заключительная фермата в хоре Аракишвили «О поэте», где снятие готовится одно​фазным ауфтактом, в котором «работает» вторая фаза.
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Ускоренное падение руки вниз (им​пульс, начатый с «отрыва») проис​ходит здесь на последнем ударе вдп.
Серединная фермата снимается иначе. Здесь после выдерживания ферматы ее следует снять однофазным ауфтактом, в котором «работает» первая фаза. Это значит, что после выслушивания ферматы рука сделает ускоряющееся движение вверх, и этот импульс станет одновременно ауфтактом к последующей доле. Такое совмещение функций в одном жесте — показ снятия и показ вступления — характерная особенность дирижиро​вания серединными ферматами. В таких случаях нужно думать прежде всего о показе следующего звука, по​скольку, эффективно показав начало следующего звука, дирижер тем самым удачно снимет и предыдущий.
Когда серединная фермата находится на предпослед​ней счетной доле такта, последнюю долю для удобства снятия лучше показывать по часовой стрелке «подхва​том», тем самым несколько меняя рисунок сетки1:
[image: image51.jpg]



ПОКАЗ АКЦЕНТОВ И  ШТРИХОВ
О различных видах акцентов шла речь во второй главе. Добавим теперь, что акцепт, приходящийся па начало доли, готовится двухфазным ауфтактом, а воз​никающий после начала доли — однофазным. Акцент может быть показан как обычным, так и задержанным ауфтактом, причем последний, концентрируя внимание исполнителей, оказывается особенно эффективным. Если необходимо показать несколько акцентов подряд, то образуется цепь ауфтактов, например:
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Каждая конечная точка предыдущего ауфтакта стано​вится исходной точкой для импульса следующего ауф​такта. Импульсы начинаются с точки «отскока». Ауф-такты здесь могут быть обычными (по формуле 1 : 1 при вдп по восьмым) или задержанными (по формуле 3 : 1 при вдп по шестнадцатым).
При показе акцентов импульс может начинаться и с «отрыва». Например, в хоре Калинникова «На старом кургане» на словах «каплями кровь» звучат акцентиро​ванные половинные длительности, которые при дирижи​ровании | «на два», приобретают синкопический харак​тер (см. пример 29). Акцент на первой половинной достигается отскоком руки от начальной точки преды​дущей счетной доли. «Отрывом» можно акцентировать третью, а затем пятую четверти. Для этого после фик​сации первой счетной доли рука остается неподвижной или медленно движется кверху, затем, в нужное время, резким «отрывом» акцентирует третью четверть. Далее рука мягко опускается, лишь точкой «касания» отмечая четвертую четверть, и вновь резким движением вверх («отрыв») акцентируется пятая четверть, после чего рука остается вверху уже до конца такта.
Цепь ауфтактов необходима при показе штриха з1а-сса1о. Особо острое й!асса1о показывается двухфазным ауфтактом по формуле 1:3. Показ з{асса1о неминуемо связан   с   акцентированием   точек.  Рука   устремляется
К «точке» резко ускоряющимся движением, как бы стремясь «пробить» дирижерскую плоскость. Соприка​саясь с плоскостью, она резко отскакивает от нее. По​этому штрих 5хасса1о требует использования точки «от​скока».
При штрихе тагса{о характер точки меняется. Здесь рука, приходя после ускоряющегося движения к пло​скости, не отскакивает от нее, а останавливается, как бы «увязая» в ней. При штрихе тагса^о фазы, готовя​щие данный звук, завершаются точкой «стоп». Для штриха тагса!о характерен также переход от ускоряю​щегося движения к равномерному.
Показ 1е§а1о, напротив, требует «преодоления» точек жеста, избегания их акцентирования1. Характер певу​чести, связности достигается преимущественно равно​мерными и замедляющимися движениями как в первой, так и во второй фазах жеста. Лишь в самом конце вто​рой фазы можно сделать легкое ускоряющееся движе​ние к точке начала новой доли. При показе 1е§а{о ис​пользуются точки «касания». В этом случае не проис​ходит «отскока»: плоскость не «отбрасывает» руки. В момент соприкосновения с плоскостью рука тормозит движение и потому не ударяется о плоскость, а каса​ется ее. В подвижных темпах, когда необходим быстрый уход от точки, происходит «отрыв», а не «отскок». Та​ковы способы преодоления точек. Штрих 1е^а1о требует непрерывности жеста: движение руки идет без остано​вок. Формулы жестов в этом случае чаще всего бывают 1:1 или 3:1 без акцентирования границы между первой и второй фазой. Те же формулы применяются и для жестов, показывающих штрих поп 1е^а1о, однако здесь в фазах чередуются ускоряющиеся движения и оста​новки. Точки показываются как «отскок», но не столь острые, как при з1асса1о, ибо они готовятся не резко, а постепенно ускоряющимися движениями.
Для убедительного показа штрихов очень важно вы​работать ощущение «звука» в руке. Выразительный дирижерский жест неразрывно связан с этим ощуще​нием. Рука дирижера как будто несет в себе сам звук в соответствии с его характером.
ПОКАЗ ДИНАМИЧЕСКИХ И АГОГИЧЕСКИХ ДЕТАЛЕЙ
Изменение силы звучности или же сохранение ее в прежнем виде в дирижерском показе связано с ис​пользованием различных видов движения как внутри единичного жеста (в фазах), так и при соединении не​скольких жестов. Сохранение данной силы звучности показывается, в основном, равномерными движениями. Усиление и ослабление звучности непосредственно свя​зано с ускорением (при усилении) и замедлением (при ослаблении) скорости движения руки в рамках вре​мени данной счетной доли, при том, что темп остается неизменным. Так, показ сгезеепйо, как правило, осу​ществляется ускоряющимися движениями, а показ сП-гтпгшепс1о — замедляющимися.
Следует, однако, помнить, что ускорение или замед​ление движения руки при постоянном темпе неминуемо вызывает изменение амплитуды взмахов и степени ак​центирования точек. При равном времени счетной доли дирижер меняет амплитуду размаха именно для того, чтобы ускорить или замедлить скорость движения руки. Можно наблюдать, как при показе интенсивного и дли* тельного усиления звучности дирижеры нередко делают дополнительные движения, извилистые линии и т. п., чтобы тем самым увеличить «путь» руки и, следова​тельно, ускорить ее движение в единицу времени. При ослаблении звучности происходит обратный процесс: линии движения руки становятся почти прямыми и, соответственно, уменьшается скорость. От ускорения или замедления зависит и степень акцентирования точек. Интенсивность «удара» в точку возрастает при ускоряющемся движении и ослабевает при замедляю​щемся.
Ускоряющееся движение руки вызывает возбужде​ние у исполнителей и тем самым предвосхищает усиле​ние звука. Замедляющееся движение оказывает успо​каивающее действие и готовит ослабление звучности. Равномерное движение выглядит «нейтральным» и по​тому хорошо поддерживает достигнутую силу звучания.
Резкая смена динамических градаций, как уже ука​зывалось, готовится с помощью контрастного ауфтакта. Например,  в  хоре «Ты  источник...»  из оперы  «Улаф
Трюгвасон»   Грига   после   нарастания   силы   звучности в начале пятого такта наступает резкое ее ослабление:
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Это ослабление показывается контрастным ауфтактом на последней счетной доле перед ослаблением звуч​ности. Первая фаза жеста соответствует оттенку Гог1е и включает относительно длинное движение, а вторая фаза соответствует уже оттенку р1апо и включает более короткое движение.
Очевидно, что показ динамики неразрывно связан с показом штриха. Соответствующая динамика усили​вает или ослабляет интенсивность того типа движения, который употребляется при показе данного штриха. На​пример, при з^ассахо ускоряющееся движение к точке в нюансе р1апо делается на малом расстоянии. При сгебсепйо это расстояние увеличивается и, соответст​венно, возрастает скорость. Усиливается при этом и ин​тенсивность «удара» в точку. При сПггнпиепёо происхо​дит обратный процесс. Однако длительное сгезеепйо требует плавности и потому преодоления точек.
Агогические оттенки показываются путем незначи​тельного ускорения или замедления дирижерских же​стов, то есть путем кратковременного сжимания или растягивания темпа в целях достижения необходимой исполнительской выразительности. Показ фразировки включает в себя все средства показа динамики, агогики и штрихов, причем комбинирование этих средств опре​деляется как стилем произведения, так и вкусом дири​жера.
При показе сгезеепйо и Гог1е, особенно в быстрых темпах, часто возникает опасность физического зажа​тия. Мышечная зажатость — злейший враг дирижера и для ее преодоления следует постоянно помнить о законе «переменного физического напряжения», сформулиро​ванном в первой главе этой книги. Во избежание «окостенелости» дирижерского аппарата, необходимо сле​дить за тем, чтобы нужное для показа точек и ускоряю-
щегося движения напряжение руки мгновенно сменя​лось расслаблением мышц. Усилие и отдых должны по​стоянно сменять друг друга, как это происходит в ра​боте сердечной мышцы. Например, после энергичного показа точки «отскока» в нюансе Гойе следует сразу же освободить руку от излишнего напряжения, оставив лишь усилие, необходимое для дальнейшего подъема руки, но не более того.
Во всех случаях показа постепенного изменения гра​даций звучания, как динамических, так и темповых, не​заменимым помощником дирижера является четкое ощущение внутридолевой пульсации. Это ощущение поможет убедительно показать длительные сгезсепйо и сНггппиепйо, поскольку нарастание или за​тихание звучности будет распределяться во времени планомерно. Точно так же четкое ощущение вдп при​даст небольшим темповым сдвигам при выполнении аго-гических оттенков плавность и естественность.
Заключение
Из всего сказанного можно сделать вывод о том, что при всем своем многообразии дирижерские движения имеют общие технические основы. Все богатство му​зыки дирижер отражает путем придания однофазным или двухфазным жестам различных функций, путем уси​ления или ослабления тех или иных элементов жеста, путем изменения соотношений фаз жеста и самих же​стов.
Подчеркнем, что теоретическое осознание и практи​ческое усвоение таких основ дирижерских движений, как счетнодолевая и внутридолевая пульсации, фазы и точки жеста, виды движений и типы точек, формулы жеста, разновидности ауфтактов и проч. не ведут к унификации жеста. Наоборот, овладение этими основами дает ди​рижеру большую свободу в выборе того или иного приема для показа соответствующей исполнительской задачи. В каждом конкретном случае, как правило, имеется возможность осуществить показ несколькими разными способами в зависимости от данной музыки. задач данного исполнения и творческих намерений ди​рижера.
Приведем некоторые примеры, показывающие воз​можность такого выбора при управлении, допустим, метроритмической стороной исполнения.
Выше приводился пример синкопического рисунка из хора В. Калинникова «На старом кургане» (см. при​мер 29), где для точного исполнения ритма необходимо передать хору ощущение внутридолевой пульсации. Сде​лать это можно не менее чем шестью способами: 1) де​лать жесты по формулам 1:2+1:2, начиная импульс с «отрыва»; 2) делать жесты по формулам 1 :2+1:2, начиная импульс с «отскока»; 3) первый жест сделать по формуле 2:1, начиная импульс с «отрыва», а вто​рой — по формуле 1 :2, начиная импульс с «отскока»; 4) делать жесты по тем же формулам, но применяя «отскок» в первом импульсе, а «отрыв» во втором; 5) по тем же формулам (2:1 + 1:2) первый жест показать слитно, без акцентирования верхней точки, а во вто​ром начать импульс с «отскока»; 6) по тем же формулам оба импульса начать с «отрыва».
Последний вариант предпочтительнее, поскольку он лучше всего обеспечит показ акцентов на каждой из половинных. Дирижер вправе избрать и какой-либо иной вариант, удовлетворяющий требованиям данного фраг​мента.
В хоре из оперы Римского-Корсакова «Сказка о царе Салтане» ауфтакт может быть обеспечен разными при​емами, но все эти приемы должны передавать внутри-долевую пульсацию восьмыми. Рассмотрим эти приемы: 1) импульс на первой и на третьей восьмой (дирижиро​вание «на два»):
[image: image54.jpg]



2) прием скрытого деления доли — первую счетную долю, содержащую две восьмых, показать как 1:1, а вторую, содержащую три восьмых,— как 2: 1 (послед​няя восьмая явится как бы ауфтактом к первой доле нового такта):
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3) смешанный прием; импульс делать на первую вось​мую, а вторую счетную долю показать жестом как 2 : 1 или, наоборот, показать первую счетную долю как 1 : 1, а вторую  (т. е. третью восьмую)  сделать импульсивно:
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Другой пример. В женском хоре из I действия оперы Бородина «Князь Игорь» и вступление хора, и штрих 51асса1о в оркестре можно показать, лишь хорошо ощу​щая вдп по четвертям:
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Это также можно сделать несколькими способами. Так, дирижируя в сетке «на раз», можно: а) продирижиро​вать первый такт с делением доли на неравные части таким образом, чтобы импульс на третьей четверти явился ауфтактом к вступлению хора, а в тактах 2 и 3 пока​зать острый импульс на первой четверти, обеспечивая ощущение вдп по четвертям и штриха $1асса1о:
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б) продирижировав первый такт таким же образом, во втором и третьем тактах применить прием скрытого де​ления доли, то есть показать жесты по формуле 4:1, где последняя четверть явится ауфтактом:
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Наконец, дирижируя в сетке «на два» можно пока​зывать неравные счетные доли (пример 55), прибегая и к их скрытому делению (пример 56):
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Заметим также, что сама структура жеста может быть более или менее обнажена или завуалирована. Степень «обнажения» структуры жеста зависит от му​зыки, от конкретных условий управления исполнением. Так, если процесс управления идет легко, то дирижеру нет необходимости в каждом из жестов подчеркивать его фазовую структуру. Вместе с тем, дирижер должен быть готов в любое мгновение сделать тот или иной жест более четким, обнажить его строение для лучшего решения той или иной задачи.
Как уже упоминалось, каждый четкий жест может быть выражен формулой, отражающей временные соот​ношения его фаз. Однако напомним, что жесты с одной и той же формулой могут выглядеть весьма разнооб​разно и решать много различных задач. Так, жест с фор​мулой 1 :3, в котором в первой фазе имеется импульс, начатый с «отскока», может быть однофазным ауфтак-том, готовящим и взятие дыхания с вступлением после начала счетной доли, и акцент, и синкопу. Но он может быть и двухфазным ауфтактом, показывающим вступле​ние на начало счетной доли, штрих з1асса!о и др. Же​стом  с формулой 3 : 1   можно показать снятие в конце
счетной доли (однофазный ауфтакт), штрих 1е§а1о (двух​фазный ауфтакт, где точки смягчены), тагса^о (с оста​новкой движения в начале счетной доли), резкую смену темпа («приближенный» ауфтакт) и др. Все зависит от того, для чего используется жест по данной формуле, и какие виды движений и точек его заполняют. Формула жеста, таким образом, не мертвая схема, а способ осоз​нания его структуры в целях более действенного исполь​зования жеста.
Как можно было убедиться, в показе той или иной исполнительской задачи важнейшую роль играет соот​ношение различных видов движения — ускоряющегося, замедляющегося, равномерного, а также остановки дви​жения. Этими движениями, как указывалось, определя​ются и различные виды точек. Суммируя описанные наблюдения над разными видами ауфтактов, над раз​ными способами показа темпа, ритма, динамики, штри​хов и проч., можно сделать вывод о том, что важнейшим рычагом дирижерского управления является соотноше​ние различных скоростей движения в единицу времени. Гибко меняя и варьируя такие соотношения, дирижер обеспечивает выполнение практически любой техниче​ской задачи.
Другой теоретический вывод напрашивается из от​меченной выше специфики дирижерского жеста и выте​кающей из нее особой роли ауфтакта. Поскольку дири​жеру необходимо постоянно предвосхищать грядущее звучание, постольку практически любое движение руки дирижера есть ауфтакт или же часть ауфтакта (за ис​ключением жестов, откладывающих длительные паузы). Мануальная сторона дирижирования в этом свете пред​стает как группировка ауфтактов, различающихся по своей структуре в соответствии с различием деталей, которые они готовят.
Элементы дирижерской техники, описанные в первой части книги, представляются необходимым «техническим минимумом», которым следует овладеть начинающему дирижеру. Такое овладение потребует и от педагога, и от учащегося творческого подхода и определения в каж​дом отдельном случае той необходимой меры соотноше​ния интуитивного и логического, без которой невозможно развитие музыканта и дирижера.
